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NORBERT OTTO EKE, ULRIKE HAR, IRINA KALDRACK

BUHNE: RAUMBILDENDE PROZESSE IM THEATER

Bilhne: Raumbildende Prozesse im Theater

Ausgangspunkt der hier versammelten Beitrdge sind Fragen der performati-
ven, also beweglichen und im Fluss befindlichen Raumpraktiken im Theater.
Sie fragen nach Raumerfahrungen und der Entstehung von Rdumen auf Bih-
nen im Wechselspiel von Akteuren und Zuschauern. Sie fragen nach der expe-
rimentellen Entgrenzung von Raum, nach seinen Enden und Offnungen und
nicht zuletzt auch nach dem Schwinden und der méglichen Neuer6ffnung von
Raumen in der Gegenwart medialer Figurationen. Sie wurden zunéchst vorge-
tragen im Rahmen einer Tagung, die vom 14. bis 16. Juli 2011 an der Univer-
sitat Paderborn in Zusammenarbeit mit der Ruhr-Universitat stattgefunden hat.
Fur den Druck wurden sie griindlich Uberarbeitet und erweitert.

Umgangssprachlich ist Bilhne wohl eine der am haufigsten verwendeten
Theatermetaphern. Meist wird damit etwas gekennzeichnet, das, in gewisser
Weise verstarkt und mit einem besonderen Aufsehen verbunden, in Erschei-
nung tritt und somit geeignet ist, die Aufmerksamkeit der Umgebung auf sich
zu ziehen. Von der Sache her fungiert hier die Biihne als Analogon zu einem
Podest und meint eine Hervorhebung, einen Ausschnitt, eine Unterbrechung
durch ein in besonderer Weise hergerichtetes Ereignis. Die Betonung liegt hier
auf der Herrichtung oder Anrichtung, auf der intentionalen Hervorbringung
von etwas, das zur Erscheinung kommen soll, und insofern ist Biihne in
diesem Zusammenhang meist eng verkniipft mit der Intention und dem Auf-
tritt von Personen. Umgangssprachlich betreten Staatsméanner die Bihne der
Geschichte, gehen Schauspieler, Ténzer, Musiker auf die Buhne, um ihre
Kiinste darzubieten, zeigen sich Jubilare oder Diven auf Bihnen, um sich
feiern oder anschauen zu lassen. Aber auch Kaufhduser, Marktstande, be-
stimmte Lokale kdnnen als Biihnen hergerichtet werden, auf denen die Waren,
Angebote oder ein spezielles Szene- oder Lokalkolorit seinen Auftritt hat,
durch Personen assistiert oder durch wechselndes Personal der jeweiligen Dar-
stellung zugefiuhrt. In diesen Belangen verschmilzt der Gebrauch des Wortes
Biihne schon fast mit dem des Wortes Theater, das als Metapher einen ebenso
weitreichenden und gleichzeitig stereotypen Einsatz in allen méglichen Zu-
sammenhéngen kennt wie die Blhne. Vor diesem Hintergrund mutet es eini-
germafen erstaunlich an, dass das Schlagwort ,,Biihne* nicht unter den Lem-
mata der derzeit gebrauchlichen Lexika zur Theatertheorie zu finden ist.

Heute Uber einen moglichen Begriff der Buhne zu sprechen, geschieht un-
weigerlich vor dem Hintergrund der ,,raumlichen Wende“, die sich in den



10 NORBERT OTTO EKE, ULRIKE HAR, IRINA KALDRACK

deutschsprachigen Kultur- und Geisteswissenschaften seit Ende der 1990er
Jahre vollzogen hat. In diesen Debatten, die sich immer wieder auf friihere
Schriften bezogen haben, so auf Henri Lefébvres Die Revolution der Stadte,
Michel de Certeaus Kunst des Handelns oder Michel Foucaults Heterotopien,
wurden allméhlich die Konturen einer Uberwindung der Containerraum-Vor-
stellung deutlich. In den Vordergrund riickten Fragen nach der gesellschaft-
lichen, politischen, medialen, imaginéren, asthetischen und lebensweltlichen
Hervorbringung von Raumen. Theoretisch und methodologisch wurden anti-
essentialistische Sichtweisen der Topologie aufgegriffen, um raumbildende
Prozesse zu beschreiben. Diese Raumdebatten sind nicht aufgrund ihrer ver-
meintlichen Originalitdt von Bedeutung. In vielen Punkten fiihren sie nur zu-
sammen, was von Phdnomenologen, Philosophen, Kiinstlern und Kunsttheore-
tikern im 20. Jahrhundert schon vielerorts gedacht worden ist. Es geht also
nicht um eine , Wiederkehr des Raumes*“ oder Ahnliches. Aber diese Raum-
debatten fokussieren und biindeln unsere Aufmerksamkeit und fordern sie in
produktiver Weise heraus. Erneut verlangen sie, die Einlassung Foucaults
ernst zu nehmen, der ,,unsere Zeit*“ charakterisierte als ,,Zeitalter des Raumes
[...]; der Gleichzeitigkeit; des Aneinanderreihens, des Nahen und Fernen, des
Nebeneinander und des Zerstreuten.*

Nehmen wir also die Impulse der Raumdebatten zum Anlass, um uns einem
mdoglichen Begriff der Buhne zuzuwenden. Die Theaterentwicklung der Mo-
derne hat uns das Paradoxon eines optisch erschlossenen Raums hinterlassen.
Bild oder Raum: Lange Zeit ist die Anomalie des Theaterraums unter Mal-
gabe dieser Dichotomie diskutiert worden und hat in Bezug auf die Bihne die
standarisierte Rede von zweidimensionaler Bildwirkung und dreidimensiona-
len Korpern hervorgebracht. Sie geht zum einen auf Diderots Begriff der Sze-
ne als Tableau zuriick und bezieht sich andererseits auf die Entdeckung des
szenischen Raums durch die historischen Avantgarden im frithen 20. Jahrhun-
dert. Mit wenigen Ausnahmen, unter die vor allem Adolphe Appia zahlt, ist
der szenische Raum dabei als ausgedehnte Flache oder Kubus gedeutet wor-
den, der durch die Bewegungen der menschlichen Figur definiert wird (Bau-
haus). Dies scheint hauptséchlich der Schwierigkeit geschuldet, die mit der
Eigenschaft des Theaterraums als einem fensterlosen, geschlossenen Kubus
zusammenhéngt. Entsprechend wurde der Theaterraum als optische Hohle zur
Herstellung bildhafter Reprasentationen begriffen, und der von den
Avantgarden stark gemachte szenische Raum fiigte dem vor allem das Ele-
ment der Bewegung hinzu. Doch auch das durch Bewegung allererst werdende
Bild verhielt sich ungefragt in einem Raum der Biihne, fur den weiterhin die
Bezeichnungen Guckkasten oder Blackbox galten. Die rdumliche Metaphorik
verhielt sich gegeniiber dem Theaterraum und der Biihne eindeutig. Sie unter-
stellte beide dem Stereotyp des Behélterraums oder des Containers. Infolge-

1 Michel Foucault, ,Von anderen Raumen®, in ders., Schriften 4, Frankfurt/M., 2005, S. 931-
942: 931.



BUHNE: RAUMBILDENDE PROZESSE IM THEATER 11

dessen gingen die Bedingungen des Containers als unbedachte Voraussetzun-
gen in die theoretischen und praktischen Auseinandersetzungen mit diesem
Raum ein. Sie setzten ihn als Behélter voraus. Sie erkundeten seine inneren
Einrichtungen und analysierten sie hinsichtlich ihrer d&sthetischen,
semiotischen oder visuellen Strategien. Aber alle diese Einsétze operierten in
einem Raum, den sie als passive Gegebenheit behandeln. Die Frage des
Raums, genauer: die Frage nach Rdumen auf Bihnen, blieb infolgedessen ver-
deckt, wozu auch die lang anhaltende, einseitige Konzentration auf den Schau-
spieler, der auf der Buhne wie auf einem gleichsam natlrlich wirkenden Po-
dest agierte, beigetragen haben mag.

Dass die Raumdiskussion im Hinblick auf das Theater notwendigerweise
auf verschiedenen Ebenen zu fuhren ist, liegt auf der Hand: auf einer astheti-
schen (Kunstraum), auf einer erkenntnistheoretischen (Ort perzeptorischer Er-
fahrung, Wahrnehmungs- und Schauraum), auf einer medientheoretischen
(Raum medialer und mediatisierter Beziige), auf einer gesellschaftswissen-
schaftlichen (sozialer Raum) und selbstverstandlich auch auf einer institutio-
nellen bzw. institutionengeschichtlichen Ebene (Theater als Einrichtung und
als Gebaude im offentlichen Raum). Unter den Impulsen der Raumdebatten
sind es aber vor allem die Versuche, Erkenntnisse der Topologie kulturtheore-
tisch zu wenden, die uns inspiriert haben. Sie ermdglichen, in vollem Umfang
zu begreifen, warum strukturierte Raume keine diskreten Entitaten sind. Topo-
logie umfasst die Beziehungen, das Prozessuale und das Zwischenrdumliche,
das zwischen Kognition, Wahrnehmung, Kommunikation, Kérpern, konkreten
Materialitaten und Techniken spielt. Aus diesem Grund haben wir hier den
Begriff der Biihne mit dem Terminus ,raumbildende Prozesse* zusammen-
gefiihrt. Zum einen setzt sich das Adjektiv passenderweise aus den Begriffen
,Raum — Bild — Ende* zusammen. Zum anderen wird durch das Substantiv
,Prozesse* der Plural von Bewegungen fokussiert, die sich als Phdnomene der
Erfahrungswelt und/oder der Wahrnehmung beschreiben lassen, die aisthe-
tische Konstellationen er6ffnen, aber auch die Bedingungen ihrer medialen
Verfasstheit deutlich machen kénnen.

In ihrer Vielzahl spielen Bewegungen zwischen Bihnenhaus, Licht, Kér-
pern, raumlichen Fragmenten und bringen gleichsam spielend sich stetig ver-
andernde Raume hervor. Es geht also weniger um den Raum, als vielmehr um
Prozesse der Verraumlichung oder des Entspringens von Raum, die wir hier
mit dem Begriff der Bihne engzufiihren versuchen. Nicht zuletzt stellt sich
damit die Frage auch hier nach der Rolle von Automatismen in diesem Ge-
schehen. Betont wird das Netzwerk aus Bezugspunkten. Betont wird das Kon-
glomerat aus Kapazitaten (der Speicherung oder des Verkehrsflusses im wei-
testen Sinn), der Kommunikation und der Macht, die sich noch immer und
weiterhin im Theaterbau der Moderne materialisiert und dort sedimentiert hat.
Dieser Umstand macht auch weiterhin, vor allem in den kinstlerischen Aus-
einandersetzungen mit beweglichen Rdumen und rdumlichen Bewegungen auf
oder als Biihnen, den Einsatz von Polemik unerlasslich.
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Wird in Bezug auf die Buhne eine standige Gabelung der Wege, die Multi-
plizitat der Perspektiven zwischen Nahe und Distanz, zwischen Konkretheit
und Abstraktion, zwischen Zeitfluss und Arretierung des Augenblicks betont,
dann kann der Korper nicht als Werkzeug der Orientierung gelten, das Ortun-
gen in einem Raum ermdglicht. Offenbar wird vielmehr die unendliche Ver-
flechtung von Lagerungen in einer dichten Textur von Subjekt und Welt. Ahn-
liches gilt auch flr Texte, die nicht als Versprechen von Tiefe und Sinn, son-
dern als Oberflachen akzentuiert werden, auf denen sich Perspektiven (Blick-
winkel) oder Stimmen (auditive Ereignisse) in kombinatorischer Unruhe kreu-
zen oder ineinander verwandeln. Zu fragen ist hiermit weniger danach, wel-
cher Radume ein Text (im Sinne der Ausstattung) bedarf, als danach, wie die
Sprache raumlich bewegt wird. Wird der Sprache in dieser Hinsicht zu ihrer
Autonomie verholfen, kann berraschenderweise sogar das Drama als Eroff-
nung von unabsehbaren Handlungen im Plural gelesen werden.

Unter dem Aspekt von Topologie im angesprochenen Sinn vom Theater-
raum zu handeln, macht noch eine letzte Vorbemerkung mdglich. Michel
Serres hat darauf hingewiesen, dass die Topologie entwicklungsgeschichtlich
und systematisch der projektiven und euklidischen Geometrie vorausgeht. Die
Topologie stelle sich gleichsam als eine ,,Geometrie* dar, die von metrischen
Fragen absieht, wéahrend die projektive und euklidische Geometrie dem ,Geo*
die ,metrie* sozusagen erst hinzugesetzt oder hinzugefiigt habe. Das Metri-
sche, logisch Notwendige und Berechenbare kann nach Serres als Sonderfall
des allgemeinen Falls unbestimmbarer Determinationsfliisse gelten. Topolo-
gisch gewendet kann daher der Containerraum, genauso wie das dialektisch-
dialogische Modell der Kommunikation, als Spezialfall beschrieben werden,
der genauso unwahrscheinlich wie armlich ist. Unter dem Aspekt der Topolo-
gie kdme es also darauf an, den Spezialfall wieder in sein Stadium des allge-
meinen Falls zu tberfiihren. In den Fall, in dem R&ume das Innere auferhalb
von ihnen sind — auch dies wére eine Umschreibung fiir den Begriff der
Buhne.



BERNHARD WALDENFELS

Die BUHNE ALS BRENNPUNKT DES GESCHEHENS

An der erstaunlichen Tatsache, dass traditionelle Konzeptionen einer Theater-
kunst, die sich doch selbst als Buhnenkunst bezeichnet, auf die Blhne nur bei-
laufig oder gar nicht zu sprechen kommen, ist die Philosophie nicht ganz
schuldlos. In der heutigen Welt des Theaters hat sich daran offensichtlich vie-
les gedndert, teilweise trifft dies auch auf die Sichtweise der Philosophie zu.
Beginnen wir mit einem kurzen Rickblick, in dem einige Leitlinien skizziert
werden und nach den Grinden fiir die so aufféllige Missachtung der Biihne
gefragt wird.

Prodmium: Die missachtete Biihne

Unser Prodmium beschrankt sich auf theaterphilosophische Apercus, die sich
in weitem Male auf die aristotelische Poetik stlitzen. Diese grundlegende
Schrift entstand in der zweiten Halfte des 4. Jahrhunderts v. Chr., also etwa
hundert Jahre nach der Bliitezeit der griechischen Tragddie. Fir den nicht
Uberlieferten Teil, der dem Lé&cherlichen in der Komddie gewidmet war, hat
Umberto Eco in seinem Roman Im Namen der Rose eine fiktive Rolle erdacht.
Es bleibt der vorliegende Traktat Gber die Tragtdie. Dort werden in Kapitel 6
die Kernbegriffe der aristotelischen Tragddienkonzeption aufgefiihrt. Auf-
seiten des Produzenten, des ,,Poeten”, wortlich des ,,Machers* finden wir die
Mimesis, also die Nachahmung oder Darstellung, aufseiten der Zuschauer die
Katharsis, also die Reinigung der Affekte oder von den Affekten.' Der Aufbau
der Tragddie enthalt folgende Grundkomponenten: den Mythos (die Fabel, den
Plot), der als eine konfigurierende Zusammenstellung von Begebenheiten ver-
standen wird; das Ethos, das den Charakter der Figuren ausmacht; die Dianoia
als die Absicht und Einsicht der Beteiligten; die Lexis als Sprechweise, als
Diktion; das Melos, dessen Musikalitat sich zéhlbar im VersmaB, tanzerisch
im VersfulR duert — und last and least die Opsis, die das Sehen und wie in
unserem Fall auch das Aussehen bedeutet. Erst an letzter Stelle kommt das
Spektakulire, die appearance, wie es bei dem englischen Ubersetzer und Her-
ausgeber Bywater heifst. All das also, was die Zuschauer vor Augen haben.

! Die Behandlung der Frage ob der griechische Genitiv tov na@nuétov in einem objektiven

oder einem separativen Sinne zu verstehen sei, flillt ganze Bibliotheken; vieles spricht fiir die
erste Variante, die einen medizinischen Beiklang hat und keine moralische Triebbekdmpfung
anzeigt.
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Hierzu zahlen Bilhnenausstattung, Kostiime, Masken, Biihnenbilder und Ahn-
liches.?

Entscheidend fiir diese Hintanstellung des Buhnenhaften ist die Art und
Weise der Bewertung. Das Bihnenhafte tragt zwar psychagogisch zur Wir-
kung bei, indem es die Anteilnahme der Zuschauer weckt, wachhélt und stei-
gert, doch von allen erwéhnten Komponenten entfernt es sich am stéarksten
von der mafRgebenden Dichtkunst. Als das Kunstloseste (&teyvotatov) féllt
es in den Zustandigkeitsbereich des Buhnenbildners, der lediglich die Aus-
ristung und das nétige Zubehor (ocxevog) liefert. Die Wirkung der Tragddie
ist auf solche Dinge nicht angewiesen, sie kommt auch ohne Wettkampf —
ohne den ,,Kampf der Wagen und Gesange* — und ohne Schauspieler zu-
stande. Ahnlich &uRert Aristoteles sich in Kapitel 14 (1453 b 1-11). Furcht und
Mitleid entspringen in erster Linie und in vorziglichem Male dem Aufbau der
Handlung selbst und nicht der optischen Buhnendarbietung. Die Wirkung, die
der Odipus-Mythos hervorbringt, stellt sich auch beim bloRen Héren ein, ohne
dass wir das Gehorte zu sehen bekommen. Das Furchterregende (@oBepov)
unterscheidet sich darin vom Monstrésen, Wunderlichen (tepatddec), also
auch von den Gaukelspielen der Jahrmarkte. Das Wort ,,Bilihne* (oxfvn)
kommt gar nicht vor, auBer in der beildufigen Form der sophokleischen
~Skenographie® (1449 a 18). Ahnlich ergeht es dem Regisseur; er tritt ganz
zuriick hinter den Geldgeber, der pflichtgemaR flr die Choregia, fiir die Aus-
stattung und den Unterhalt des Chores aufzukommen hatte. Diese beschrankte
Sichtweise fligt sich in den allgemeinen Rahmen der Poetik als einer Wort-
kunst, die sich an die Tonkunst anlehnt und dem Bildnerischen nur in der
Sprache Zugang gewahrt. Die Blihnenkunst steht somit ganz und gar im Schat-
ten der Wortkunst, die sich sorglich von jeglichem Spektakel und Biihnenzau-
ber fernhalt.

Machen wir einen Sprung in die Moderne, die in Hegels Asthetik einen
eigenen Hohepunkt erreicht.®> Den Rahmen bildet weiterhin die aristotelische
Poetik, die nun als dramatische Poesie auftritt. Dabei wird unterschieden zwi-
schen dem Drama als dem poetischen Kunstwerk, dessen innerer Geist sich
mit dem poetischen Wort verbiindet*, und der duBeren Exekution des dramati-
schen Kunstwerks. Das poetische Wort gilt als der ,,hervorstechende Mittel-
punkt“® Daraus ergibt sich eine eindeutige Stufenfolge. An erster Stelle
kommt das Lesen und Vorlesen des Dramas. An zweiter Stelle folgt die
Schauspielkunst, die in der Verstandlichkeit der Rede gipfelt. Sie ist das ,,In-
strument, auf welchem der Autor spielt”, der ,,Schwamm, der alle Farben auf-

Die Behandlung des optischen Zubehdrs (1450 b 16-20) nimmt nur knapp finf Zeilen in An-
spruch.

% Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Werke, Bd. 15, Vorlesungen iiber die Asthetik 111, Frank-
furt/M., 1970.

* Ebd., S. 490.

® Ebd., S. 505.
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nimmt und unverandert wiedergibt“.® Erst an letzter Stelle kommt die sich von
der Herrschaft der Poesie emanzipierende theatralische Kunst, die mit den
grellen Farben bloRRer Verfallserscheinungen gezeichnet wird.” Die Schauspiel-
kunst Uberhebt sich, indem sie verlangt: ,,Die Dichter sollen fir sie schreiben®.
Sie gilt als ephemeres Geschaft; dass die Nachwelt dem Mimen ,,keine Kranze
flicht®, steht schon im Wallenstein. Die Oper glanzt mit blofRen Accessoires,
mit Dekoration und der Pflege der ,,sinnlichen AuRenseite*. Das Ballett ver-
fallt vollends dem bloRR ,,Méarchenhaften* und ,Wunderbaren®“, das schon
Aristoteles beiseite schiebt; die ,,Bravour und Geschicklichkeit der Beine*
endet beim ,,Extrem des Sinnlosen und der Geistesarmut®. Pure Virtuositat ist
nicht Kunst. Die Buhne als Ort und Raum des Geschehens taucht auch hier
nicht auf. Die Bilihnengestaltung, die dem Regisseur obliegt, beschrankt sich
auf bloRe Zutaten. Der Leib, in dem sich das mimetische Geschehen verkor-
pert, tritt nur am Rande der groRBen Vernunft auf, nicht wie in Nietzsches
Zarathustra als die ,,groe Vernunft“ selbst. Doch &hnlich wie Husserl sich
einer ,,Philosophie von unten“ befleiBigt, die sich nicht in Konzepten, Kon-
strukten und Argumenten verfangt, kénnte man ein ,, Theater von unten* rekla-
mieren, das nicht auf populdre Anbiederung aus ist, wohl aber auf Erfah-
rungsnahe.

Ein letztes Beispiel entnehmen wir dem Werk von Marcel Proust. In Im
Schatten junger Méadchenbliiten, dem zweiten Band seiner Recherche, fiihrt
der Autor uns den Ubergang vom Lese- zum Sprechtheater als eine Art Bil-
dungserlebnis, aber zugleich als ein Bildung sprengendes Erlebnis vor Augen.?
Er schildert, wie der Erzéhler in jungen Jahren das leibhaftige Theater flr sich
entdeckt. Alles beginnt mit einer empfindlichen Enttduschung. Der Erzéhler
ist bereits ein begeisterter Leser von Racines Tragddie Phadra, er kennt ganze
Partien auswendig, als er in gespannter Erwartung das Theater betritt, um das
Gelesene auf ungeahnte Weise aus dem Munde der berihmten Berma, alias
Sarah Bernard, zu vernehmen. Doch das Vergniigen nimmt ein plétzliches
Ende, als da eine Frau die Bihne betritt und das Gelesene in ein ,,akustisches
Medium* eintaucht. ,,Ich hérte ihr zu, wie ich Phedre gelesen hatte oder als ob
Phéadra selbst in diesem Augenblick die Dinge gesagt hétte, die ich horte, ohne
dal das Talent der Berma irgend etwas dem hinzuzufiigen schien.” Die Lage
wendet sich, sobald im Zuschauerraum der Beifallssturm einsetzt: ,,Endlich
brach in mir ein erstes Gefiihl der Bewunderung durch: es wurde durch den
frenetischen Beifall der Zuschauer geweckt”, als hétte die Menge ein beson-
deres Organ fir die ,,Aura grofRer Ereignisse“.® Verstarkt wird dieses Gefihl

® Ebd., S.513.

" vgl. ebd., S. 515-518.

& A la recherche du temps perdu, hg. v. Jean-Yves Tadié, Bd. |, Paris, 1987, S. 440-442;
deutsch: Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, (ibers. v. Eva Rechel-Mertens, revidiert v.
Luzius Keller, Bd. 2, Frankfurt/M., 1995, S. 32-35.

° In Goethes Gespréachen mit Eckermann (Frankfurt/M., 1985, S. 530) findet sich unter dem
Datum 27. Mérz 1805 eine bestatigende Bemerkung: ,,Der gebildete Franzose sieht die klassi-
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durch die acht Tage spéter erscheinende Zeitungskritik. Ungeachtet des mon-
dénen Einschlags, der dem Einfluss des Gesellschaftstheaters anhaftet, hat
dieses Theatererlebnis etwas von einer Erweckung, deren Wirkung sich mit
betrachtlicher Verzdgerung einstellt. Wie wir sehen werden, bildet die Biihne
nicht nur einen offentlichen Ort, der sich deutlich von der einsamen Lese-
kammer unterscheidet, das Blihnengeschehen hat auch eine eigene Zeit, die
alle Erwartungen sprengt.

Die folgende Revision geht aus von Gesichtspunkten und Motiven, die sich
einer leiblich verankerten Phdnomenologie des Ortes, des Raums und der Zeit
entnehmen lassen.” Wenn hierbei die neuerlich verkiindete Wiederkehr des
Raumes zum Zuge kommt, so bleibt zu fragen, welche Wiederkehr welchen
Raumes einer Wiederkehr der Biihne entspricht. Bei der Anndherung an den
speziellen Blihnenraum werde ich mich dementsprechend von einigen biihnen-
nahen Raumideen leiten lassen.

Theaterschwelle und Theaterrahmen

Ich gehe ins Theater — als Zuschauer; jemand arbeitet am Theater — als Schau-
spieler, Regisseur, Dramaturg, Buhnenbildner, nicht zu vergessen die ,,Beleg-
schaft”, eingedenk der Mahnung Brechts: ,,Caesar schlug die Gallier. Hatte er
nicht wenigstes einen Koch bei sich?* Das Theater, das wir betreten, ist ein
Raum von Raumen mit seinen Verschiebungen, Verschachtelungen und En-
klaven. In Zeiten des Gesellschaftstheaters, wie es uns in der Romanliteratur
und in Bildszenen des 19. Jahrhunderts begegnet, war die Loge ein eigener Ort
fur Rendezvous. Doch auch wenn die AuBenwelt bis in die Theaterwelt hin-
einreicht, betreten wir das Theater Uber eine Schwelle hinweg, die unsere ge-
wohnliche Alltagswelt von der Theaterwelt als einer Sonderwelt scheidet.
Schwellen bilden generell ,,Grenzzonen*, wo Vertrautes in Fremdes Ubergeht,
ahnlich wie es immer wieder beim alltaglichen und allnachtlichen Einschlafen
und Aufwachen geschieht, das stets eine leichte, manchmal auch eine stérkere
Verwirrung hinterlal3t."* Der Kleiderwechsel, wie freiziigig auch immer er sich
vollziehen mag, gehort ebenfalls dazu; er ist Ausdruck eines Szenenwechsels
und mehr als ein gesellschaftliches Etikett.

schen Stiicke seiner groRen Dichter so oft, daB er sie auswendig weil} und fiir die Betonung

jeder Silbe ein getibtes Ohr hat.*

Vgl. speziell Bernhard Waldenfels, Ortsverschiebungen, Zeitverschiebungen: Modi leibhafti-

ger Erfahrung, Frankfurt/M., 2009, S. 83-86; und ders., Sinne und Kiinste im Wechselspiel:

Modi &sthetischer Erfahrung, Berlin, 2010, Kap. 9-10.

u Vgl. dazu Walter Benjamins Bemerkung im Passagen-Werk, Frankfurt/M., 1983, Bd. I, S. 167 f.
Von der Schwellenidee habe ich mich wiederholt leiten lassen. Vgl. zuletzt meinen Aufsatz
»Schwellenerfahrungen®, in: Jochen Achilles/Roland Borgards/Brigitte Burrichter (Hg.), Limi-
nale Anthropologien. Zwischenzeiten, Schwellenphanomene, Zeitrdume in Literatur und Philo-
sophie, Wirzburg, 2012.

10



DIE BUHNE ALS BRENNPUNKT DES GESCHEHENS 17

Was den Theaterbau angeht, so bildet es einen Innenraum mit mehr oder
weniger durchlassigen Aulengrenzen. Das gilt selbst fir das Freilufttheater,
das sich wie schon das griechische Amphitheater auf eigene Weise vor seiner
Umwelt abschirmt. Innerhalb des Theaterraums setzt sich die Blihne vom Zu-
schauerraum ab. Der Ubergang ist markiert durch eine Biihnenschwelle, die
Rampe. Schliellich hebt und senkt sich der Vorhang, indem er nicht nur rdum-
liche, sondern auch zeitliche Zéasuren setzt. Besagte Grenzen kénnen mehr
oder weniger scharf gezogen werden; diese Grenzziehungen sind wie alle
Grenzziehungen kontingent, sie konnten auch anders ausfallen. Daraus er-
geben sich je nach Geschichtsepoche und je nach Kulturbereich verschiedene
Bihnentypen, etwa auf dem Weg von der Guckkastenbiihne zur beweglichen
Raumbiihne oder in der geteilten Biihne des japanischen Bunraku-Theaters.*

Das Theatergeschehen organisiert sich in einer besonderen Form von Rah-
mung, wie Erving Goffman in seiner Rahmenanalyse zeigt.”® Es bedarf spezifi-
scher Transkriptionsmethoden, ,,um ein Stiick wirklicher Vorgange auferhalb
der Bihne in ein Stiick Blihnenwelt zu transformieren“.* Dies erinnert an die
Funktion des Bilderrahmens, der zu Zeiten Simmels als &sthetische Grenze be-
sondere Beachtung fand, der aber inzwischen auf neuartige Weise in den Bild-
prozess einbezogen wird. Goffman schlief3t sich an Gregory Bateson an, in-
dem er den Rahmen als einen Rahmungsprozess fasst, geleitet von einem
wechselnden Organisationsprinzip, das verschiedene Ereignisse koordiniert
und sie zu einem Erfahrungsfeld zusammenfligt. Die Schlisselfrage ,,What is
going on here?*, die immer wieder neu zu stellen ist, wenn Ungewd&hnliches
geschieht, ruft nach einer solchen Rahmung. Dabei unterscheidet Goffman
zwischen einem primaren Rahmen, der unsere normale Erfahrung organisiert,
und einem speziellen Rahmen wie dem des Theaters. Die Rahmung kann sich
auch spontan und informell vollziehen wie in den Kranichen des Ibykus: ,,Die
Szene wird zum Tribunal* unter den ,,geflligelten Schriftzeichen“ der Krani-
che am Himmel, die zum Rechtsspruch auffordern, wo die menschliche Stim-
me versagt.”® Selbst politische Demonstrationen weisen Ziige eines schwer zu
kontrollierenden Stralentheaters auf.

12 vgl. Waldenfels (2009), Ortsverschiebungen, S. 85; dazu Jens Roselt, Phanomenologie des

Theaters, Munchen, 2008, S. 61-112.

Erving Goffman, Rahmen-Analyse. Ein Versuch tber die Organisation von Alltagserfahrun-

gen, Ubers. v. H. Vetter, Frankfurt/M., 1980, Kap. 5.

" Ebd., S. 158 f.

5 Zum Kranich-Motiv in der Literatur vgl. Ernst Robert Curtius, Europaische Literatur und eu-
ropaisches Mittelalter, 4. Aufl., Bern, 1963, S. 349; der Kranichflug wurde auch als griechi-
sches Lambda gedeutet.
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Biihne als Spiel- und Schauplatz

Die Rolle der Biihne héngt ganz entscheidend davon ab, wie der Theaterraum
konzipiert ist. Das Wort ,, Theater hat die doppelte Bedeutung von Theater-
spiel und Theatergebéude; ahnliches gilt fur die ,,Szene* als architektonisches
Gerlst und als raumbildender Vorgang. Dieser Bedeutungsgehalt verkiimmert,
wenn der Raum entsprechend dem cartesianischen Raumschema als ein Behal-
ter oder ein Gehduse gefasst wird, also als etwas, das sich beliebig anfillen
oder leeren l&sst. In einem solchen Raum gibt es zwar Absténde, aber keine
Ferne und Néhe; ein jedes ist irgendwo an einer wechselnden Raumstelle, aber
nichts ist an seinem eigenen Ort, am rechten oder am falschen Ort. Auf andere
Weise gilt dies auch fiir den digitalen Raum. Strenggenommen gibt es keinen
digitalen, sondern nur einen digitalisierten Raum; denn wird der Riickbezug
auf die Raumerfahrung getilgt, so behalten wir nur physikalische Daten und
Algorithmen zuriick, die sich so wenig selbst verorten wie eine mathematische
Gleichung. Die Bihne ist dagegen ein Ort, wo buchstablich etwas stattfindet
(vgl. avoir lieu, to take place). Etwas ereignet sich, tritt hervor, kommt zustan-
de im Zuge einer eigentimlichen Orts- und Zeitbildung. Die Auffiihrung
schafft sich selbst einen Standort, ein Umfeld, einen Boden, sie bahnt sich ei-
gene Wege. Dieser Ort im Werden ist kein vorhandenes Etwas, er ist auch
kein blofRes Konstrukt, sondern er fungiert in der Erfahrung als originére
Orientierungsinstanz. Er antwortet in elementarer Form auf die Frage ,,Wo0?*.
Wo ist Odipus? Auf Kolonos. Die Wo-Frage ist eine Orientierungsfrage, die
sich mit der Wann-Frage verbindet; denn es kann sein, dass die jeweilige Orts-
angabe schon morgen hinféllig ist. Doch wer stellt die Frage, und von wo aus
wird sie gestellt?

Ort und Raum

Entscheidend fur eine genuine Ph&nomenologie des Raumes ist eine Verdop-
pelung des Wo in Ort und Raum. Unter Ort, griechisch topos, lateinisch locus,
verstehe ich das Hier, wo jemand sich befindet, der ausdriicklich oder unaus-
dricklich ,,hier” sagt, und dies im Gegensatz zum ,,dort“, wo man war, wo
man moglicherweise sein wird oder wo man sein mochte. Das Hier fungiert,
wie Husserl es nennt, als ein leibhaftiger Nullpunkt, der sich gleich dem Kreu-
zungspunkt der Koordinaten keiner Achse zurechnen lasst. Das Hier ist weder
oben noch unten, weder rechts noch links, weder vorn noch hinten, weil im
Hier die diversen Raumdifferenzen entspringen. Karl Bihler spricht in seiner
Sprachtheorie ganz ahnlich vom ,,Hier-Jetzt-lch als der Origo eines Zeigfel-
des, die allerdings durch ein ,,Du* oder ,,Ihr* zu erganzen ware. Das Hier bil-
det den Ausgangspunkt fur raumbildende Bewegungen, die vor und zuriick,
auf und ab, nach rechts oder nach links gehen. Dieser Ausgangspunkt zeigt
sich, und er lasst sich zeigen mithilfe sogenannter indexicals, er lasst sich je-
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doch nicht durch eine definitive, kontextfreie Kennzeichnung ersetzen. Die
Lexis, die bei Aristoteles zum Bestand des Dramas gehort, stof3t in der Deixis
auf eine innere Grenze. Im Sagen zeigt sich mehr, als wir sagen. Die Perfor-
mativitat der Sprache, die in der Ph&nomenologie der Sprache ebenso wie in
der Sprachpragmatik Wittgensteins zum Zuge kommt, berthrt sich mit der
Performanz des Theaters.

Die Verklammerung von Sagen und Zeigen lésst sich bestens illustrieren,
wenn wir das Incipit eines beliebigen Schauspiels in Betracht ziehen.** Neh-
men wir den Anfang von Sophokles’ Antigone: ,,Ismene, Schwester — teures
Haupt, mir blutsverwandt! WeiRt du ein Unheil, uns vererbt von Odipus, das
Zeus, schon seit wir leben, nicht an uns erfiillt?** Die Protagonistin bezieht
sich auf Theben als eine Unheilsstadt, auf der ein Geschlechterfluch liegt, und
dies nicht nur wie eine Pest, sonder als eine Pest, die Albert Camus in den Ti-
tel seines Romans aufgenommen hat. Die Fortsetzung im Odipus auf Kolonos
beginnt dann so: ,,Antigone, Tochter eines alten blinden Manns, in welche Ge-
gend nun, zu welcher Ménner Stadt gelangten wir?“*” Ein Einheimischer, der
fir den flichtigen Fremden selbst ein Fremder ist, antwortet: ,,Kolonos*. Das
Geschehen beginnt also an einem Fremdort der Verbannung. Oder nehmen wir
Schillers Don Carlos: ,,Die schénen Tage in Aranjuez sind nun zu Ende. Eure
konigliche Hoheit verlassen es nicht heitrer. Hier beginnt alles an einem Ab-
schiedsort. In beiden Féllen steht hinter dem Hier ein Fragezeichen, eine
sichere Bleibe ist nicht in Sicht. Zusammen mit der place identity gerét jeg-
liche Identitat ins Wanken. Ein letztes Beispiel liefert uns Dantes Divina Com-
media: ,,In der Mitte unsres Lebensweges fand ich mich wieder in einem
dunklen Wald — Nel mezzo del cammin di nostra vita/mi ritrovai nel una
selva oscura.” Auch diese Wanderung durch Himmel und Hélle beginnt an
einem Nicht-Ort.

Im Gegensatz zum Ort verstehe ich unter Raum, lateinisch spatium, einen
Bereich, in den man sich, andere und alle Dinge einordnet. Handelt es sich
also um zwei Arten von Raum, einen subjektiven und einen objektiven Raum,
einen Raum in der ersten und einen in der dritten Person? Aristoteles unter-
scheidet in seiner Poetik zwischen dem Drama, in dem, wie etwa bei Sopho-
Kles, die dargestellten Figuren selbst als Handelnde dargestellt werden, und
dem Epos, in dem, wie bei Homer, lediglich von Handelnden berichtet wird
(Poetik, 3, 1148 a 19-24). Doch mit dieser rudimentaren Unterscheidung ist es
nicht getan. In der selbstbeziiglichen Rede, die in der Anrede zugleich als
fremdbezigliche Rede auftritt, kommt es zu einer Ortsverdoppelung. ,,Hier",
der wandelbare Ort des Aussagens, ist nicht identisch mit dem Ort der Aus-
sage: ,,Auf Kolonos“. Fiir das ,Jetzt“ gilt Ahnliches. Orts-und Zeitangaben

'8 1ch habe an anderer Stelle auf die Anfangs- und Endproblematik zuriickgegriffen, um das Un-

erzahlbare im Erzéhlen zu problematisieren. Vgl. Bernhard Waldenfels, Phdnomenologie der
Aufmerksamkeit, Frankfurt/M., 2004, Kap. III.

Die Ubersetzung der Zitate von Sophokles stammt von Roman Woerner: Sophokles, Trago-
dien, Leipzig, 1942.
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konnen falsch und mehr oder weniger genau sein, wéhrend ,,Hier” und ,,Jetzt“
als leibhaftige Origo der Rede, diesseits von wahr und falsch fungieren. Den
gespaltenen Raum, der sich daraus ergibt, bezeichne ich als Ortsraum. Diese
Doppelheit entspricht dem Leibkdrper, flir den — frei nach Plessner — gilt: Ich
bin am Ort und habe einen Raum. Damit nimmt der Eigenort Zlige eines
Fremdortes an; denn ich bin nie ganz und gar hier. Ich befinde mich hier und
zugleich anderswo an einer anderen Stelle; ich bin nicht nur dort, wo ich selbst
sein konnte, sondern zugleich dort, von wo aus mich etwas trifft, was ich mir
nicht eigentétig und eigenhandig zurechnen kann. Schon mein Geburtsort ist
nicht schlechthin mein eigener Ort. Damit wird die Bihne, auf der die Spieler
sich verorten, doppelbddig wie unsere natirliche Erfahrung. Die Doppelbddig-
keit verschwénde, wenn die Stimme der Schauspieler ganz und gar entleiblicht
und von der korperlichen Materialitdt abgeldst wiirde. Auch die vielféltige
Anonymisierung der Stimme kann nur eine Stimme von irgendwo meinen;
eine Stimme von nirgendwo wére keine Stimme mehr, sondern ein bloRer fla-
tus vocis, der von einem Windhauch nicht zu unterscheiden ware. Die Leib-
lichkeit setzt der Technisierung Grenzen. Ohne den Bezug auf ein leibliches
Hier und Jetzt wiirde das verleugnete Selbst in die allzu vertraute Rolle eines
gottgleichen ,,Weltenbetrachters“ zurtickkehren. Eine tberdrehte Technologie
hat weiterhin ihre ,,theologischen Mucken*.

Raumdarstellung und Darstellungsraum

Mit der Frage nach dem Wo des Bilhnengeschehens begegnet uns erneut der
Unterschied von Ort und Raum. Die Biihne ist offensichtlich ein exemplari-
scher Ort. Sie wird dadurch zur Biihne, dass jemand dort auftritt; der Rest ist
Kulisse oder Lagerhalle, also nichts weiter als ein Raum, den man benutzt. Sie
wird ferner dadurch zur Biihne, dass das aufgefiihrte Geschehen die Aufmerk-
samkeit auf sich zieht und Anwesende in Zuschauer verwandelt. Doch wo ist
nun Fritz Kortner, wenn er den Shylock spielt, ist er in Venedig, wo das Stlick
spielt, oder in Berlin, wo das Schauspielhaus steht? Und wo liegt die Insel
Kolonos, die der fliichtige Odipus betritt? Allem Anschein nach zéhlt fiir den
Zuschauer der dargestellte Ort, nicht der Ort der Darstellung. Doch vielleicht
kennen wir diesen Ort schon von unseren Ferien- oder Bildungsreisen. Sicher-
lich ware es abwegig zu erwarten, dass Theaterbesucher ihre Alltagserfahrun-
gen zurlicklassen wie ein lastiges Gepack. Doch die Transformation von Er-
fahrung in Theatererfahrung misste auch hier besagen, dass nichts unveréan-
dert wiederkehrt. Was sich auf der Bihne abspielt, hat nicht schon einen
festen Standort. Venedig? Was wére Venedig fur den Erzéhler aus Prousts
Recherche ohne das Stolpern ber die ungleichen Bodenplatten im Hof der
Guermantes, das auf ungeahnte Weise Erinnerungen wachruft und Venedig
auf gewisse Weise neu erschafft? Spielt der Kaufmann von Venedig also in
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Venedig, oder ist Venedig nicht umgekehrt dort, wo sich die Geschichte des
Juden Shylock abspielt?

Die Bihne ist kein bloRer Teilraum, kein bloRer Ausschnitt unserer aktuel-
len Lebenswelt, sondern aristotelisch formuliert handelt es sich um einen
mimetischen Raum, der erst im Zuge der theatralischen Mimesis entsteht. Jede
Mimesis beruht auf einer mimetischen Differenz. Darstellungsort und dar-
gestellter Ort, etwas das Wiener Burgtheater und das unheilvolle Theben, dif-
ferieren. Die mimetische Differenz entspricht mutatis mutandis der ikonischen
oder pikturalen Differenz, die Bildendes und Gebildetes, Materialitat und
Bildlichkeit voneinander absondert. Karl V. héngt nicht an der Wand der
Minchner Alten Pinakothek, wenn sein von Tizian gemaltes Portrat dort
hangt. Die innere Verschiebung, die den Prozess der Mimesis auszeichnet,
entspringt einer Suspension der lebensweltlichen Verankerung; sie entspringt
einer theatralischen Epoché; sie stellt eine Spezifizierung der phdnomenologi-
schen Epoché dar, mit der wir von der vorgegebenen Welt zum Wie ihrer Ge-
gebenheit Uberwechseln. Der Boden, auf dem sich unser normales Leben ab-
spielt, gerat mitsamt allen lebensweltlichen Uberzeugungen ins Schwanken, er
wird briichig. Dieses Fraglichwerden des Ortes kommt in der theatralischen
Darstellung selbst zum Ausdruck, wie wir gesehen haben.

Doch Uber dieses bruchartige Fraglichwerden hinaus bedarf es einer spezifi-
schen Transkription und Transformation, ,,um ein Stlick wirklicher VVorgange
auBerhalb der Biihne in ein Stiick Bihnenwelt zu transformieren“.”® Der Wie-
ner Fritz Kortner, der als Schauspieler auftritt, verwandelt sich in den jldi-
schen Kaufmann Shylock, die Berliner Biihne verwandelt sich in das Venedig
der Renaissance und so fort. Die Zuschauer machen eine entsprechende
Wandlung durch. Das Geldchter tber einen gelungenen Spal? unterscheidet
sich vom Gelachter tber den Schauspieler, der stecken bleibt oder sonst wie
aus der Rolle fallt. ,,Im ersten Fall lacht man als Zuschauer, im zweiten als
Theaterbesucher.“* Die unerlassliche Transformation pendelt zwischen zwei
Extremen. Unhaltbar ist einerseits eine Theatralisierung des Lebens nach dem
Motto: ,,Alles ist Theater.” Wenn flr Artaud gilt: ,,Das Theater der Grausam-
keit ist keine Reprasentation. Es ist das Leben selbst in dem, was an ihm nicht
darstellbar ist — Le théatre de la cruauté n’est pas une représentation. C’est la
vie elle-méme en ce qu’elle est irréprésentable”®, so ist diese Darstellung des
Nicht-Darstellbaren als ein Uberschuss zu verstehen und keineswegs als un-
mittelbarer Ausdruck des Lebens selbst. Fragwiirdig ist andererseits eine ein-
seitige Asthetisierung und Fiktionalisierung des Theaters, die so tut, als ginge
es um ein spielerisches Als-ob, das jeden Ernst hinter sich lasst.

8 Goffman (1980), Rahmen-Analyse, S. 158 f.

" Enbd., S. 150.

2 \/gl. Jacques Derrida, L’écriture et la différence, Paris, 1967, S. 343; deutsch: Die Schrift und
die Differenz, Ubers. v. Rodolphe Gasché, Frankfurt/M., 1978, S. 353.
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Theatralische Darstellung, die ihrem eigenen Anspruch auf Lebensbefra-
gung gerecht wird, erfordert eine Realisierung im Modus der Irrealisierung,
die mit dem Spiel ernst macht, indem sie die leibhaftige Gegenwart verfrem-
det, sie in eine ,leibhaftige Abwesenheit” verwandelt.” Die Dauerfrage: ,,\Wer
und wo bin ich, wer und wo sind wir?*“ entspricht der Kondition eines ,,nicht
festgestellten Tieres", das seinen Ort sucht und ihn nicht schon hat wie ein
Tier, das seine Hohle oder sein Nest bewohnt.

Hier und anderswo

Wir drehen uns im Kreise, solange wir den Ort der Darstellung und den darge-
stellten Ort gegeneinander ausspielen. Ein Ausweg offnet sich, wenn wir
davon ausgehen, dass sich etwas auf der Buhne ereignet, das unsere Vorstel-
lungen sprengt und die Horizonte der Vertrautheit durchbricht. Die Verdoppe-
lung von Ort und Raum ruft eine zusétzlich verfremdende Wirkung hervor.
Diese verstarkt sich, wenn das, was sich auf der Bihne abspielt, dem grundle-
genden Zweiklang von Pathos und Response folgt.?? Redend und handelnd
antworten wir auf etwas, das uns widerféhrt, das uns affiziert, an uns appel-
liert. In diesem Sinne waére jede Lexis und jede Praxis in einem radikalen Sin-
ne responsiv. Die Frage, worauf das jeweilige Reden und Tun antwortet, ist
dann ebenso grundlegend wie die Ubliche Frage, wie es zu verstehen ist und
ob es wahr oder rechtens ist. Diese Annahme steht durchaus im Einklang mit
dem Geschehen der antiken Tragddie, jedoch nicht unbedingt mit ihrer antiken
Deutung. ,,Drama*“ bedeutet wortlich ,,Handlung* beziehungsweise ein ,,Hand-
lungsstlick. Zwar werden bei Aristoteles neben der tragenden Handlung
(mp&érg) auch Umsténde und Begebenheiten (npdypota ) berlicksichtigt, und
als Unheil, Ungliick und Gewalt gehort das Leiden (n&®og) zum Grundbe-
stand der Tragddie und ihrer kathartischen Wirkung. Doch versteht man Pas-
sion und Passivitat als eine Abschwachung von Aktion und Aktivitét, wie es
das aristotelische, aber mehr noch das moderne Denken nahelegt®, so wohnt
das Pathos keineswegs im Herzen des eigenen Redens und Tuns als ein pathi-
scher Impuls und als ein pathischer Untergrund, von dem alles ausgeht. Odi-

2 Der Ausdruck absent en chair et en os, der Husserls ,,leibhafte Gegenwart in die Ferne riickt,

ohne die Leibhaftigkeit preiszugeben, findet sich in Jean-Paul Sartre, Les mots, Paris, 1964,
S. 73.

Diesen Gedanken, der meiner responsiven Phanomenologie zugrunde liegt, habe ich anders-
wo ausfiihrlich dargelegt. VVgl. Bernhard Waldenfels, Antwortregister, Frankfurt/M., 1994;
und zuletzt ders., Grundmotive einer Phdnomenologie des Fremden, Frankfurt/M., 2006.
Aristoteles arbeitet mit einer Kontinuitdt von Dynamis und Energeia, wéahrend Descartes die
Passion als diametralen Gegensatz zur Aktion behandelt (Leidenschaften der Seele, Art. 73).
Teilweise auszunehmen ist allerdings das platonische Denken und Schreiben, das den eroti-
schen Aufschwung der Seele als ein Pathos fasst und so auch der Fremdheit einen starkeren
Platz einrdumt, so in den Gestalten von Sokrates oder Diotima.
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pus’ Bekenntnis:; ,,Meine Taten sind ja mehr erlitten als getan“** ware dann
kaum mehr als ein Eingestédndnis eigener Schwéche, das durch Heldentaten
der Vernunft zu iberwinden ist.

Unterliegt unser Reden und Tun dagegen dem Zweiklang von Pathos und
Response, so besagt dies, dass es im radikalen Sinne anderswo beginnt und
dass etwas auf uns zukommt. Aus der griechischen Tragddie kennen wir die-
ses Pathos als etwas, das uns widerfahrt und das uns in Form von Furcht und
Mitleid in Mitleidenschaft zieht. Es l&sst sich weder auf frei gestaltete Hand-
lungen und Reden von Akteuren noch auf das willkirliche Interesse von Zu-
schauern reduzieren. Die Geschichte des Odipus kann bei all ihrer Besonder-
heit paradigmatisch verstanden werden, wenn man unter Verhéngnis ein radi-
kales Widerfahrnis versteht, das eigene Antworten hervorruft, und nicht etwa
eine fatalistische Aufensteuerung, die den Menschen mundlos und zum Spiel-
ball der Gotter oder des Schicksals macht. Bemerkenswert ist die Tatsache,
dass der Schauspieler im Griechischen, anders als in den lateinisch geprégten
Sprachen, nicht als ,,Handelnder* (actor) auftritt, sondern als ,,Antwortender*,
als Respondent (bmoxpitig). Schon die eigene Stimme hat eine echoartige
Wirkung, indem sie fremde Stimmen durcht6nen lasst. Die Stimme wird zur
ganz normalen Stimme, wenn die fremden Untertone tberhort werden.

Wichtig ist in diesem Zusammenhang auch der Bote (&yyelog), der als
leibhaftiger Mediator auftritt und mit seiner aus der Ferne kommenden Bot-
schaft, darunter die sprichwortliche Hiobsbotschaft, Handlungen in Gang
setzt.”® Den Hintergrund dafiir bildet eine radikale Orts- und Zeitverschiebung,
die jedes Uberraschende und Uberwaltigende Ereignis nur Gber eine Kluft hin-
weg zu uns gelangen lasst. Das gesamte Odipus-Drama, das fiir Freud eine be-
sondere Quelle der Inspiration war, vollzieht sich, ahnlich wie die therapeuti-
sche Verarbeitung eines traumatischen Ereignisses, mit uneinholbarer Nach-
traglichkeit. Der Anfang ist da, aber als ein entriickter Anfang, der eben des-
halb eigene Wirkungen entfaltet, die nur in einer riickwartigen Deutung als
Nachwirkung zu fassen sind. Dazu gehort auch die Instanz eines Dritten, der
nur indirekt in das Geschehen eingreift. Daflr steht die Rolle des antiken Cho-
res, der warnend, bezeugend, kommentierend oder auch beschwichtigend das
Geschehen begleitet. Ahnlich wie die Malerei ihre Bilder ins Bild aufnimmt,
gibt es auf der Buhne Ansétze zu einem gespielten Zuschauen. Handeln und
Zuschauen greifen schon hier ineinander.

Der raumzeitliche Verzug, der jedes pathisch initiierte Geschehen prégt, ist
der Grund dafiir, dass in aller Darstellung etwas Undarstellbares aufleuchtet,
etwas, das zur Darstellung dréngt und zur Darstellung kommt, aber sich dem
direkten Zugriff entzieht. Undarstellbar ist nicht etwas Jenseitiges, sondern das

2 Odipus auf Kolonos, v. 266 f.: énei té v Epyo pov TemovedT 6T LEALOV 7 SedpokdTa.

% Zur Botenrolle im Theater siche Hans-Thies Lehmann, ,,Pradramatische und postdramatische
Theater-Stimmen*, in: Doris Kolesch/Jenny Schrddl (Hg.), Kunst-Stimmen, Berlin, 2004, S. 49-
56. (= Theater der Zeit. Recherchen 21.)
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Ereignis, das zur Darstellung kommt, so etwa das Leid des Odipus und die
gnadenlose Gerechtigkeit, die Shylock auf sich zieht. Ereignisse, die nicht
schon einen Ort und eine Zeit haben, sondern auf der Suche nach Ort und Zeit
sind, mussen nicht auf grofle Erzéhlstoffe zuriickgreifen. Sie kénnen sich in
der Unalltaglichkeit des Alltaglichen einnisten, so wenn Stanislawski seinen
Schauspielern auftragt, die Floskel ,,sevodna vecerom — heute abend“ so aus-
zusprechen, dass sie zum Kern einer Abendszene voller ungeahnter Effekte
wird.?®

Der Entzug des Undarstellbaren schlief3t einen Ortsentzug mit ein. Das be-
rihmte Diktum von Rimbaud: ,,JE est un autre* ware entsprechend zu ergéan-
zen durch ein: ,,JE est ailleurs.” In Poetik 9 wertet Aristoteles die Poesie
gegenuber der Historie auf, da sie nicht nur wiedergibt, wie es tatsachlich zu-
ging, sondern beriicksichtigt, wie es hétte zugehen kénnen. Bringt nun also der
pathische Charakter des Geschehens etwas ins Spiel, das unserer eigenen
Initiative zuvorkommt, so hat es die Theaterkunst, und nicht nur sie, immer
auch mit Un-mdglichem zu tun.?

Diesseits und jenseits der Rampe

Kehren wir zuriick zum Theater als einem Raum der Radume. Die Rampe
trennt herkémmlicherweise Spielblihne und Zuschauerraum. Doch auch hier
deuten sich Grenzen eines Reprasentationstheaters an. Wenn der Schauspieler
im radikalen Sinne kein bloBer Akteur ist, sondern Patient und Respondent, so
greift dies Uber auf die Beziehung zwischen Schauspieler und Zuschauer. Was
sich Uber die Rampe hinweg abspielt, l&sst sich nicht mehr auf gegensétzliche
Instanzen wie Aktion und Passion, Produktion und Rezeption verteilen. Die
Uberraschung, die jeder starken Erfahrung innewohnt, beginnt mit der Selbst-
Uberraschung der Schauspieler, die sich wie ein Buschfeuer auf die Zuschauer
Ubertragen kann, wenn die Auffiihrung Uber blofRe Routine hinausgeht. Wenn
etwas im Zwischenfeld von Biihne und Auditorium zustande kommt, so geht
es nicht aus einer Absprache hervor, die zu einem Konsens flhrt, sondern aus
einer vorsprachlichen Ko-affektion, einer gemeinsamen Affektion, die in ver-
schiedene Richtungen ausstrahlt und verschiedene Antworten zulésst. Dieses
Ubergreifende Zwischengeschehen erfordert ein aktives Horen, das sich nicht
auf den abschliefenden Applaus beschrankt, sondern mehr oder weniger in
das Geschehen eingreift.

Ein solches Zwischen hat auch Kleist im Auge, wenn er in seinem Essay
Von der allmahlichen Verfertigung der Gedanken in der Rede bemerkt: ,,Ein

% \/gl. Konstantin S. Stanislawskij, Theater, Regie und Schauspieler, Hamburg, 1958, S. 37-58:
Der Weg zum ,,korperlichen Leben der Rolle*.

Z vgl. dazu meine Uberlegungen in: Bernhard Waldenfels, Hyperphanomene. Modi hyperboli-
scher Erfahrung, Berlin, 2012, Kap. 3.
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Blick, der uns einen halbausgedriickten Gedanken schon als begriffen ankiin-
digt, schenkt uns oft den Ausdruck fiir die ganze andere Hélfte desselben.*
Der Autor verlésst den intimen Bereich der Zwiesprache und betritt die 6ffent-
liche Biihne, wenn er uns im gleichen Essay eine Szene aus der Vorgeschichte
der Franzosischen Revolution vor Augen fiihrt: Es ist Mirabeau, den er wie
einen ,,Donnerkeil* dazwischenfahren lasst mit der Versicherung, ,,dafl wir
unsre Platze anders nicht, als auf die Gewalt der Bajonette verlassen werden*.
Hinzu kommen unscheinbare Gesten, die betréchtliche Wirkungen auslosen
konnen: ,,Vielleicht, dal es auf diese Art zuletzt das Zucken einer Oberlippe
war, oder ein zweideutiges Spiel an der Manschette, was in Frankreich den
Umsturz der Ordnung der Dinge bewirkte.” Diese historische Miniaturszene
lasst den Leib mitspielen. So wie der Leib immer schon mehr ist als blofer
Kdorper, so ist das Theater immer schon mehr als blofRes Theater. Wer mag bei
diesem theatralischen Staatsstreich Regie gefuhrt haben?

Was auf der Blihne geschieht, geschieht bis zu einem gewissen Grad ano-
nym. ,,Es spielt“ sollte man sagen, wie man auf Geheil} Lichtenbergs sagen
sollte: ,,es denkt* wie ,es blitzt“. Wenn es Uber die Blihnenrampe hinweg zu
einem Zusammenspiel kommt, so resultiert es nicht aus einem foérmlichen
Konsens. Schauspieler und Zuschauer antworten in vielfacher Hinsicht auf
dasselbe, aber sie tun dies nicht auf dieselbe Weise. Dazu kdme es nur, wenn
wir es mit einem fait accompli zu tun héatten, bei dem nichts recht eigentlich
auf dem Spiel stiinde.
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NORBERT OTTO EKE

BUHNE ALS WAHRNEHMUNGSRAUM.
STIMME, KLANG UND PRASENZ

Die kathartische Affektion des Zuschauers vor Augen, bringt Aristoteles im
14. Abschnitt seiner Poetik en passant eine Vorstellung auditiver Reizstimu-
lation ins Spiel. Es kdnne ,,das Schauderhafte und Jammervolle®, heif3t es hier,
,»durch die Inszenierung® bedingt sein; es kénne sich aber auch ,,durch die Zu-
sammenfigung der Geschehnisse” ergeben, was ,,das Bessere” sei ,,und den
besseren Dichter” zeige. Eine Handlung miisse ndmlich solcherart beschaffen
sein, ,,dall jemand, der nur hort und nicht auch sieht, wie die Geschehnisse
sich vollziehen, bei den Vorféllen Schaudern und Jammern* empfinde — so
wie es bei der Geschichte von Odipus der Fall sei.

Vor dem Hintergrund dieser Textpassage irritiert die innerhalb der Theater-
Mediengeschichte lange Zeit zu beobachtende Konzentration auf das Theater
als Schauraum, die noch Derrick de Kerckhoves iiberaus anregende Uberle-
gungen zum Theater als medientechnologischem Labor der Perzeptionsschu-
lung an der Schwelle zwischen oraler Kultur und alphabetisierter Schriftkultur
(La civilisation vidéo-chrétienne, 1990; dt.: Schriftgeburten, 1995) in ganz
entscheidender Weise bestimmt hat. Im attischen Theater, so de Kerckhove,
hétten die Zuschauer zugleich mit der Unterscheidung zwischen realer und
symbolischer Handlung (die im Ritus noch vereint seien) und der Einiibung
eines zentralisierten Blicks (ndmlich auf den klar definierten und vom Zu-
schauerraum abgetrennten Blihnenraum, der keine kollektive Teilnahme mehr
erlaubte) die neuen Wahrnehmungsstrategien der Schriftkultur eingetibt. Wéh-
rend die kultische und rituelle Theaterhandlung noch eine multisensorische
Teilnahme ermdglicht hétte, sei das Spiel regelrecht nun zum Schauspiel ge-
worden, das eine dezidiert visuelle Perzeption erfordert habe. Dabei habe das
theatron durch einen Vorgang der Ubertragung zum Ort der Einiibung eines
neuen Sehens werden kénnen. Der Zuschauer sollte hier

den sinnlichen Reichtum der Auffiihrung auf geistiger Ebene in eine abstrakte
Ordnung ubertragen. Er sollte seine Sinne gegen den Sinn (Bedeutung) ein-
tauschen, was der umgekehrten Operation im Vergleich zur Lektlre entspricht.
Dafir erhielt er als Gegenleistung vom Theater anhand von Beispielen eine Un-
terweisung in Methoden, wie er seine Wahrnehmungen nach kognitiven Krite-
rien, die von der Sequenz der Erzahlung bestimmt wurden, auswéhlen und orga-
nisieren konnte. Er lernte, &hnlich wie der Leseanfanger, eine lineare und kau-

! Aristoteles, Poetik, Gr./Dt., tibers. u. hg. v. Manfred Fuhrmann, Stuttgart, 1994, S. 41-43.
[Herv.N. O. E]
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sale Ordnung in einem verinnerlichten Sehfeld anzubringen, das allerdings (fur
den Leser wie flir den Zuschauer) von einer andauernden duReren Simulation ge-
stiitzt wurde. [...] Konsequenz dieser Modifikation des Zugangs zum kognitiven
Feld war, daf sich ein neuer Typus des Sehens fir die Art, wie das Subjekt die
Wahrnehmung seiner Beziehungen zur Umwelt organisierte, entwickelte.”

Mit dem Interesse fur die Prozessualitdt kulturspezifischer Phdnomene und die
Bedeutung performativer Praktiken hinsichtlich der Aushandlung symboli-
scher und sozialer Ordnungen, mentaler Dispositionen, nicht zuletzt auch
asthetischer Formen, haben mittlerweile auch die nicht-visuellen Aspekte des
Theaters, insbesondere akustische Phdnomene, an Aufmerksamkeit gewonnen
— und dies gleichermallen unter medientechnischen, kommunikationstheoreti-
schen, kognitionstheoretischen, aisthetischen und ethischen Fragestellungen.®
Ausflhrlich beforscht worden ist insbesondere dabei die Stimme, die als per-
formatives Phdnomen schlechthin gilt, wofir Doris Kolesch und Sybille Kra-
mer im Wesentlichen flinf Aspekte verantwortlich gemacht haben: ihre Ereig-
nishaftigkeit, ihren Auffihrungs- und Verkorperungscharakter, ihr Subver-
sions- und Transgressionspotenzial sowie ihre Intersubjektivitat.* Dabei ist
keineswegs ausgemacht, welche — phdnomenologisch betrachtet — Bewandtnis
es mit der Stimme nicht zuletzt im Verhaltnis zum Raum auf sich hat. Ist sie
als eher atopisches Phdnomen begreifbar, dessen Qualitét in der Unentschie-
denheit besteht, oder mehr ein Hybrid, das durch die Vermischung der Re-
gister (,,Sinn und Sinnlichkeit, Soma und Sema, Index und Symbol“°) charak-
terisiert ist? Und in welchem Verhéltnis genau stehen produktive (die klang-
lich oder stimmlich erzeugte Herstellung/Bereitstellung von Wahrnehmungs-
rdumen) und rezeptive (Stimme als Erfahrung der Anwesenheit von Gegen-
stdnden, R&umen, Menschen im Raum) Anteile bei der Bestimmung des Pha-

2 Derrick de Kerckhove, Schriftgeburten. Vom Alphabet zum Computer, aus dem Frz. v. Mar-

tina Leeker, Miinchen, 1995, S. 83.

Zur Aufmerksamkeit, die akustische Phdnomene und insbesondere die Stimme in den zurticklie-
genden Jahren in der Forschung gefunden haben, vgl. Karl-Heinz Gottert, Geschichte der Stim-
me, Minchen, 1998; Reinhart Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert,
Berlin, 2001; Friedrich Kittler/Thomas Macho/Sigrid Weigel (Hg.), Zwischen Rauschen und
Offenbarung. Zur Kultur- und Mediengeschichte der Stimme, Berlin, 2002; Cornelia Epping-
Jéager/Erika Linz (Hg.), Medien/Stimmen, K&ln, 2003; Brigitte Felderer (Hg.), Phonorama. Eine
Kulturgeschichte der Stimme als Medium, Berlin, 2004; Doris Kolesch/Jenny Schrédl (Hg.),
Kunst-Stimmen, Berlin, 2004; Doris Kolesch/Sybille Kramer (Hg.), Stimme. Annaherung an ein
Phénomen, Frankfurt/M., 2006; Doris Kolesch/Vito Pinto/Jenny Schrodl (Hg.), Stimm-Welten.
Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven, Bielefeld, 2009; Bernhard
Waldenfels, Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi &sthetischer Erfahrung, Berlin, 2010; Vito
Pinto, Stimmen auf der Spur. Zur technischen Realisierung der Stimme in Theater, Horspiel und
Film, Bielefeld, 2012.

Vgl. Doris Kolesch/Sybille Kramer, ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen. Zur Einfilhrung in
diesen Band“, in: dies. (Hg.), Stimme. Anndherung an ein Phanomen, Frankfurt/M., 2006, S. 7-
15: 11.

Vgl. Sybille Kramer, ,,Die ,Rehabilitierung der Stimme*. Uber die Oralitat hinaus®, in: Doris
Kolesch/Sybille Kramer (Hg.), Stimme. Anndherung an ein Phanomen, Frankfurt/M., 2006,
S. 269-295: 289-291.
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nomens ,Stimme*? Diese in der Forschung diskutierten Fragen bilden die Hin-
tergrundfolie fiir die folgenden Uberlegungen zur raumpoietischen Bedeutung
von Klanglichkeit und Stimmlichkeit im Theater. Abschliefend beantwortet
werden kdnnen sie nicht.

Raume horen

Als performative Phdnomene treten Stimme und Klang ereignishaft in die Er-
scheinung, als ,,etwas, das geschieht“. Horen als der Lautgebung komplemen-
tdres Phdnomen wiederum ist seinerseits als Einbruch eines Anderen in den
subjektiven Erfahrungsraum instantan, unmittelbar und dem Augenblick ge-
schuldet. ,,Unser Horen beginnt damit“, so hat Bernhard Waldenfels diesen
Wahrnehmungsvorgang beschrieben, ,,dafll sich etwas zu Gehdr bringt, sich
einschleicht, uns anrihrt, aufschreckt, verfihrt, stort und im &uRersten Fall
einen Horschock oder einen Horsturz herbeifiihrt.” Beides verweist auf die
zeitliche Dimension von Klang/Stimme und seiner/ihrer Wahrnehmung. So
wie die Stimme im Hier in die Présenz tritt, so findet das Horen als sinnliche
Perzeption statt im Jetzt, d.h. in der Gegenwart des Wahrnehmungsge-
schehens.®

Der zeitlichen Dimension von Klang und Stimme wiederum entspricht eine
rdumliche. Klang und Stimme Uberschreiten die eng gesetzte Grenze ihres
Ausgangs- und Ursprungsortes und breiten sich als Schall bis zu den Grenzen
der Horbarkeit im Raum aus, wéhrend das Hoéren den Wahrnehmenden inner-
halb dieses Klangraums verortet. Die Lautgebung schafft mithin einen verklin-
genden, an den Ré&ndern zudem ausfransenden Wahrnehmungs- oder Hor-
Raum, dessen ontologischer Status letztlich allerdings unbestimmt bleibt, da
seine Zuschreibung zu den ,,Objekten oder Umgebungen®, von denen Klang
und Stimme jeweils ausgehen, oder eben den Subjekten, ,.die sie erfahren®,
unsicher ist.* Der Hor-Raum ist m. a. W. relationaler Raum; er entsteht perfor-
mativ zwischen Objekt(en) und Subjekt(en) in der Aufhebung unterscheiden-
der Grenzziehungen zwischen Innen und AuRen, Wahrnehmendem und Wahr-
genommenem.

Von dieser Seite ihrer Wirkung her sind Stimmlichkeit und Lautlichkeit
durchaus geeint. Im Gegensatz zu Lautlichkeit allerdings ist Stimmlichkeit an

¢ Waldenfels (2010), Sinne und Kiinste im Wechselspiel, S. 189.

" Ebd., S. 164.

Vgl. dazu Vito Pinto, ,,Mediale Sphéaren. Zur Einflihrung in das Kapitel [Mediale Spharen.
Phonografie — Horspiel — Medienkunst]®, in: Doris Kolesch/Vito Pinto/Jenny Schrodl (Hg.),
Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und asthetische Perspektiven, Bielefeld,
20009, S. 87-98: 87.

Ich greife hier auf Uberlegungen Gernot Béhmes zur Atmosphére zuriick. Vgl. Gernot Béh-
me, ,,Atmosphére als Grundbegriff einer neuen Asthetik®, in: ders., Atmosphare. Essays zur
neuen Asthetik, 7. Aufl., Berlin, 2013, S. 21-48: 22.
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den Korper gebunden, geht aus ihm hervor, berlihrt einen anderen Korper,
dringt in ihn ein. In der Verlautbarung verléngert sich der rdumlich situierte
Stimm-Kdérper in den Raum; als EntduRerung des Kdorpers ist Stimme aber
nicht nur gegenwartig, sie hat auch ein taktiles Moment in der Er6ffnung eines
leibhaftigen (korperlichen) Kontaktes.®® Umgekehrt ist das Horen kein ein-
facher Vorgang des Empfangens, sondern etwas, in das der Korper des Auf-
nehmenden einbezogen ist, was Gernot Béhme vom Hdoren als ,,leibliche[r]
Anwesenheit im Raum** hat sprechen lassen, die der Stimme als der
Artikulation einer leiblicher Anwesenheit korrespondiere.” In dieser Korper-
lichkeit begriindet liegt das, was Dieter Mersch die Ethizitat der Stimme ge-
nannt hat.”® Sie ,,er6ffnet den Moment des Sagens*, was als solches einen per-
formativen Akt bezeichnet, dessen Zeitlichkeit ,,im Augenblick® beruht.** Vor
allem aber wird in diesem performativen Akt ,,der Bogen [gespannt] zwischen
der Leiblichkeit des Sprechenden und der Beziehung zum Anderen®."

John Cage hat diese Leiblichkeit auditiver Wahrnehmungsvorgénge in sei-
nem 1952 in New York uraufgefiihrten ,,Silent Piece” 4°33* — ein gern zitier-
tes, in der Tat aber auch Uberaus treffendes Beispiel akustischer Raumgenerie-
rung — erfahrbar gemacht, indem er beim Gegeniiber des Lauts und seiner
Wahrnehmung, der Stille als der Voraussetzung des Hdérens (das Nichthor-
bare/die Stille umgrenzt das Horbare) angesetzt hat. Cage hatte mit diesem
,Stuck® bekanntlich kein musikalisches Werk im traditionellen Verstandnis
zur Aufflihrung gebracht, vielmehr einen Horraum in Szene gesetzt, an dem
der auftretende Pianist David Tudor lediglich mit den Gerduschen, die er beim
Betreten der Biihne und beim dreimaligen Offnen und SchlieBen des Klavier-
deckels machte, beteiligt war. Das Publikum hdorte nicht Musik im Sinne
tonaler Flgungen, sondern den Raum einer gemeinsamen Anwesenheit, der
als solcher nicht das Produkt einer geplanten Herbeifiihrung war, sondern viel-
mehr als emergentes Ergebnis eines ungeplanten, d. h. nicht gerichteten Pro-
zesses in die Erscheinung trat: als Aistheton (Wahrnehmbares), an dem die
Gerausche des ausfuhrenden Kinstlers, des Publikums und der AuBenwelt
gleichermafien Anteil hatten.

10 vgl. zu dieser Taktilitat Dieter Mersch, ,Prasenz und Ethizitat der Stimme*, in: Doris Kolesch/

Sybille Kréamer (Hg.), Stimme. Anndherung an ein Phanomen, Frankfurt/M., 2006, S.211-
236: 211 f. Siehe auch Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Frankfurt/M., 2004,
S. 226 f.

Gernot Béhme, ,,Die Stimme im leiblichen Raum*, in: Doris Kolesch/Vito Pinto/Jenny Schrédl
(Hg.), Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven, Biele-
feld, 2009, S. 23-32: 24.

Diese Spur des Kérpers bleibt auch in der technisch reproduzierten Stimme erhalten, wie Vito
Pinto mit seiner Kritik an der Vorstellung der Korperlosigkeit der Stimmen in der radiopho-
nen Kunst deutlich gemacht hat. Pinto (2012), Stimmen auf der Spur, S. 163.

¥ Mersch (2006), Prasenz und Ethizitat der Stimme.

" Ebd., S.211.

 Ebd., S. 213.

11
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Das Beispiel von Cages seinerzeit das Publikum skandalisierender Inszenie-
rung macht Gber das Gesagte hinaus ein Weiteres deutlich: die Notwendigkeit
der Unterscheidung zwischen Stimme als akustischem Phanomen und Stimme
als Medium von Mitteilung. Angesprochen ist damit das schwierige Verhaltnis
zwischen Stimme (im Sinne des Vollzugs des Sprechens) und Sprache (hier im
Sinne ihres lexikalischen Bestandes), die Derrida in seiner Grammatologie mit
der Konzeptualisierung der Verlautbarung als Explikation von Zeichen und
Stimme als Ubertragungsmedium noch recht umstandslos zusammengedacht
hatte. Unter anderem hatte Derrida hier von einem ,,Logozentrismus* gespro-
chen, ,,der zugleich ein Phonozentrismus® sei: ,,absolute Néahe der Stimme
zum Sein, der Stimme zum Sinn des Seins, der Stimme zur ldealitat des
Sinns*“.*® Zu Recht hat Dieter Mersch den Automatismus solcher Zuordnungen
von phoné und logds als unzureichende Verkirzung kritisiert. Sie erfasse le-
diglich einen Aspekt des Stimmlichen, ndmlich denjenigen, ,,der die Bewe-
gung eines ,Zu-jemandem-Sprechens‘, und sei es ein ,Zu-mir-selbst-Spre-
chen’, in jedem Fall aber ein Sprechen, ein Sagen impliziert“", wahrend sie
die Nichtzeichenhaftigkeit der Stimme, kurz: ihre Fahigkeit, Intensitat jenseits
des Gesagten in die Erscheinung treten zu lassen, nicht hinreichend in die
Uberlegung einschlieft. Stimme aber kann sowohl sprachliche Gestalt als
auch Materialcharakter haben, Klangmaterial sein. Insbesondere die Perfor-
mance- und Installationskinste haben immer wieder so die Stimme aus dem
Korsett der Semantik befreit und die raumkonstituierende Bedeutung von Ton-
material erprobt.”® Umgekehrt haben Komponisten wie Heiner Goebbels — um
hier nur ein Beispiel zu nennen — Texte in ihrem Materialcharakter bei der
Herstellung akustischer Collagen zu nutzen gewusst, sie fragmentiert,
(re-)kombiniert und in neue mediale Erfahrenskontexte gestellt.*®

Biihne: architektonischer Raum — Raum der Anwesenheit

Theater als durch Architektur umschlossener Raum definiert den Ort des Spie-
lens, das eine von der Realitit geschiedene ,Welt der Andersheit“?, einen
Raum (und eine Zeit) zweiter Ordnung in den Rahmen des architektonischen
Raums hineinstellt und sich solcherart als eine Differenzoperation bestimmen
lasst.? Wie jede Raumwahrnehmung als solche ,.eine konstitutive Leistung*

% Jacques Derrida, Grammatologie, tibers. v. Hans-Jorg Rheinberger und Hanns Zischler,

Frankfurt/M., 1983, S. 25.
7" Mersch (2006), Prasenz und Ethizitat der Stimme, S. 218.
8 vgl. dazu die Beitrage und Diskussionsrunden in Christoph Metzger (Hg.), Musik und Archi-
tektur, Saarbriicken, 2003.
Vgl. Anna Souksengphet-Dachlauer, Text als Klangmaterial. Heiner Mdllers Texte in Heiner
Goebbels’ Horstlicken, Bielefeld, 2010.
2 \Waldenfels (2010), Sinne und Kiinste im Wechselspiel, S. 245.
2L Zur raumbildenden Bedeutung der Stimme vgl. weiterfiihrend Jenny Schrodl, ,,Stimm(t)rau-
me. Zu Audioinstallationen von Laurie Anderson und Janet Cardiff“, in: Doris Kolesch/Jenny
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ist, die sich — ich folge hier der Komponistin und Musiktheoretikerin Isabel
Mundry - ,,zu einem gegebenen Ort*“ verhdlt und gebunden ist ,,an einen
Blickwinkel und einen Moment in seiner besonderen Beschaffenheit, also an
die Leiblichkeit dessen, der sich zu einem Raum so oder so verhalt“*, so rech-
net die Differenzoperation des Spiels (der Stimme, der Bewegung von Spie-
lern/Séngern/Tanzern) auf der Bilhne mit dem Raumkdorper, in dem es/sie in
die Erscheinung tritt. Im Unterschied zum architektonischen Raum des Thea-
ters, im Unterschied aber auch zum gestalteten (mdéblierten) Spielplatz ,Bih-
ne‘, die jeweils einen objektiven Charakter haben, hat diese raumzeitliche An-
ordnung des Spiels keine Uberzeitliche Identitédt, sondern erweist sich als epi-
phane und als solche zugleich ephemere Entitat. Sie gewinnt Evidenz im Zu-
sammenhang von Zeigen/Sehen und Klang (Stimme)/Horen.

Dieser (Zeit-)Raum des Spiel(en)s ist einerseits das Ergebnis einer inszena-
torischen Anstrengung bzw. intentionalen Handlung, andererseits eines atmo-
sphérischen Geschehens, an dessen Konstituierung Stimme und Klang einen
nicht unmaBgeblichen Anteil haben, was nicht heif3t, dass der architektonische
Raum wie ein leerer Container einfach mit Stimmen/Klangen gefillt wirde,
sondern vielmehr, dass Sprechen/Stimme bzw. Klang/Ton die epiphane und
ephemere Raum-Entitédt ,Theater* als Erfahrungsraum durch ihre Anwesenheit
erst herstellen. In diesem Sinne kann Waldenfels dann davon sprechen, dass
sich der Laut der Stimme ,,seinen Zeit-Raum* schaffe.? Klange (Stimme und
Ton) schaffen Raume, d. h.: Wir héren Rdume ,,und nicht bloR etwas im
Raum“.2* Stimm- und Klangwelten umgeben uns, sie ,hillen uns ein‘, lassen
den Wahrnehmenden regelrecht ,,inmitten des Horfeldes* schweben®, das sich
in ganz eigentimlicher Weise als ein atmosphérischer Zwischenraum — ich
schliele hier an Gernot Bohmes dsthetisches Atmospharen-Konzept an — ein-
stellt, der sich 6ffnet, wenn die Stimme erklingt, und der einer ist, in dem alles
mdoglich ist (aber nicht alles, was mdglich ist, auch geschehen muss): Der
Bihnenraum ist ein anderer in dem Moment, in dem die Stimme erklingt; in
dem Moment verwandelt er sich vom Schau-Raum (theatron) in einen Hor-
Raum. Stimme, so Béhme, ist ,,die atmosphérische Prdasenz von etwas oder
jemandem. Sie ist eine der Dimensionen, in denen etwas oder jemand aus sich

Schrodl (Hg.), Kunst-Stimmen, Berlin, 2004, S. 143-161; Doris Kolesch, ,,Labyrinthe: Reso-
nanzraume der Stimme*, in: Christa Bristle/Albrecht Riethmiller (Hg.), Klang und Bewe-
gung. Beitrége zu einer Grundkonstellation, Aachen, 2004, S. 117-125.

Isabel Mundry, ,,Choreographie des musikalischen Raumes®, in: Christoph Metzger (Hg.),

Musik und Architektur, Saarbriicken, 2003, S. 62-67: 62.

2 Waldenfels (2010), Sinne und Kiinste im Wechselspiel, S. 192.

* Ebd., S. 168.

% Doris Kolesch, ,,Zwischenzonen. Zur Einfiihrung in das Kapitel [Zwischenzonen. Leiblich-
keit — Raumlichkeit — Aisthesis]“, in: dies./Vito Pinto/Jenny Schrodl (Hg.), Stimm-Welten.
Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven, Bielefeld, 2009, S. 13-
22:19.
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heraus tritt und die Atmosphére in der Umgebung wesentlich emotional
tont.“?

Der entscheidende Punkt an diesem Gedanken ist nicht die Individualitat
stimmlich-verbaler AuBerungsformen und der durch sie bestimmten Atmo-
sphéare(n), sondern vielmehr dass diese Atmosphére(n) in der Wechselseitig-
keit zwischen Wahrnehmendem und Wahrgenommenem entstehen:

Die Atmosphare ist die gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden und des
Wahrgenommenen. Sie ist die Wirklichkeit des Wahrgenommenen als Sphére
seiner Anwesenheit und die Wirklichkeit des Wahrnehmenden, insofern er, die
Atmosphdre spiirend, in bestimmter Weise leiblich anwesend ist.?’

nJetzt“ hat der Dramatiker, Erzdhler, Filmemacher und Regisseur Werner
Fritsch diesen atmosphdrischen Raum, den Schauspieler/Sanger/Ténzer und
Zuschauer sich teilen, genannt. Dessen Bedeutung wiederum ergibt sich fur
ihn gerade daraus, dass er nicht allein die raumzeitliche Anordnung der ge-
spielten Wirklichkeit reprasentiert, sondern ein Raum der Begegnung und
Kommunikation ist, der aus den Prasenzeffekten der gleichermalien leibhaftig
im Raum anwesenden Schauspieler und Zuschauer heraus ,emergiert’ — eine
Vorstellung, die in der Idee griindet, dass Sprechen und Héren als korrespon-
dierende Ereignisse Gegenwartigkeit im Sinne von Prasenz/Anwesenheit indu-
zieren.”®

In der Bestimmung des Horraums als Sonosphére, wie sie in der Horspiel-
theorie diskutiert wird, kommen diese Aspekte zusammen. Der Begriff der
Sonosphare zielt auf den durch akustische Phanomene bestimmten Teil atmo-
sphéarischer Wahrnehmung. Als Sonosphére lasst sich mit Pinto so allgemein
ein durch Klange und Stimmen generierter Wahrnehmungsraum bezeichnen,
der ,,— wie eine bewegliche Hille (in etwa in der Form einer Blase oder akusti-
schen Glocke) — das Schallereignis und dessen Rezipienten umgibt.“® Sie ist
im Theater ein Raum, der performativ durch Verlautbarung/Sprechen und Ho-
ren unter Uberwindung der raumlichen Trennung von Sprecher und Zuhérer
entsteht (bei der Rezeption radiophoner Kunst ist sie aufgrund der zeitlichen
Differenz zwischen Produktion und Rezeption ein Zwischen- und Ver-
mittlungsraum zwischen dem Raum des radiophonen Kunststiicks und dem
Raum der Rezeption).*

In beispielgebender Weise hat Beckett diese raumbildende Wirkung der
Stimme in seinen spaten Theaterexperimenten (Not I, Krapp’s Last Tape,
Rockaby, Solo, Eh Joe!, Ohio Impromptu) erprobt und die Stimme — Helga
Finter hat dies eingehend dargestellt — als poietisches Medium erkundet: als

% Bghme (2009), Die Stimme im leiblichen Raum, S. 30.

27 Bbhme (2013), Atmosphare als Grundbegriff einer neuen Asthetik, S. 34.

% zur Induzierung von Gegenwartigkeit als einer aus der Materialitat der Stimme entspringen-
den Erfahrung vgl. Mersch (2006), Prasenz und Ethizitat der Stimme, S. 212.

% pinto (2009), Mediale Sphéren, S. 87.

%0 vgl. Pinto (2012), Stimmen auf der Spur, S. 190 f.
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Phénomen, ,,das letztlich das Theater und die Theatralitit generiert, das heif3t
die Person, den Raum, die Zeit und die Handlung.“* In ihrer Konsequenz
letztlich uniibertroffen, haben Becketts Erkundungen an den Grenzen der Gat-
tung und Uber diese hinaus gerade im deutschen Theater eine produktive Auf-
nahme gefunden. Dass etwa Peter Stein in seiner legendédren Orestie-Inszenie-
rung (Schaubiihne Berlin, 1980) zu Beginn menschliche Stimmen aus dem
Dunkel erklingen l&sst, mag solcherart als Beckett-Reminiszenz verstanden
werden. Das Erklingen der Stimme(n) markiert nicht nur den Beginn der Auf-
flihrung, es 6ffnet auch, noch bevor das Spiel sichtbar in die Erscheinung tritt,
den (einen) imagindren Raum — und dies unabhéngig davon, dass diese das
Anfangen markierenden Stimmen zundchst keine sprachlichen Laute hdrbar
werden lassen: noch bevor das Theater zum Schau-Raum wird, ist es bereits
atmosphérischer Hor-Raum: Sonosphére.

Heiner Miller wiederum — ein zweites Beispiel — hat etwa zeitgleich, von
anderer Seite her kommend, den Faden von Becketts Versuchen aufgenom-
men, ,,allein durch das Sprechen des Textes den Biihnenort in einen theatralen
Raum* zu verwandeln, ,,den jeder Zuschauer fiir sich mental zu konkretisie-
ren“* hat — am signifikantesten wohl in Verkommenes Ufer Medeamaterial
Landschaft mit Argonauten (UA 1983, Bochum) und Bildbeschreibung (UA
1985, Graz), zwei Stiicken, die jeweils fur sich die Bedeutung des Sprechens
als raumpoietisches Element des Theaters in selbstreflexiver Weise zum Ge-
genstand des Spiels machen. Wahrend Bildbeschreibung so einen Bildraum
,stimmt* (Ausgangspunkt und Ort der Stimme des Textes sind nicht markiert,
die Artikulation der Stimme ist dramaturgisch entfunktionalisiert, d. h. sie
dient nicht der Verkorperung einer Figur), den es im Akt des Sprechens erst
evoziert, ist Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten
gleich als mehrteilige Anordnung von Echordumen angelegt. In ihnen flllen
jeweils Einzelstimmen den Raum der Stille, erklingen und finden im folgen-
den Teilstiick gleichsam ein Echo in geringerer Tonstérke, wobei die sukzes-
sive Reduzierung der Abschnittstitel (,,Verkommenes Ufer Medeamaterial
Landschaft mit Argonauten* — ,,Medeamaterial Landschaft mit Argonauten —
,Landschaft mit Argonauten*) das allmahliche Verklingen der Stimmen (und
damit auch das Schwinden des gestimmten Raums) selbst thematisiert. Wird
zu Beginn noch ein Ganzes horbar, ein vielstimmiger Raum, dem der Text an
seinem Ende mit der Bildevokation einer Pieta-Szene eine Grenze setzt (,,Auf
dem Grund aber Medea den zerstuickten / Bruder im Arm Die Kennerin / Der
Gifte*®), stellt im Mittelteil die Stimme der hier evokativ ins Bild geriickten
Medea ihre Geschichte buchstablich wieder still (,,Jetzt ist alles still / Die

' Helga Finter, ,,Unmégliche Raume. Die Stimme als Objekt in Becketts (spatem) Theater*, in:

Franziska Sick (Hg.), Raum und Objekt im Werk von Samuel Beckett, Bielefeld, 2011, S. 55-
65: 56.

® Ehd.

# Heiner Mller, ,,Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten®, in: Werke 5:
Die Stiicke 3, hg. v. Frank Hornigk, Frankfurt/M., 2002, S. 71-83: 74.
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Schreie von Kolchis auch verstummt Und nichts mehr“*), die sie zuvor in
einem distanzierten Modus der Selbstprésentation in Anwesenheit eines Publi-
kums, ihrer Amme, vor Zeugen gleichsam damit, regelrecht vorgestellt (ima-
giniert) und gerade nicht gespielt hat (was wie ein Ruckgriff auf die eingangs
zitierte Uberlegung Aristoteles’ zur Wirkung auditiver Wahrnehmung an-
mutet). Im dritten Teil des Stiickes schlieBlich erreicht die Absenkung der
Echoschwelle in der buchstablichen Entkorperlichung, dem Ausbluten®, einer
das Wort zur Selbstexplikation (,,Soll ich von mir reden Ich wer / Von wem ist
die Rede wenn / Von mir die Rede geht“*) ergreifenden Stimme, méglicher-
weise diejenige Jasons, mdglicherweise diejenige einer Autor-Persona, den
finalen Schlusspunkt wieder einsetzender Stille. Die (Spiel-)R&ume werden
solcherart schrittweise enger und vor dem Verstummen der Stimme bleibt
allein noch die Frage ,,Wer hat bessre Zéhne / Das Blut oder der Stein“.*

Ich moéchte das Gesagte zur raumpoietischen Dimension von Klang und
Stimme im Folgenden am Beispiel der Theatertheorie des eingangs bereits
schon einmal erwdhnten Autors und Regisseurs Werner Fritsch abschlieBend
noch etwas zu konkretisieren versuchen, zumal die Vorstellungskonzepte von
atmosphdrischer Prasenz/Gegenwartigkeit und Korperlichkeit/Anwesenheit
gerade bei diesem Autor eine grundlegende Rolle spielen. Ich setze dabei an
bei den ersten Versen des Prologs von Fritschs 2004 in Bielefeld uraufgefiihr-
tem Stiick Heilig Heilig Heilig. Das Theater des Jetzt, das Uberlegungen des
Autors zum Theater, zur Kunst und Asthetik unmittelbar in den Theatertext
hineintragt.®

Performative Raum- und Zeitpraxis bei Werner Fritsch

ICH
HEILIG HEILIG HEILIG Allen
Ist ein Theater gegen alles
Theater Allen
Es macht den Raum hier
Zu einer Oase der Stille
Die Zuschauer sitzen im Aug

% End., S. 80.

% vgl. zu dieser Metaphorik die schlieBende Todesvision des Textes: ,,und Schiisse knallten in
meine torkelnde Flucht / Ich splrte MEIN Blut aus MEINEN Adern treten / Und MEINEN
Leib verwandeln in die Landschaft / MEINES Todes* (ebd., S. 83).

% Ebd., S. 80.

¥ Ehd., S. 83.

% |ch greife hier Uberlegungen auf, die ich ausfiihrlich entfaltet habe in meinem Aufsatz ,Wer-
ner Fritsch: ,Theater gegen alles Theater, in: Alo Allkemper/Norbert Otto Eke/Hartmut
Steinecke (Hg.), Poetologisch-poetische Interventionen: Gegenwartsliteratur schreiben,
Munchen, 2012, S. 371-387.



38 NORBERT OTTO EKE

Des Tornados Tod
Der rings um uns tobt*

Bereits diese erdffnenden Verse aus dem im Echoraum von Allen Ginsbergs
Poem Howl (1955) geschriebenen Stick Heilig Heilig Heilig enthalten im
Kern die theater- und mediendsthetischen Grundvorstellungen, die Werner
Fritsch in den zuriickliegenden Jahren in programmatischen Manifesten wie
Jenseits dieses Jahrtausends (1999), Hieroglyphen des Jetzt (2000), Natalitat
versus Fatalitat (2005) und zuletzt in den Paderborner und Frankfurter Poetik-
vorlesungen Mnemosyne: Mutter Sprache (2007/08) und Die Alchemie der
Utopie (2008/09) zum Programm einer Theorie &sthetischer Présenz ausgear-
beitet hat.** Heilig Heilig Heilig ist angelegt als Selbstexplikation des Autor-
Ichs in der imaginierten Anwesenheit eines Adressaten, des Dichters ,,Allen*
(Ginsberg), der wie alle anderen im Stlick in Erscheinung tretenden Stimmen
(einschliellich der im Personenverzeichnis als ,Ich® ausgewiesenen) ,per-
sona® im Sinne der Ursprungsbedeutung des Begriffs im antiken Theater ist:
Maske, durch die Sprache/das Gesprochene als Stimme ,hindurchtdnt‘. Die in
den Untertitel des Stiickes gesetzte Metapher vom ,, Theater des Jetzt“, mit
welcher der Prolog programmatisch (iberschrieben ist, hat im Rahmen dieser
SelbstentduBerung der ténenden Autor-Stimme neben ihrer &sthetischen
(Theater als Kunstraum) und medientheoretischen (Theater als Raum medialer
Kreuzungen) vor allem eine erkenntnistheoretische (Theater als Ort perzepto-
rischer Erfahrung, als Wahrnehmungs- und Schauraum) und kommunikations-
theoretische (Theater als Kommunikationsraum) Dimension, die am fluiden,
ephemeren Charakter des Spiels als uneinholbarem Ereignis ansetzt und — wie
alle Aussagen zu Zeit und Raum — Theorie und Praxis der Wahrnehmung be-
trifft. ,Theater* wird angesprochen mit den zitierten Versen des Prologs so
auch nicht als empirische Entitat, sondern in der Fluchtlinie von Uberlegungen
Kants zur Konstituierung des Raums als eine Erkenntnis und Wahrnehmung
ermoglichende GroRe (Kant selbst spricht in der Kritik der reinen Vernunft
vom Raum in dieser Hinsicht als ,,Bedingung der Mdoglichkeit aller Erfah-
rung“*). Fritsch entwirft Theater so performativ, als den ,,Raum hier*; dieser
»Andersraum* im Sinne Waldenfels’ entsteht aus dem Gesagten, aus Sprache,
entlang einer Grenzziehung gegeniiber dem gesellschaftlich Alltdglichen, das
als der ,rings um uns* tobende ,,Tornado Tod* firmiert: als ,gestimmter*
Raum reiner Gegenwaértigkeit (,,Jetzt*). Der raumpoietischen Dimension des

% Werner Fritsch, Heilig Heilig Heilig. Das Theater des Jetzt, Suhrkamp Theatertext (Biihnen-

manuskript), Frankfurt/M., 2004, S. 2.

Die Paderborner Vorlesungen hat Fritsch nicht verdffentlicht; wesentliche Teile dieser Vorle-
sungen aber fanden Eingang in die Frankfurter VVorlesungen, die 2009 unter dem Titel Die
Alchemie der Utopie. Frankfurter Poetikvorlesungen 2009 im Suhrkamp Verlag (Frank-
furt/M.) erschienen sind.

Immanuel Kant, ,,Kritik der reinen Vernunft, zweite Auflage 1787%, in: ders., Gesammelte
Schriften, hg. v. der PreuBischen Akademie der Wissenschaften, Bd. Ill, Erste Abtheilung:
Werke. Dritter Band, Berlin, 1911, S. 56.
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Spiels tritt in Fritschs Uberlegungen damit zugleich ein zeitpoietisches Mo-
ment an die Seite. Das ,, Theater des Jetzt* ist mit anderen Worten performa-
tive Raumpraxis in zeitlicher Perspektive, ist Gegen-Raum und Gegen-Zeit,
die sich gleichermalen aus den Présenzeffekten von Spielenden (Schauspie-
lern) und Zuschauenden/Zuhérenden (Publikum), d. h. aus den zwischen ihnen
stattfindenden Kommunikationen konstituieren. An einer Stelle seiner Poetik-
vorlesungen spricht Fritsch entsprechend vom ,lebendigen Augenblick[]*
eines ,,magische[n] Jetzt“, das ,,Gegenwart stiftet und Zukunft zeugt.“** Hier
ansetzend hat Fritsch Theater wiederholt als eine Kunstform beschrieben, die
ihre Bestimmung in der Vereinigung von allen am Theater Beteiligten ,,im Na-
men einer kiinstlerischen Vision“? findet — womit er sich gleichermalen ge-
gen die Praktiken der Entortung und Entzeitlichung von Kunst durch Techni-
ken der Reproduzierung und Multiplizierung wendet wie gegen ihre ,Naturali-
sierung* durch ein UbermaR an Reprasentationen, die Evidenz und Authentizi-
tat beanspruchen. Theater, so Fritsch in der im Dezember 2000 in der Zeit-
schrift Theater der Zeit veroffentlichten Programmschrift Hieroglyphen des
Jetzt, ,ist, seit der Gottesdienst an Bedeutung verloren hat und an Wahrhaftig-
keit, in unserer Gesellschaft der letzte Ort fir Metaphysik — durch das Fleisch
und Blut der Menschen und die Materialitat der Requisiten beglaubigt®.*
Zwar entwirft Fritsch seinen Begriff vom Theater hier im Rickgriff auf
Vorstellungsbilder aus dem Bereich der symbolischen Form Religion. Die da-
hinter stehende Leitidee allerdings ist weniger eine sakrale als vielmehr eine
kunstphilosophische: die Verwandlung der Bihne von einem Medium der
Reprasentation (von Wirklichkeit) zu einem der Produktion (von Présenz).
Energisch hat Fritsch das Theater von hier aus als eine Kunst ernst zu nehmen
gefordert, die Wirklichkeit nicht verdoppelt, sondern Méglichkeiten zur Erfah-
rung flr Anderes jenseits des Gewohnten schafft. Bereits in der VVorbemer-
kung zu seinem 1998 am Staatstheater Darmstadt uraufgefiihrten Traumspiel
Wondreber Totentanz hat er im Rickgriff auf antike Tragddienkonzepte in
dieser Hinsicht Vorstellungen zur Offnung von Erfahrungsraumen durch die
Stimulation anderen Sehens und Hérens (oder einfach des Anderssehens und
Andershdrens) ausgesprochen. ,,Das Geschehen®, heifdt es hier, ,,findet — wie
in der antiken Tragddie — zumeist in der Sprache, also im Kopf des Zu-
schauers, statt. Denn ich glaube, daf im Zeitalter des Alleszeigens in Film und
Fernsehen, dies dem Theater gut ansteht.“* In seinen Frankfurter Poetikvorle-

2 Fritsch (2009), Die Alchemie der Utopie, S. 67.

3 Jorg Lukas Matthaei, ,,,Das Theater ist der letzte Ort fiir Metaphysik*. Gesprach mit Werner
Fritsch Uber sein Schreiben furs Theater und die beiden Lustspiele ,Die lustigen Weiber von
Wiesau‘ und ,Es gibt keine Stinde im Siiden des Herzens*“, in: Werner Fritsch, Die Lustigen
Weiber von Wiesau. Stuick und Materialien, Frankfurt/M., 2000, S. 166-182: 173.

Werner Fritsch, ,,Hieroglyphen des Jetzt —Theater. Sprache. Horspiel. Film“, in: Hans-Jirgen
Drescher/Bert Scharpenberg (Hg.), Werner Fritsch. Hieroglyphen des Jetzt. Materialien und
Werkstattberichte, Frankfurt/M., 2002, S. 227-235: 229.

Werner Fritsch, ,,Wondreber Totentanz. Traumspiel“, in: ders., Es gibt keine Stinde im Stiden
des Herzens. Stlicke, Frankfurt/M., 1999, S. 139-213: 141.

44

45



40 NORBERT OTTO EKE

sungen hat Fritsch diesen Gedanken aufgenommen. Fritsch spricht hier vom
»Kinematograph[en] Kopf“*, von der ,inneren Bihne‘ der Imagination, die
Theater zum kulturellen Moglichkeitsraum werden lasst. Ein Text misse ,,S0
gut sein, daf3, wenn ein guter Schauspieler den Mund aufmacht, die Biihne voll
ist. Dann wird die Buhne transzendiert zu einem Ort, der sich im Bewuftsein
des Zuschauers lokalisiert.“

Die Herstellung dieses im Verstdndnis des Autors transzendierten Raums
zweiter Ordnung bleibt in Fritschs Vorstellung — die zitierten Stellen verwei-
sen darauf — eng an die Sprache als ,,Katalysator fur Phantasie“* und ihre Ver-
lautbarung durch die leibhaftige (siehe oben) Stimme gebunden. Angesichts
einer technologischen Entwicklung, die nicht nur die Voraussetzung bietet fur
multimediale (Verbindung von Text, Grafik, Ton, Fest- und Bewegtbild, Ani-
mation etc.) Informationsstrukturen, sondern zugleich auch die ,,Wahrheit*
und ,,Beweiskraft” der visuellen Speichermedien als solche wieder infrage ge-
stellt und das Bild als kulturelles Leitmedium in die Krise getrieben hat, ge-
winnt die gesprochene, stimmlich verkorperte Sprache, so Fritschs Uberle-
gung, wieder Bedeutung als Vorstellungs-Medium im buchstablichen Sinn,
das den theatralen Raum der Prasenz generiert. ,,Das Theater des Jetzt",
schreibt er in dem Essay Natalitat versus Fatalitat,

ist ein Raum, in dem nicht das Theater ein weiteres Mal stattfindet, das wir uns
und anderen ohnehin vorspielen. [...] Das Theater des Jetzt besteht gerade darin,
dass Wahrhaftigkeit als Phantasma im Raum ist: als Denken, das sich im Raum,
der als solcher durchléssig sein muss, damit alles in der Vorstellung Gesagte
auch sich in der Vorstellung der Anwesenden kristallisieren kann [!].

Aus wenigen Phonemen erstehen Welten in der Vorstellung des Zuschauers.*®

Im theatralen Monolog und seiner Realisierung als radiophonem Stimmen-
Spiel (u. a. Jenseits, Nico. Sphinx aus Eis, Enigma Emmy Géring, Bach, Mag-
ma, Faust Song of the Sun etc.) hat Fritsch in den zurlickliegenden Jahren zu-
nehmend eine Mdéglichkeit der praktischen Umsetzung dieser Theorie &stheti-
scher Présenz sehen wollen. Fritschs vielfach, zuletzt mit dem Prix Marulié
(2013 fir Faust Song of the Sun), ausgezeichnete Radioarbeiten sind einerseits
dramaturgisch offene ,,Spiel[e] mit Horbarem*“®, geben andererseits das Ziel
einer Poetisierung (oder auch: Transzendierung) der Wirklichkeit nicht auf.

¢ Fritsch (2009), Die Alchemie der Utopie, S. 7.

7 Ebd., S. 123. [Herv. N. O. E.]

8 Fritsch (2002), Hieroglyphen des Jetzt, S. 230.

0 Werner Fritsch, ,,Natalitat versus Fatalitat. Einige Gedanken zum THEATER DES JETZT im
Kontext der Inszenierung von DAS RAD DES GLUCKS®, in: Programmheft zur Urauffiih-
rung von ,,Das Rad des Gliicks*“ am Bayerischen Staatsschauspiel Miinchen, 12.5.2005, Pro-
grammbheft Nr. 64, hg. v. Bayerischen Staatsschauspiel Miinchen, Redaktion: Werner Fritsch
und Georg Holzer, Miinchen, 2005, S. 8-15: 12.

Ich verwende hier eine Formulierung Helmut HeiRenbdttels aus der Diskussion um das Neue
Horspiel aus den 1960er Jahren (,,Horoskop des Horspiels®, in: Deutsche Akademie der dar-
stellenden Kiinste in Verbindung mit dem hessischen Rundfunk: Internationale Horspiel-
tagung vom 21. bis 27. Marz 1968 in Frankfurt/Main, S. 19-40: 19).
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Die Monologe sind Grenzgénge zwischen den Medien (Literatur/Drama, Film,
Installation), die nicht allein der Stimme bzw. der Kérperlichkeit der Stimme
in besonderer Weise Geltung verschaffen, sondern der Stimmlichkeit als sol-
cher auch aufgrund ihrer spezifischen Ortlosigkeit ein besonderes Gewicht bei
der Herstellung der Gegenwaértigkeit/Prasenz (Theater des Jetzt) zusprechen.
Der Monolog schafft Rdume der Anwesenheit fiir die und durch die Stimme.

Am stringentesten hat Fritsch dies in dem sowohl theatral aufgefiihrten (UA
2001, Staatstheater Darmstadt) als auch radiophon (HR und SWR, 2003) reali-
sierten Monolog Nico. Sphinx aus Eis umgesetzt, in dem eine gleichsam spek-
trale Stimme von der Grenze zwischen Leben und Tod her das Wort ergreift.
Mit Nico. Sphinx aus Eis geht Fritsch dahin, wo die Geschichte aufhort und
die Mythen beginnen; er verschmilzt dabei biografische Elemente (die Ge-
schichte der Christa Paffgen, die als Nico die Enge ihres Elternhauses hinter
sich gelassen, zunéchst als Model und Schauspielerin, dann als Sangerin Kar-
riere gemacht und sich durch ihren exzessiven Drogenkonsum selbst zerstort
hat), die Revolten der rebellischen Séhne und Tdchter in der Aufbruchszeit
der sechziger Jahre, die Erinnerung an — deutsche — Geschichte. Es ist der Sog
der ortlosen Stimme einer Sterbenden, der persona Nico, die den Zuschauer/
Zuhorer berthrt und hineinzieht in einen atmospharischen bzw. sonosphari-
schen Raum der Erinnerung, in dem der Mythos der orphischen Hadesfahrt als
Traum einer Versohnung von Leben und Tod durch die Macht der Kunst
nachklingt. In ihm findet die Vorstellung Ausdruck, dass die Kunst die Toten
zuriickzuholen, ,Geschichte* damit gleichsam zu ,heilen® in der Lage ist:
Nicos Gesang ist — in Umkehrung der alten Rollenverteilung — Versuch, so
den toten Geliebten (die Vergangenheit) aus dem Totenreich zu befreien, ihn
erinnernd zu verlebendigen und damit gegenwartig zu machen. Der Monolog
Nico ist zum anderen und darliber hinausgehend auf einer Ubergeordneten
Ebene Probe aufs Exempel eben der poetischen Kommunion, die Fritschs
Theaterasthetik zum Ziel hat. Denn die Stimme, die hier mit den Toten spricht
und zugleich den Zuhdorer/Zuschauer anspricht, ist letztlich selbst Kunstwerk:
Bild/lkon (,,Nico* ist ein Anagramm von ,,Icon*, was wiederum auf das grie-
chische Ursprungswort swov zuriickgeht), und ihrerseits damit Projektions-
flache fiir die Freiheitsoperationen des ,, Theaters des Jetzt“. Die durch das
Sprechen/Spiel verleiblichte Stimme schafft den Raum der Anwesenheit, in
dem sich Wahrnehmungsobjekt und Wahrnehmende begegnen und so die
kowovio herstellen, die Fritsch vor Augen hat, wenn er Theater als Kommu-
nion zu begreifen und zu realisieren verlangt.
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Raum und/der Aura

Dieser Seitenblick auf Werner Fritschs performative Raum- und Zeit-Praxis
zeigt vor allem eines: die anhaltende Wirkung von Aura-Konzepten in raum-
poietischen Entwirfen.® Fritsch zumindest macht durchaus kein Hehl aus der
Affinitat seiner Theorie &sthetischer Présenz zu inshesondere Benjamins Aura-
Konzept. So schreibt er in seinen Frankfurter Poetikvorlesungen:

Indem im Theater des Jetzt Dinge, die nicht oder so, wie sie NICHT in den Me-
dien an- und ausgesprochen werden, an- und ausgesprochen werden, legitimiert
Theater sich selber aus sich selbst heraus, neu.

Durch die Zeugenschaft und Zeitgenossenschaft, durch das Hier und Jetzt aller
in einem Raum Anwesenden.

Nicht weitere Meinungen sollen im Theater des Jetzt vorgefiihrt werden, sondern
es soll ein Raum geschaffen werden, in dem sich, nicht im Sinn der Esoterik,
sondern im Sinn Benjamins, Aura einstellen darf, und der Zuschauer selbst, so-
fern Gberhaupt noch Hoffnung ist, in feinere Bereiche der Wahrnehmung vor-
Stoit.

Nicht das Gezeigte ist das Entscheidende, sondern das, was sich im Zuschauer
iiber das Gezeigte hinaus einzustellen vermag.*

Fritsch hat den hier eher en passant erfolgten Riickbezug auf den Aura-Begriff
Walter Benjamins an spéaterer Stelle seiner Poetikvorlesungen ein Stlick weit
prazisiert. Er zitiert zundchst eine Notiz aus Benjamins selbstexperimentellen
Drogen- und Rauschaufzeichnungen® und vermerkt dann dazu:
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Erweitert man Benjamins Ding zum Wesen, im Sinn von Lebewesen, hin, so ent-
steht die Aura fir mich zum einen aus der Sprache der Figur, die eine eigene
Welt, die der Figur, und stellvertretend auch die unsere, weil wir im Spiel, durch
die Sprache der Figur auch die Welt der Figur erschaffen, erschafft, zum anderen
entsteht Aura fir mich durch den Raum, in dem die Figur sich aufhélt und in
dem das Wort fallt ...>.

Nicht von ungefahr hat auch Béhme seinen Ausfiihrungen zur ,,Atmosphare als Grundbegriff
einer neuen Asthetik” eine langere Diskussion zur Aura eingefiigt. Vgl. Béhme (2013),
Atmosphare als Grundbegriff einer neuen Asthetik, S. 25-28.

Fritsch (2009), Die Alchemie der Utopie, S. 113.

Vgl. ebd., S. 121 f.: ,Walter Benjamin skizziert die Aura mit wenigen Strichen: Erstens er-
scheint Aura an allen Dingen. Zweitens andert sich Aura durchaus und von Grund auf mit
jeder Bewegung, die das Ding macht, dessen Aura sie ist. Drittens kann die echte Aura auf
keine Weise als der geleckte spiritualistische Strahlenzauber gedacht werden, als den die
vulgaren mystischen Blicher sie abbilden und beschreiben. Vielmehr ist das Auszeichnende
der echten Aura: das Ornament, eine ornamentale Umzirkung, in der das Ding oder Wesen
fest wie in einem Futteral eingesenkt liegt. Nichts gibt vielleicht von der echten Aura einen so
richtigen Begriff wie die spaten Bilder van Goghs, wo an allen Dingen — so kénnte man diese
Bilder beschreiben — die Aura mitgemalt ist.“ — Vgl. dazu Walter Benjamin, ,,Protokolle zu
Drogenversuchen <V>: Haschisch Anfang Mérz 1930“, in: ders., Gesammelte Schriften, unter
Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem, Bd. VI, hg. v. Rolf Tiedemann
und Hermann Schweppenhduser, Frankfurt/M., 1985, S. 587-591: 588.

®* Fritsch (2009), Die Alchemie der Utopie, S. 122.
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Fritsch bestimmt ,,Aura“ damit hier in erster Linie als ein performatives Pha-
nomen, das Autoritat aus Einmaligkeit und Unnahbarkeit (Ferne) bezieht. Das
schlieft an Vorstellungen tber eine den Dingen zukommende originale (echte)
Aura an, wie Benjamin sie in seiner Kleine[n] Geschichte der Photographie
von 1931 entfaltet; Benjamin spricht hier von der Aura als einem ,,sonderba-
ren“ ,,Gespinst von Raum und Zeit: einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah
sie sein mag“®, deren Verfall dem auf die Entwicklung neuer Reproduktions-
techniken zurtickzufiihrenden Traditionsbruch des 19. Jahrhunderts geschuldet
sei.

Die Konturen dieser Referenzbildung schérfen sich von der ,,ibergreifen-
den Theorie der Erfahrung“® her, zu der Benjamin 1939 in dem Aufsatz Uber
einige Motive bei Baudelaire nach Josef Fiirnk&s Beobachtung die rezeptions-
asthetische Wahrnehmungstheorie der Aura mit ihrer geschichtsphilosophi-
schen und kunstpolitischen Perspektive zusammengebracht hat. Benjamin
fiihrt hier den Gedanken ein, Aura sei nichts dem Gegenstand (der Kunst, aber
auch jedem anderen Objekt) Eigentlimliches, sondern entstehe erst zwischen
Objekt und Subjekt und ermdégliche so immer neue Erfahrungen. In diesem
Zusammenhang fallt die beriihmte Formulierung vom ,,Belehnen einer Er-
scheinung mit dem Vermdégen der Blickéffnung:

Dem Blick wohnt aber die Erwartung inne, von dem erwidert zu werden, dem er
sich schenkt. Wo diese Erwartung erwidert wird (die ebensowohl, im Denken, an
einen intentionalen Blick der Aufmerksamkeit sich heften kann wie an einen
Blick im schlichten Wortsinn), da fallt ihm die Erfahrung der Aura in ihrer Fille
zu. [...] Die Erfahrung der Aura beruht also auf der Ubertragung einer in der
menschlichen Gesellschaft geldufigen Reaktionsform auf das Verhaltnis des Un-
belebten oder der Natur zum Menschen. Der Angesehene oder angesehen sich
Glaubende schlégt den Blick auf. Die Aura einer Erscheinung erfahren, heif3t, sie
mit dem Vermégen belehnen, den Blick aufzuschlagen.”

Der Zusammenhang zwischen Benjamins dialektischem Aura-Begriff des
Baudelaire-Aufsatzes als einem Erfahrung erst ermdglichenden Phdnomen mit
Fritschs Konzeptualisierung des Theaters als mentalem Raum perzeptions-
&sthetischer Erweiterungen wird auf schlagende Weise evident, liest man die
zitierte Passage zusammen mit Osamu Nomuras Erl&uterungen zum ,,para-
doxen Zugleich* von Aktivitat und Passivitat in Benjamins Modell. ,,Wenn
wir imstande sein konnen, unbefangen und intensiv etwas anzusehen®, so
Nomura,

% Walter Benjamin, ,Kleine Geschichte der Photographie®, in: ders., Gesammelte Schriften,

Bd. Il, 1, hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhduser, Frankfurt/M., 1977, S. 368-
385: 378.

Josef Firnkas, ,,Aura®, in: Michael Opitz/ErdmutWizisla (Hg.), Benjamins Begriffe, Bd. 1,
Frankfurt/M., 2000, S. 95-146: 142.

Walter Benjamin, ,,Uber einige Motive bei Baudelaire”, in: ders., Gesammelte Schriften,
Bd. I, 2, hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser, Frankfurt/M., 1974, S. 605-
653: 646 f.
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schlagt das Angesehene den Blick auf. Wir werden angesehen (passiv), indem
wir ansehen (aktiv). Erst in diesem paradoxen Zugleich ist es mdglich, einen Ge-
genstand frisch und in seiner Aktualitat zu erfahren. Wenn wir die Sétze so deu-
ten dirfen, kdnnen wir sagen, dal® die Erkenntnis, von der Benjamin hier spricht,
dieselbe ist, in der in Schlaf, in Traum abgesunkene Sachen zur ,Jetztzeit* er-
wachen.®®

Uber die Stimme und das Héren und den in der leiblichen Anwesenheit von
Spielenden und Publikum entstehenden Raum ist damit erst einmal nichts ge-
sagt. Angesichts der Hysterie des Realen in unserer durch ein UbermaR an
Medien-Bilder umstellten Wirklichkeit I&sst sich das hier Gesagte mit gutem
Grund, wie ich meine, allerdings auch auf die raumpoietische Kraft des Thea-
ters Ubertragen; dann ndmlich, wenn das Spiel als Differenzoperation Selbst-
verstandlichkeiten und Evidenzen aus dem Weg schafft und sich solcherart an-
schickt, R&ume der Anwesenheit zu 6ffnen.
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MARITA TATARI IM GESPRACH MIT CLAUDIA BOSSE

VOM ENTSPRINGEN DES RAUMS VOR DEM WORT

MT: Das Sprechen ist besonders beeindruckend in Deiner Arbeit. Es verliert
seine Selbstverstandlichkeit als Mittel fir die Ubertragung von Bedeutungen
und Emotionen. Man hat den Eindruck, dass es eine Verdopplung gibt: Ein
Sprechen, das sich hort, das sich auf sich bezieht. Und dass diese Verdop-
plung das Sprechen als Tun erfahrbar macht: nicht als Bestand, sondern als
die Aktivitat seiner Entfaltung im Auflen. Das Sprechen in seiner Entfaltung,
ein Sprechen, das sich im Auen aufrichtet. Ein Sprechen, das, indem es sich
in dieser Verdopplung, d. h. als Bezug auf sich und Bezug auf Andere, erfahr-
bar macht, Raume 0Offnet. Es oOffnet die Raume, die diese Beziige sind. Es
schlief3t sich jedoch in diesen Raumen nicht, sondern formt sie mit jeder neuen
Skandierung um. Ein Sprechen, das sich zuvorderst sich selbst gegeniiber und
folglich im Raum immer wieder als Ansprache aufrichtet und die vorhandenen
Raume fllissig macht.

Wie arbeitest Du konkret mit dem Sprechen? Was bertcksichtigst Du? Wie
entsteht sein Rhythmus? Und wie verhalt sich dieses Sprechen dem gesproche-
nen Text gegeniiber? Wie gehst Du mit Texten um, die aus einer historischen
Ferne kommen?

CB: Der Ausgang jedes Sprechens ist fiir mich ein Bewusstsein des Korpers
des Sprechers tiber den Ort, an dem er sich befindet, iber den Ort seines Kor-
pers und Uber das Verhaltnis dieses Korpers zum anderen Kérper oder Ort, der
ihn hort, nennen wir es Adressat. Dieses Verhéltnis von sich zum Anderen ist
zundchst wie eine Vermessung zu sich und zum Anderen. Diese Verortung des
eigenen Korpers, auch die geistige Verortung des Korpers, ist die Vorausset-
zung dafiir, dass man das Wort richten oder formulieren kann. Seit zwei Jah-
ren versuche ich, dass es, egal welche Bewegungen, Rhythmen, Spannungen
man mit dem Kdorper oder der AufRenmuskulatur vollfiihrt, einen Innenraum
gibt: Die Verbindung der Atmung, die eine Stabilitdt im Zentrum benétigt,
also eine Bewahrung des Innenraums braucht.

MT: Welches Zentrum?

CB: Das konkrete korperliche Zentrum, das ich mit dem Bauchnabel stiitze,
wo ich die Luftsdule oder das Innere meines Kdrpers zu stabilisieren und offen
zu halten versuche. Es handelt sich um eine sehr fragile Achse in mir, die im-
mer wieder zugleich bewahrt und hergestellt werden muss. Sie ist nicht ein-
fach da, sie ist kein Zustand, sondern ein standiger, dynamischer Prozess, der
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sich mit jeder Atmung wiederherstellt. Das ist die Voraussetzung des Korpers,
um Uberhaupt entscheiden zu kénnen, wie du das Wort anfasst, in den Raum
richtest und formulierst.

MT: Ist es das Entspringen des Wortes, das Du meinst, das Wort, das nicht
vorhanden ist, sondern immer wieder neu hergestellt werden muss?

CB: Ich glaube nicht, dass es das Entspringen des Wortes ist, sondern ein Vor-
dem-Wort. Es geht an dieser Stelle iberhaupt um die Mdoglichkeit und die
Bereitschaft des Korpers zu sprechen und die Weisen des Sprechens abwéagen
zu konnen, und eben nicht im Affekt dem Wort oder durch die Aktion einer
bestimmten Dynamik oder Intensitat unterworfen zu sein. Es geht darum, im-
mer wieder einen Nullpunkt, wie einen Ausgangspunkt, im Kérper zu schaffen
(mit sich zu sich), von dem aus man das Wort entscheiden und gleichzeitig
lassen und wieder weiterspinnen kann im Satz, in einer Formulierung. Ich
glaube, es braucht diesen Ort als Konzentration oder als Lockerheit oder als
Verortung, konkret an einer Stelle in einem Raum, damit ich der Sprache oder
dem Sprechen in mir einen Raum gebe und ihr dadurch auch einen Raum im
Anderen ermdgliche.

MT: Also das Entspringen des Raums vor dem Wort.

CB: Genau. Das Entspringen des Raums im eigenen Koérper im Verhéltnis
zum Raum, zum Anderen; im eigenen Korper, der eigentlich erst den Raum
oder den Luftraum, den Innenraum gibt, aus dem das Wort in den AuBenraum
treten kann. Der Luftraum, die Kontrolle der Luft und das Entscheiden der
Luftdynamik, haben viel mit dem mdoglichen Wortkérper zu tun. Viele Leute
konnen die Luft nicht kontrollieren. Dann platzt die Stimme heraus oder die
Stimme rutscht aufgrund einer Anstrengung des Hoérens, zum Beispiel auf je-
manden, der weiter entfernt ist, in die Kopfstimme, weil das der Ort ist, an
dem ich hére. Es handelt sich um einen permanent zu erneuernden Vorgang,
dass ich den Ort meiner Stimme wieder ins Verhéltnis setze zu dem Wort, das
ich spreche, und zu dem, das ich gehért habe. Es handelt sich um kurze Prapa-
rationen, um mir immer wieder den Ausgangspunkt zu schaffen, so dass ich
im Moment dort bin, wo ich bin und im Moment dort bin, bei den Worten, die
ich zu jemandem sage. Das ist grundlegend fiir diese Reaktualisierung des
Sprechens im Vorgang des Sprechens. Ich spreche jetzt, in einer bestimmten
Rhythmizitat. Aber Korper oder Geist mussen sich gegeniiber dem Rhythmus,
den ich produzieren méchte, frei verhalten.

Es gibt immer zwei Rhythmen. Derjenige, den man im eigenen Kdrper als
Verfasstheit in sich oder als Emotionalitat splrt und als ein Ausgangspunkt
aufsucht, indem man sich als wahrnehmenden und zugleich produzierenden
Kdorper aktiviert. Dann jener Rhythmus im Verhaltnis zu einem Rhythmus,
den ich produzieren méchte.
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MT: Was ist dieser Rhythmus fuir Dich?

CB: Rhythmus ist fir mich die Skandierung, die Schnelligkeit von Abfolgen
von Impulsen. So wie wenn du schnell sein willst, dann musst du innerlich
langsam sein. Du darfst nie versuchen, dich mit dem Vorgang, den du tust, zu
identifizieren, so dass du jedes Mal das, was du herstellst, wieder in ein Ver-
haltnis zu dir bringen kannst und nicht gefangen bist in der Absicht einer
Handlung. Dann stiirzt man in eine Handlung und verliert diese Ruhe, Kon-
zentration oder Verortung, von der aus man im Moment der Produktion das
Produzierte verfertigen kann. Nur wenn ich diesen Ausgangspunkt habe, kann
ich mit mir etwas tun. Das geht nicht vorsatzlich, und deshalb brauchst es im-
mer diese zwei Rhythmen, den Herzschlag, die Atmung und die Manipulation
dieses Kdrpers. Aus diesem Grund verwende ich Yoga, weil es da die Koordi-
nation der Bewegung mit der Atmung gibt, und es um eine Fihrung der At-
mung geht, die ich dann in ein anderes Verhaltnis bringe zu dem, wie oder
was ich in welcher Intensitét als Sprache in den Raum stelle.

MT: Aber so, wie Du das beschreibst, stellst Du nicht etwas in den Raum, son-
dern es geht jeweils um ein Auftauchen von Raum.

CB: Es geht rudimentér um eine Position von zwei Kérpern mit einer be-
stimmten Entfernung und Ausrichtung, die einen Raum bilden, der eine be-
stimmte Materialitat, einen bestimmten Boden, Klang, eine Hohe, Frequenz
hat. Er klingt in einer bestimmten Weise. Es geht darum, wie man dieses Ver-
haltnis zueinander erzeugen kann und wie man in diesem Verhéltnis dann
auch vielleicht Sprache erzeugen kann, die Raum schafft, erzeugt, beschreibt
oder vermisst. Es gibt immer die korperliche Versicherung eines Korpers im
Verhaltnis zum anderen Kdrpern und zu diesem Raum und seinen Entfaltun-
gen in einem sehr konkreten Sinn, der besagt, dass ich mir immer wieder er-
neut einen Ausgangspunkt suche, um daran Mittel zu messen oder Proportio-
nen zu gewinnen fur mein Tun. Es ist immer schon was da. Wie gelingt es,
das, was da ist, wahrzunehmen und als Information ernst zu nehmen und ins
Verhdltnis zu dem zu setzen, was man selbst an Bewegung, Sprache oder
Handlung vollfiihrt. Es gibt immer Rhythmen, Klénge, Spannungen, die schon
da sind, ein Ensemble von vorhandenen Informationen, egal wo ich bin. Eine
Verortung verlangt also, sich im Ensemble vorhandener Informationen zu ent-
scheiden, Parameter auszuwéhlen und somit einen Ort herzustellen, um dort
Relationen oder Proportionen herzustellen, die ich aber in einen schon infor-
mierten Raum hineingebe.

MT: Das ist aber keine rationale Entscheidung, oder?

CB: Es ist nicht rational, nicht wie ein Schritt nach vorn, sondern erst einmal
zuriick. Man merkt oft bei Darstellern, dass sie nicht beginnen, sondern in
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etwas springen. Wo ist der Ort einer Konzentration und Wahrnehmung, von
dem sich zuallererst etwas beginnen lasst? Es geht um diesen Ort davor, um
dann in das Ensemble all dieser Informationen eine andere Qualitat hinein-
setzen zu kénnen.

MT: Also dorthin gelangen, wo man schon ist.

CB: Genau. Im korperlich-geistigen Wissen dorthin zu gelangen, wo man
eigentlich schon ist. Denn oft ist man nicht da, wo man ist. Wie oft sitzt du im
Theater und bist eigentlich nicht dort, deine Gedanken sind woanders. Wie
lange brauchst du, dich so zu konzentrieren, dass alle deine Sinne mit dem
Korper, mit dem Ort, an dem du bist, einhergehen. Das ist grundlegend, diese
Art der Présenz, Raum fir seine eigene Présenz zu schaffen. Es ist die Voraus-
setzung, um handeln zu kénnen.

Das ndchste Moment ist das Etwas-zusammen-Tun. Das Klischee vom Zu-
sammen im Theater ist oft, dass sich Energien, Gesten, Rhythmen, die Weisen
etwas zu tun angleichen. Die Frage aber ist, wie ist es mdglich, dass ich bei
mir und mit den Anderen zugleich bin. Wie bleibt dieses Verhéltnis offen, so
dass ich mich nicht im Anderen verliere, sondern ihm begegnen kann.

MT: Aber wenn dieses Bei-sich-Bleiben, wie Du das beschreibst, ein Zu-dem-
Punkt-wo-man-schon-ist-Gelangen ist, heifit das eben, zu einem Bezug auf
etwas zu gelangen. Weil der Raum kein Container oder vorhandenes Ding ist,
wo man drinnen ist, geht es nicht um ein ,,sich* und ein Anderes als zwei vor-
handene Sachen, sondern dieses Zu-sich-Gelangen ist eine nicht-rationale
Entscheidung als Gelangen zu dem Punkt, wovon aus man Raum ist, weil man
eigentlich Raum ist.

CB: Man ist Raum fir sich oder in sich, nicht fir einen Anderen. Hinzu
kommt jedoch, dass man nicht selbst derjenige ist, der Raum erst herstellt. Es
sind stets mehrere, Du oder ich stellen Raum her, in dem wir uns befinden.

MT: Oder ich gelange zu dem Punkt, von wo aus es Raum gibt, von wo aus ich
Raum bin als Bezug auf: Eins ist schon zwei.

CB: Es gibt geografische, naturwissenschaftliche, gesellschaftliche Raume. Es
gibt Koordinaten fir einen Ort. Aber Raum existiert nie chne mich. Denn ich
— jetzt ich exemplarisch — bin derjenige, der Raum erst herstellt. Ich bin immer
Produzent dieses Raums, weil er sich in meiner Vorstellung als Raum zusam-
mensetzt. Und auBerhalb von mir ist er nicht einfach da, sondern benétigt
mich, indem ich ihn als Raum herstelle.

MT: Dieses ,,sich*, wenn es um Raum geht, ist nicht allein. Raum ist ,,Bezug
auf*.
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CB: Es bedarf jedoch das Moment einer Entscheidung. Weil du immer schon
in derart vielen Bezugssystemen bist und aus diesen viel zu vielen etwas
nimmst, bedarf es einer Konzentration auf etwas, auf einen Moment. Erst (iber
diese Entscheidung auf oder flir etwas, kann dir selbst klar werden, dass da ein
Raum wird. Sonst gabe es ja zu viel und alles Mdgliche, in dem du standig
verbleibst.

MT: Genau, weil es sonst alles und nichts ist, deswegen gelangt man zur Off-
nung eines Raums, zu einem Raumwerden, nur von der Stelle aus, wo du
schon bist.

CB: Ja, eine nicht-rationale Orientierung als Offnung ermdglicht erst dieses
Werden.

MT: Diese Offnung ist das Nicht-Vorhandene, das Dorthin-Gelangen, wo du
schon bist: Dass es Raum gibt.

CB: Im Theater frage mich jedoch oft, sehr konkret, da sind Korper auf einer
Bodenflache, du bist auch dort und hast den Eindruck, dass dieser Korper
plétzlich Verhéltnisse zu allem anderen aufnimmt, was da ist. Aber es gibt
auch Momente, wo ein Korper dort ist und keine Offnung der Haut, der Mus-
keln oder der Sinnes im Sinn einer rdumlichen Présenz hat. Wie lasst sich das
beschreiben, wenn ich von einem konkreten Tun ausgehe? Wenn ich jeman-
den beobachte und diese Person oder diesen Kérper als eine im Raum présente
Gestalt wahrnehme? Was geschieht da? Entscheide ich oder entscheidet diese
Person mit? Lasst sich da was verbinden? Gibt es eine Offnung?

MT: Eine Offnung wird erfahrbar, auch wenn die Person, der Koérper sich
nicht bewegt, sich einfach ruhig verhalt.

CB: Meistens sogar viel mehr.
MT: Und dann fangt Theater an.

CB: Genau. Wir sprechen von Raum, aber im Theater siehst du oft nur Aus-
richtungsflichen, keine Offnung der Korper, sondern ihre Ausrichtung im
Blickregime. Der Korper unterstellt sich ihm fast reflexartig. Quasi automa-
tisch richtet er sich nach den Blicken aus, die ihn betrachten. Das negiert den
Raum, der hinter den Blicken liegt, macht ihn zum Bild.

MT: Um zum Sprechen zurlickzukommen: Wie funktioniert in diesem Disposi-
tiv ein Sprechen, das Raum erfahrbar macht? Diese Verdopplung, als ob das
Sprechen sich auf sich bezieht und zugleich auf anderes, das sich nicht als Be-
stand, sondern in seiner Entfaltung erfahrbar macht?
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CB: Ich glaube, der Ort dieses Sprechens ist absolut wesentlich. Ebenso das
Verhéltnis zum Raum, in dem es statthat, denn es ist immer von konkreten
physikalischen Bedingungen abhdngig, aus und mit denen es sich erzeugt. Das
ist wesentlich und wird meist ignoriert. In den letzten zwei, drei Jahren inter-
essiert mich immer mehr, dass das Wort eine Bewegung der Luft ist, eine
Schallwelle, die Luft in Bewegung versetzt. Der Zustand der Luft wird durch
das Sprechen in andere Schwingungen versetzt. Jemand sagt etwas, und es
trifft einen korperlich. Es ist ein kdrperliches Horen, man wird beriihrt und an-
gefasst von Worten. Das hat mit dem Kdrperraum des Sprechenden zu tun,
wenn man ihn nicht verengt. Es gibt jedoch auch Sprache, die den ganzen
Korper verneint und Korper, die sich schlieBen. Die ganze Resonanz des
Wortklangs ist dann die der eigenen Knochen. Diese Kérper kdnnen nur raso-
nieren, wenn sie Raum haben. Oder sie verkrampfen sich. Das verandert sofort
den Stimmkorpus und damit auch den Raum, aus dem das Sprechen erzeugt
wird, vielleicht auch als geistigen Raum. Ich finde die Mdglichkeit, dies zu
kontrollieren immer wichtiger. Ich kann ein gedffnetes Sprechen herstellen,
aber es ist nétig, dass ich die Mdglichkeit habe, dariiber zu entscheiden.

MT: Du sprichst sehr viel von Entscheidung.

CB: Ja, ich glaube nicht, dass ,,es* spricht oder es ,,aus einem* spricht. Viel-
mehr denke ich, dass das Jetzt des Wortes und das Sich-selbst-Horen-und-
trotzdem-Geben nur mdglich ist, wenn gelingt, dass eine Mischung aus Be-
wusstsein, Fallenlassen, Sich-gehen-Lassen im Spiel gehalten wird. D. h., ein
Wort transportiert sich raumlich nur, wenn es im Wort einen Ort gibt, wo ich
das Wort loslasse. Es gibt eine Kontrolle tiber die Spannung und Entspannung
im Wort.

MT: Spannung ist mit Druck verbunden, der einen Raum nur durchqueren
kann, wenn es Entspannung gibt, die besagt: Ich behalte es nicht, ich lasse los.

CB: Das gelingt oder es misslingt, aber ich habe ein Bewusstsein davon. Zu
diesem Wort setze ich das nachste, in einem permanenten Spiel mit dir, dem
Sprechenden, Wort fiir Wort, die sukzessive Sétze bilden. Es geht nicht um die
Vorstellung eines ganzen Satzes. Die gibt es nattrlich auch, im Zug einer At-
mung oder Uber gréRere Entfernungen hinweg. Dann geht es erst einmal um
eine Grundverbindung, die hergestellt werden muss, ein Anker, den ich in dem
Raum werfe, auf dem sich dann die Sprache ablegen lasst. Stets geht es um
eine Verbindung, die ich versuche kérperlich zu schaffen. Auf dieser Verbin-
dung kann ich loslassen und zugleich gucken, wie ich mit dem Loslassen oder
Nicht-Loslassen spiele. Wie verdndert sich der Sinn, wie die Aussage? Ein
Satz, wenn er gesprochen wird, ist nicht vorprogrammiert, sondern hat einen
Fluss, eine Dynamik, bleibt aber ein Tasten in jedem Moment.
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MT: Dabei muss man immer wieder an einem Punkt gelangen, von dem aus
sich der freie Gang als Impetus gibt. Welche Rolle spielt dabei der Rhythmus?

CB: Der Rhythmus ist das Metrum, auf das ich die Verhéltnisse der Worte
setze. Wenn ich jedoch auf dem Rhythmus sprechen wiirde, ware das Spre-
chen tot. Der Rhythmus ist wie eine andere Grundlage, ein Takt, der unter mir
liegt. Er gibt auch den Pausen ein bestimmtes Referenzsystem — wie eine un-
sichtbare Kette, die die kurzen, schnellen Einstiege in die Worte untereinander
allererst erkennbar macht, halt oder verbindet. Rhythmus ist stets die Unter-
lage flr die Verhéltnisse von Wort-Ein- und Ausstiegen. Ich habe einen Wort-
korper mit Silben. Ich kann unterschiedlich in das Wort einsteigen und daraus
den Wortsinn weiter treiben oder, noch im Wort, mit den Silben spielen.

MT: Ich frage mich, ob der Rhythmus nicht eher mit diesem Alternieren zwi-
schen Entscheidung und Entspannung zu tun hat.

CB: Entspannung bendétigt eine Kontrolle, und das Loslassen verlangt eine
schwierigere Kontrolle des Korpers als das Nicht-Loslassen. Demgegeniiber
ist der Rhythmus wie der Takt meiner Prasenz. Er ist eine Verfremdung, je-
doch mir selbst gegenuber. Er verhilft mir, dorthin zu gelangen, wo mir Sa-
chen bewusst werden. Das ist der Rhythmus.

MT: Genau, Rhythmus nicht in der Sprache als Dispositiv. Wie ist es dann,
wenn man mit Texten arbeitet?

CB: An Texten, die man fur das Sprechen Uberprift, fasziniert mich, den Kor-
per des Texts herauszufinden, auch die Grammatik der jeweiligen Konstruk-
tion, die sehr unterschiedliche Weisen oder gedankliche Anwesenheiten pro-
duziert. Brecht baut immer Wort nach Wort auf, ich muss nicht vor-zuriick-
denken, sondern immer noch weiterdenken. Wenn man mit einer Mller’schen
Aischylos-Ubersetzung arbeitet, hat man standig Vor-zuriick-Spriinge von
Wortbezligen, permanent verschiedene Verweise und ganz andere Hierarchien
von Worten in einem Satz, die man nachvollziehen muss, um tberhaupt Be-
zugsebenen herzustellen. Das Wichtigste ist flir mich, den Korper zu verstehen
im Verhéltnis von konkreter Wortabfolge, der Struktur, inwieweit die Struktur
noch einmal andere mdégliche Sinne in dieser Abfolge der Worte nahelegt,
welche Kdorperlichkeiten die Texte produzieren mittels und als Interpunktion.
Hat das einen kurzen oder langen Atem? Dariiber entsteht ein Gefiihl vom
Rhythmus eines Texts. Wie funktionieren Metaphern? Wie werden sie zusam-
mengesetzt? Welche Assoziationen hat ein Wort zum anderen? Was macht es,
wenn man sie zusammensetzt? Wie hdrt man die Zusammensetzung einer Me-
tapher und nicht das Endbild einer Metapher?

MT: Es geht grundsatzlich darum, gegen das Endbild des Texts zu arbeiten?
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CB: Immer, bzw. wenn man von Bild redet, méchte ich immer den Vorgang
dieser Bildkonstruktion hdren. Die Konstruktion fasse ich als ein aktives Tun
auf, auch als ein Spezifikum eines bestimmten Texts gegenlber einem anderen
Text. Wenn du also einen Satz beginnst und die Okonomie dieses Satzes
kennst, geht es darum, sich nicht ins Antizipieren zu stiirzen, sondern den Satz
wirklich im Geben und im weiteren Verlauf zu 6ffnen. Wenn das geschieht,
empfinde ich das als einen unglaublichen Genuss. Ich bin dann in der Lage,
die Gedanken im Raum noch mal denken zu dirfen als jemand, der sie hort.
Das ist etwas ganz anderes, als das Abbild eines fertigen Gedankens zu begut-
achten.

MT: Alles, was Du sagst, hat sehr grundsatzlich mit der Entfaltung von
R&aumen zu tun.

CB: Vollkommen. Es geht darum, den Klang konkret herzustellen. Ich méchte
nicht die Oberflache einer Fremdheit des Texts kommentieren. Es gibt eine
kulturelle Oberflache, den Kommentar, eine kulturelle Melodie, die den Klang
verstellt. Einen Heiner Miller-Text zum Beispiel spricht man neutral und
monoton. Aber das ist ein Klischee, ein Missverstandnis. Man stellt nicht den
Vorgang her, Uber den der Klang entsteht. Wie ist es mdéglich, nicht von den
Oberflachen bestimmter Klanglichkeiten her zu lesen, sondern immer wieder
den Klang, mit den konkreten Materialien dieser Worte in genau dieser Ab-
folge, herzustellen? Gegen irgendwelche Ohrwirmer der Konventionen anzu-
gehen? Mein Lieblingsbeispiel ist Racine, seine minimalistische Sprache.
Wenn du mit den Akzenten operierst, hast du ein und dasselbe Wort, das, je
nachdem, wo es im Satz steht, anders betont werden muss. Wendest du im
Satz ein Wort gegen seinen Ublichen Klang, verschiebst du ihn leicht. Es gibt
Emotionalitaten erzeugende Sétze, fur die du eine Disziplin des Atems halten
musst und immer wieder versuchen musst, die Endungen in ihre Doppelreim-
konstruktion zu fiihren, diese dabei aber entstehen zu lassen und nicht einfach
zu bedienen. Diesen Moment herzustellen und nicht in der Antizipation eines
Klanges oder einer Logik oder Emphase aufzulésen, benétigt ein hohes Be-
wausstsein und eine Transparenz des Denkens, des Ubersetzens in die Muskeln
des Korpers, der Ubersetzung in den Raum.

MT: Einerseits geht es um den Rhythmus, den der Text hat, und andererseits
um den Rhythmus, der kérperlich hervorgebracht wird im Raum. Wie verhalt
sich das zueinander?

CB: Ich kann den Rhythmus des Texts nur im Dialog mit dem Rhythmus mei-
nes Kdorpers erfahren. Den Rhythmus des Texts muss ich erst hervorholen, er
ist nicht per se gegeben. Es erscheint etwas und das muss ich mit dem Rhyth-
mus meines Denkens und meines Kdrpers abgleichen. Daraus entstehen Kon-
flikte, der Versuch auszuweichen. Wie kann ich diesen Dialog offen halten?
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Es gibt fur mich die Forderung, dieses Aufeinandertreffen, dieses Zerren und
Ziehen, diesen Zwischenraum offen zu halten als dasjenige, was den Rhyth-
mus des gesprochenen Texts erzeugt. Die Forderung, dass sich nicht das Eine
dem Anderen beugt oder umgekehrt, im wachen Dialog mit dem Denken und
dem Korper.

MT: Wenn der Rhythmus dieses Nicht-selbstverstéandlich-Werden der Présenz,
diese Skandierung ist, dann wére er ebenso Raum, der sich jeweils aus diesem
Nicht-selbstverstandlich-Werden erfahrbar macht ...

CB: Das ist ein Raum, aber der Sprachraum ist ein anderer Raum. Die Présenz
ist der Rhythmus der Anwesenheiten aller — der Darstellenden und der Zu-
schauer. Die Situation dieses Gemeinsam-anwesend-Seins erzeugt in irgend-
einer Weise eine durchléssige Prasenz. Das ist die Grundlage. Von der aus ge-
schehen dann Bewegungen, Formulierungen, Sprache usw. und erzeugen
einen anderen Raum. Die Raume (berschreiben sich, bilden Schichten. Im
Moment der Sprache kommt ein Satz und ich bin in diesem Satz, der einen an-
deren Raum kreiert. Wenn der Satz zu Ende ist, bleibt der Raum des Satzes
dort und ich gelange wieder an diese Prasenz. Das ist die Moglichkeit, dass ich
den nachsten Satz formulieren kann.

MT: Wie sind diese beiden Ebenen aber miteinander verbunden?

CB: Von der Spielerdynamik her ist es wichtig, dass die beiden Ebenen als
zwei differente verstanden werden. Sie sind verbunden, weil sie in einer zeitli-
chen Abfolge stehen. Das Wort entsteht immer nach dem Wort. Wenn ich das
Wort sage, entsteht es erst viel spater bei dir. Das Wort existiert im Theater
nie in dem Moment, in dem es entsteht, sondern immer nachtraglich. Wenn
ich einen fremden Text spreche, versuche ich, ihn in diesen gegenwartigen
Anwesenheiten zu erzeugen. In ihnen erinnere ich mich an einen Text, schicke
ihn durch meinen Koérper. Damit erzeuge ich einen Moment und erst in der
Vergangenheit horst du mich. Du horst mich erst in meiner Vergangenheit.
Und trotzdem ist der Darsteller permanent in dieser Prasenz.

MT: Du hdrst dich aber auch in deiner Vergangenheit.

CB: Ich hére mich aber eher als du, weil ich naher an meiner Frequenz bin. Je
weiter du weg bist, desto spater hérst du mich. Ich muss jedoch das Wort so
lange vertreten, bis du mich horst. Je groRer die Distanz ist, die der Schall
Uibertragen werden muss, desto gréRer ist die zeitliche Verschiebung.

MT: Gibt es aber diese Verschiebung nicht schon sich selbst gegeniiber?
Wenn das Wort nicht als Vorhandenes gemeint ist, muss es doch erst dahin ge-
langen, wo es ist. Fir Dich, die das ausspricht, ist es schon verschoben.
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CB: Absolut. Das andere ist, dass wenn ich einen Satz sage, jedes Wort immer
wieder bei mir beginnt, wahrend sich der Satz bei dir zusammensetzt. Ich zei-
ge den Satz nicht als das Nacheinander von verschiedenen Worten, als ver-
meintliche Satzmelodie. Die melodische Zeichnung eines Satzes stellt nur eine
scheinbare Verbindung zwischen uns her. Ich tue dann so, als ob ich mit dem
Satz einen Raum vermessen wiirde. Demgegeniiber muss ich das Ankommen
der Worte bei dir, beim Zuschauer komponieren, weil der Satz erst dort ent-
steht. Er entsteht immer auBerhalb von mir. Ich lasse ihn entstehen, aber er
wird erst im Gegenlber ein Satz. Wenn ich den Satz spreche, will ich ihn dir
geben. Ich bin ein Quasi-in-Dir-auBer-mir, weil ich ermessen muss, wie in dir
der Satz entsteht. In dem Verhaltnis hore ich mich und bestimme ich mich. Als
wir Die Perser in einem Tunnel von 700 Meter L&nge gemacht haben, bedurf-
te es einer Artikulation, die am Ort ihres Erzeugens vollig aberwitzig war, un-
proportional und mit unendlichen Pausen, die aber notwendig waren, um dort
einen Satz entstehen zu lassen. Der Satz kann nicht verkorpert werden, son-
dern wird in einem Raum mit seinem Raum erzeugt, so dass der Satz im An-
deren entstehen kann.

MT: Und die Verschiebung sich selbst gegentiber?

CB: Wenn ich mich nicht 6ffne zu dem, zu dem ich spreche, habe ich nur die
Zeitlichkeit meines Ortes. Aber wenn ich die Worte in einen Raum schicke
und Du diese Worte in einem bestimmten Verhéaltnis zusammensetzt, ist meine
Zeitlichkeit in diesem Zwischenraum, den die Worte durchdringen, in einem
Verhaltnis. Dadurch entsteht fiir mich wiederum eine Fremdheit zu meinem
eigenen Sprechen, weil sich Verschiebungen ergeben. Du bist da, aber die
Zeiterfahrung mit und in der Sprache ist eine vollig aufgespreizte, fragmen-
tierte, auch wenn sie immer im Moment, in diesem Rhythmus bleibt. Das
macht die Sprache dem, der sie erzeugt, wieder fremd und ermdglicht so, mit
ihr im Satz zu dialogisieren, damit sie den Anderen erreicht.

MT: Du machst einen Unterschied zwischen dem Inneren des Satzes und dem
Satz. Der ganze Satz ist fragmentiert, aber innerhalb des Fragments ...

CB: Genau. Wenn ich einen Satz spreche, habe ich das Bewusstsein einer
Kontinuitat. Aber die Teile, die diesen Satz bilden, sind aus ihrem Ublichen
Fluss gerissen.

MT: Und der andere Fluss, zu dem sie gelangen?

CB: Das ist der Raum.

MT: Wie verbinden sich die beiden Sachen? Wie verhélt sich der Rhythmus
des Texts zu diesem anderen Fluss?
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CB: Ob ich den Rhythmus des Texts in einem Freiraum, in einem WC oder in
einem Tunnel anwende, verandert die Kondition des Rhythmus des Texts
durch den anderen Raum und verdndert auch den Text. Es bleibt nach wie vor
der Rhythmus des Texts. Aber die Ubertragung von mir und dem Rhythmus
des Texts wird neu gerahmt (ber die konkreten Anordnungen oder Konditio-
nen des Raums.

MT: Was sich andert, ist das, was die konstitutive Offnung des Texts erlaubt.
Wenn der Text kein Block ist, sondern ein immer wieder neu Auftauchendes,
dann sind diese Skandierungen die konstitutive Offnung des Texts ...

CB: Ja, aber in der Differenz zu sich an einem konkreten Ort im Verhaltnis zu.
Es gibt Verhéltnisse in einem Text von Wort zu Wort als Rhythmus. Aber der
Rahmen, in dem du den Rhythmus jetzt 6ffnest, ist ebenfalls konstitutiv dafiir,
was du am Text 6ffnest, weil die Bedingungen der Verraumlichung dieser Spra-
che deinen Korper verandern: als Prasenz, als Kraft, als Atem, als Stimmlage,
als Sprachcouleur, als méglichen Rhythmus. Wenn ich in einem Raum spreche,
der zwolf Sekunden Resonanz hat, ergibt das eine ganz andere Art von Offnung,
als wenn ich in einem Raum spreche, der schalltot ist. Das Echo zu sich zurlick
ist die Mischung zwischen dem Raum zu sich und dem Raum zum Anderen und
dem Raum zum Text. Das Wort, das ich initiiere, wird vom Raum als
Resonanzkdrper getragen. Der Raum tragt und er tragt unterschiedlich. Aber
diese Zeit des Raums muss mein Raum werden als Raum zum Text. Erst dann
ist dieser Raum der Raum nach auf’en jenes Gedankens, den ich mit diesem
Text verfertige, veraufRere oder verraumliche. Der Rhythmus des Texts bleibt als
Raster, aber unter gegebenen, konkreten Bedingungen verandert sich der Text
sehr. Die Erfahrung der Differenzen, die das bedeuten kann, ist extrem.

MT: Es ist interessant, was Du tber den Rhythmus des Raums und des Texts
sagst und wie diese zusammenkommen ...

CB: Im Theater, das eine vermeintlich klare akustische Rahmung hat, ist die-
ser Aspekt oft nicht reflektiert. Ich arbeite aber mit Theater auch in anderen
Raumen. Wenn ich einen Satz in einer Halle von zweitausend Quadratmetern
spreche, egal wie ich ihn denke, stellt der Raum an mich, was das Verhaltnis
zum Text und das Verhéltnis des Kdrpers zu meinen Gedanken betrifft, vollig
andere Bedingungen. Der Raum wird zum Anordnungsrahmen fur das Auf-
treffen zwischen Korper und Text, abhdngig von der Anordnung der Zuhérer
und der Horbarkeit, die ich erzeugen will.

In R&umen mit unheimlicher Resonanz habe ich ein Zeitloch. Wenn es zwolf
Sekunden dauert, bis das Wort bei dir ankommt, gibt es eine Liicke, die ich
bearbeiten muss. Ganz anders ist zum Beispiel die Anordnung in dominant
powers, wo man sich in einer Nahe und permanent dndernden Kleinteiligkeit
befindet, die eine ganz andere zeitliche Ferne zum Fluss des Gesagten und
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zum Text erzeugt. Es ist interessant, wie viel Zeit man je nach Text braucht
zwischen den Worten in bestimmten R&umen. Es ist interessant, dass man
genau dieses Schaffen, diese Archdologie der Sprache hdren kann als den Vor-
gang, den sie eigentlich beschreibt und wie sich der gleiche Text, sowohl von
der Sprache als auch von den rdumlichen Bedingungen her, veréndert.

MT: Deine Arbeit dominant powers ging von den politischen Revolten der
letzten Jahre in den arabischen Landern und anderswo aus und stellte, wie
auch Deine Arbeit Vampires of the 21st century die Frage ,,Was also tun?*‘.
Es ging jedoch, scheint mir, nicht darum, eine Antwort auf diese Frage zu fin-
den. Vielmehr zeichnete sich der asthetische Vorgang durch einen vehemen-
ten, dringlichen Gestus aus. Die immanenten Formen der Einrichtung (Ein-
richtung auf allen ihren, miteinander zusammenhéngenden Ebenen — der aus-
gestalteten Bedeutung, der gesellschaftlichen Aufteilung, der medialen Anwei-
sung, der raumlichen Einrichtung) wurden erschittert. Wirde also die Frage
selbst den &sthetischen Vorgang dieser Theaterform betreffen? Ich meine, in-
dem dieser, gegen ein gegebenes Tun, einen gegebenen Raum, eine gegebene
Rollenaufteilung usw. revoltiert? Ginge es also nicht darum, zu einem anderen
Tun oder zu einer neuen Gegebenheit zu gelangen, sondern innerhalb der je-
weiligen Immanenz oder Gegebenheit, die Kraft ihrer Formierung ausbrechen
zu lassen? Ein Tun, das, indem es zu sich als Frage gelangt (Was also tun?),
die Kraft seiner Formierung gegen ein gestaltetes, gegebenes Tun freisetzt?
Die Kraft des Werdens, eines flissigen Raumwerdens mit allen seinen Folgen
(das Sprechen als Werden, Tun bzw. Ansprache gegen Bedeutungsbestand,
der Raum als Formierung von Raumen, und in dominant powers auch explizit
die Position des Zuschauers als nicht gegeben, indem der Zuschauer unter pa-
rallelen Vorgéangen eine Strecke suchen musste usw.)?

CB: Diese Frage, was also tun, ist keine Frage, die ich stellvertretend stelle.
Diese Frage versucht, immer wieder die Handlungsspielrdume innerhalb der
gesellschaftlichen Zusammenhénge, in denen wir uns bewegen, herauszufin-
den. Ich habe den Eindruck, dass wir uns in einer unendlich konsensuellen
Kultur befinden, innerhalb der wir Kultur, egal wie avanciert bestimmte Kon-
zepte sind, immer in einer représentativen VVorbildfunktion betrachten, wo har-
monische Symbiosen hergestellt werden. Was mich am Theater prinzipiell in-
teressiert, ist die Weise der Begegnung in einer raumzeitlichen Anordnung,
die nicht als harmonische Begegnung stattfindet, sondern Energien entfacht,
gebunden an die Konstitution bestimmter Situationen, die in ihrem Tun inner-
halb eines Spiels so etwas wie eine Wirklichkeit in diesem Spiel entwickeln.
Diese hdngen fiir mich mit dem Wechseln sehr unterschiedlicher energetischer
Anrufungen zusammen, die etwas konkret entfachen in diesem Moment, als
elementare Mdglichkeit. Weil ich den Eindruck habe, dass samtliche Beden-
ken oder andere Energien in diesem konsensuellen Europa privatisiert sind
und sich tber Drogen, Depressionen oder (ber andere Sachen abspielen. Es
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geht um die Frage, wo, auf welcher Ebene es Handlungsoptionen gibt und was
die Handlungsoption des Theaters ist. Und wo ist der Ort, wo eine rdumliche,
geistige Transformation stattfindet, die sich in dem Moment mit den dort An-
wesenden aufladt, entladt und verédndert. Die Befriedung der Verhaltnisse, in
denen man lebt, ist oft, dass man Optionen nicht wahrnimmt, Konditioniert-
heiten Ubernimmt und im Rahmen dieser Konditionierung in bestimmten Va-
riationen agiert. Dieser Rahmen muss immer wieder befragt werden. Ein Weg
aus diesem Konsum von Bedingungen heraus ist, die konstituierenden Ele-
mente als solche zu befragen, um sie entweder zu akzeptieren oder nicht. Aber
die Konditionen miissen beweglich sein und bleiben. Ein Ringen darum, dass
Uberhaupt wieder gedacht wird. Ich habe keine Antwort. Es gibt keine Ant-
wort. Ich kann nur versuchen, die Elemente gegeneinander zu mobilisieren
und zu sehen, ob die Mobilisierung Potenzialitdten erscheinen lasst.

MT: In dem, was Du sagst, wird erstens die Handlung zur Frage. Und zwei-
tens geht es grundsatzlich um einen Dissens. Es geht nicht darum, einen Vor-
schlag fur einen anderen Konsens zu machen, zu einer anderen Immanenz zu
gelangen, sondern darum, dass die Kraft der Formbarkeit der Immanenz auf-
bricht und im Werden gehalten wird, dass sie irgendwie freigesetzt wird und
zwar im raumlichen Sinn, mit allem, was das mit sich bringt und was Du mit
dem Sprechen beschrieben hast. Was Du Handlungsoptionen nennst, setzt
voraus, dass die Handlung nicht gegeben ist, zur Frage wird.

CB: Es geht in keiner Weise um die Aufrufung einer Losung, denn die gibt es
nicht, sondern um das Befragen als Produktivkraft, die das Denken jedes Ein-
zelnen in diesen Optionen 6ffnet und ermdglicht.

MT: Das geht in jeder Hinsicht weit: der Raum — Medialraum, Bedeutungs-
raum usw. — gelangt zur Kraft seiner Formbarkeit, als Tun, als Werden. Das
geht &sthetisch sehr weit, so dass schlieflich weder eine Position noch eine
Negation vermittelt wird, sondern die Dringlichkeit und die Vehemenz dieser
Kraft, die die Kraft der Formierung selbst ist, die Formen hervorbringen
kann.

CB: Ich benutze die Texte oder die Elemente nicht mehr aus der Versicherung
ihres Zusammenhangs heraus, nicht in der Autoritét ihres Verweises, sondern
als das, was sie als Teil, als Materialitat, einem anderen Teil, einer anderen
Materialitat, antun. Elemente der Darsteller in ihrer Anwesenheit und ihrem
Handeln, gepaart mit Objekten oder Dokumenten im Raum, re-informieren
sich miteinander stdndig und veréndern sich dadurch. In ihrer Veranderung
konstituieren sie immer temporare Bedeutungen, die aufgrund des Zusammen-
treffens entstehen und dann wieder gerinnen und zerfallen und plétzlich auf
einem anderen Bedeutungszusammenhang hinweisen. Es geht darum, Felder
zu konstruieren, nicht nur mit differenter, sondern auch mit ideologisch nicht
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einwandfreier Materialitat. Es wird nichts zusammengefasst. In einem zeitli-
chen und in diesem Sinne theatralen Ablauf differenter Uberlagerungen wer-
den bestimmte Bedeutungen produziert und l6sen sich wieder auf. Obwohl die
Elemente oft da bleiben und nur noch etwas dazu kommt, wird der Raum ein
anderer Raum.

MT: Ein anderer Raum: Trotz der Auflésung, wie Du sagst, bleibt man nicht
bei dem Verlust. Das meinte ich mit Vehemenz und Dringlichkeit. Dieses Wer-
den, das in seinem Tun behalten wird, d. h. immer wieder freien Lauf nimmt,
ist auch das, was Du mit dem Sprechen skizziert hast: Immer wieder zu diesem
Punkt zu gelangen, wo die Prasenz ihre Selbstverstandlichkeit verliert.

CB: In dominant powers wird innerhalb eines theatralen Ablaufs eine Gewiss-
heit erzeugt, die wieder entzogen wird, ein qualitativer und konstellativer
Wechsel. Die Grammatik der Zusammenhéange wird infrage gestellt und wie-
der anders konstruiert. Sonst orientieren und organisieren wir uns in inhaltlich
verblrgten &sthetischen Oberflachen, die wie fixe Bausteine von Wirklich-
keitskonstruktionen sind. In einer Asthetik des Auftretens werden die Spielele-
mente oft als Ganzheiten begriffen. Das dsthetische Spiel sollte diese Relativi-
tat und auch die ideologische Abhéngigkeit bestimmter Asthetiken jedoch im-
mer auf dieses mogliche Spiel zuriickfiihren. Denn viele &sthetische Uberliefe-
rungen sind ideologische Raster. Wie kriege ich diesen Raum wieder gewei-
tet? Wie mache ich erfahrbar, dass das Auftreten ein anderes sein konnte, dass
die Asthetik von bestimmten Elementen eine mogliche ist und nicht nur so
mdglich ist. Wenn ich diesen Zwischenraum wieder 6ffnen kann, wird das Er-
scheinen von bestimmten Dingen relativ und gestarkt wahrnehmbar, kritisier-
bar. Und es gibt einen operativen Zwischenraum fiir einen selbst.

MT: Interessant erscheint mir, dass es nicht einfach um Relationen innerhalb
eines Dispositivs geht. Es geht nicht bloR um eine Montage. Es knlipft sich
eher an eine Skandierung, die das Substantivierte erschiittert. Es geht um Ver-
raumlichung, nicht um den Raum als Vorhandenes, sondern um das, was er-
fahrbar wird, wenn mein Dasein nicht mehr selbstverstandlich ist: Dann wir
das Auftauchen von Raum, der ich schon bin, erfahrbar. Was geschieht, wenn
man zu diesem Schon-da-Sein gelangt und von dort aus ...

CB: Es ist der Ort, den jeder Theatermacher anders beschreibt und von dem
aus alles maglich scheint. Aber alles hat immer das Bewusstsein seiner tempo-
raren Formung. Dieses Bewusstsein ist so klar vorhanden, dass es als Form-
barkeit selbst erfahrbar wird. Diese konzentrierte Offenheit, die einen Darstel-
ler, Akteur, Spieler in die Mdglichkeit versetzt, als ein biindelndes und nicht
begrenzendes Bewusstsein etwas zu biindeln und wieder abzugeben. Ein per-
manenter Prozess, der standig in Gefahr ist, zu verstopfen, sich zu verschlie-
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Ren, anzuhalten. Es geht um eine korperliche Formulierung, die nie zur Gren-
ze der Moglichkeit werden darf.

MT: Die nicht etwas Gegebenes werden darf.

CB: Genau. Die Bedingung der Mdglichkeit als solche ist, dass das, was
gerade eine Definition erfahrt, standig unterbrochen werden kann. Das meinte
ich anfangs mit den zwei Rhythmen. Einerseits ist die Konstitution dieser Pra-
senz, dieses Bilndeln und Aufnehmen von Dingen, ihrer Formbarkeit, die
Maoglichkeit die Dinge umzuformieren, ohne in der Umformatierung zu enden.
Der zweite Rhythmus ist der Rhythmus der konkreten Handlung, die ich vor-
fiihre. Aber ich brauche den ersten und die Mdglichkeit, den Rhythmus der
Handlung jederzeit wieder zu verlassen. Damit ich nicht im Nichts herumsto-
chere, sondern wieder an diesem Ort bin, mit mir und dieser Biindelung des-
sen, was da ist und dem, was ich formuliert habe.

MT: Sonst warst du identisch mit dem, was du tust. Das wére die Illusion. Nur
Uiber das Fremdbleiben in der Handlung ist es moglich ...

CB: Es ist moglich, im Rahmen des Theaters etwas zu erzeugen, das Uber die
Rahmung hinausweist, weil du ihn wieder verlassen kannst. Dieser Abstand
des Aufnehmens und Wieder-Einschreibens ist eine stdndige Bewegung — zu-
sammen mit dem, was dich umgibt und dem, was dir moglich wird in dem,
was dich umgibt. Dies verhélt sich vollig kontrar zu einem sklavischen Identi-
tatskonzept der Verkdrperung im Handeln und im Bewusstsein, das diese
Wahl, diese Mdoglichkeit ausschlielt, weil es an einen organischen Fluss
glaubt.

MT: Der Ausgangspunkt war, inwiefern die Frage — Was also tun? — den
asthetischen Vorgang beschreibt, in dem das Tun, aus seiner Gegebenheit ge-
lost, zur Frage wird und zur Kraft seiner Formbarkeit gelangt, im Werden ge-
halten wird. Und dass diese Frage selbst den &sthetischen Vorgang Deiner
Arbeit beschreibt. Sie ist grundsétzlich auch die Frage des Dramas. Dran (im
Gegensatz zu prattein und poiein), bezeichnet das Moment, wo die praxis nicht
mehr gegeben, sondern zur Frage wird. Drama bezeichnet die Einmaligkeit
des Vorgangs des Verbs, nicht das substantivierte Ergebnis dieses Tuns. ,,Was
tun?*“ setzt eine Verdopplung des Tuns voraus, ein Tun, das sich selbst zur
Frage wird.

CB: Ein Beispiel, wo sich plétzlich ein Raum formiert, der in seiner Erschei-
nungsform nicht vorhersehbar, sondern wirklich Handeln ist: Es gab einen
Moment, wo ich Nora, eine der Darstellerinnen, zugeschaut habe, und es ei-
nerseits die Struktur, das GerUst ihrer Handlung gab, andererseits aber sich die
Frage ihres Handelns innerhalb des vorhandenen Rahmens nicht auf ein vor-
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handenes Handeln stiitzen konnte, so dass es plétzlich bar aller Kriterien war,
was fur Nora einen unglaublichen Schock darstellte. Mich hat es unglaublich
beruhrt, wie sie dann im Spiel mit den Gegebenheiten agiert hat. Ihr Handeln
wurde immer unwahrscheinlicher. Aber immer wieder hat sie versucht, mit
dem Vorgefundenen ihr nachstes Tun zu informieren. Sie hat die Suche so
ernst genommen und nicht versucht, tber irgendwelche Reprasentationen oder
Verhartungen zu fliichten, dass sie fast in ein Verschwinden geriet. Diese Qua-
litdt des Tuns ist nicht geschiitzt. Sie wird nicht geschiitzt und sie kann auch
verschwinden. Denn sie ist simtlichen Verstandnissen von Anwesenheit aus-
geliefert. Das finde ich in diesem Zusammentreffen von Theater und Raum so
unglaublich risikoreich oder interessant. Sich selbst beriihren lassen, aber nicht
in Betroffenheit verfallen. Es ist ein bedrohter Ort, der sich nicht wehrt, son-
dern versucht, diese Art von Formierung weiterzutreiben. Dieses Handeln oder
Werden ist auch auf den Zuschauer anzuwenden, der in unterschiedlicher Wei-
se, bewusst oder unbewusst, agiert.



CLAUDIA BOSSE

ES GIBT KEINE UNSCHULDIGEN RAUME

jeder raum ist teil eines territorialen geopolitischen gefiiges oder aber
jeder raum ist teil eines bestimmten ideologischen einverstandnisses
oder systems, oder gegenstand einer ideologischen aushandlung
raum ist ideologie

es gibt keine unschuldigen rdume

einige gedanken, fragen, beschreibungen

imagination, synthese, fragment

raum wird hergestellt durch imagination, durch den konstruktiven vorgang des
subjekts; dies geschieht an einem ort, und dieser ort ist teil eines systems von
konflikten und Ubereinkilinften. imagination ist gepragt durch politische, ge-
sellschaftliche, kulturelle und individuell biografische raster, erfahrungen und
erinnerungen. die frage, die sich dabei stellt, ist die: nach welchen mustern
werden welche imaginativen folgerungen erzeugt? wie ist die grammatik der
erinnerungen, die ein konstruieren von raum bedingt? wie werden diese para-
meter gesellschaftlich mitbestimmt und herausgebildet? welches wissen oder
welche annahmen, oder bedrohungen werden wie und durch wen oder was er-
zeugt, und wie gelangen diese voraussetzungen zu mir, dem in diesem fall
exemplarischen subjekt, in meine werte, erinnerungen und vorstellungen, die
dann von mir abgewagt werden? oder aber, wie werden wissen, annahmen, er-
innerungen bestimmbar, analysierbar, in ihren kombinatorischen einfliissen
nachvollziehbar, wenn ein wesentlicher teil der raumbildungsprozesse an
diesen berechenbar unberechenbaren partner, die imagination, im einzelnen
subjekt abgegeben wird, an dieses subjekt, das den raum in seiner vorstellung
erst herstellt?

die imagination, als konstruktives zusammensetzen von informationen, ist ein
komplettierungsvorgang, der bestimmte informationen zu einem bestimmten
kompletten ,.etwas* zusammensetzt. die imagination ist teil des herstellungs-
prozesses von raum, die die materiellen informationen an einem ort aufnimmt
und ideologisches, religidses, politisches, wissenschaftliches wissen in be-
stimmter weise sortiert und ,,sinnvoll* zusammenflgt, raum herstellt.

ein gedanke wurde durch die frage ausgeldst, warum

etwas, das baulich nicht abgeschlossen ist, wie der sicherungsschutzwall in
israel, genau diesen sicherungszaun gedanklich erst erzeugt, und dabei die
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idee dieses materiell angedeuteten gegenstandes in einer bestimmten weise im
bewusstsein einer gemeinschaft viel manifester herstellt (z. b. der gemein-
schaft der birger israels), als wenn dieses objekt als geschlossenes haptisches
konstrukt dastehen wirde, als manifestation einer abgeschlossenen und zu-
gleich problematischen idee. die bauliche manifestation hatte dann die még-
lichkeit, auch vergangenheit werden zu kénnen und nicht immer wieder ge-
genwart zu werden, in der komplettierenden vorstellung der teilnehmer dieser
gemeinschaft. warum ist das so?

warum wird das teil-materialisierte als bedrohte und nicht abgeschlossene idee
existenter und gegenwartiger im bewusstsein vieler?

meine antwort ist, dass der konflikt, der diesen bau als ideologische und zu-
gleich haptische grenze hervorgerufen hat, somit immer wieder aufs neue er-
zeugt wird und aufgerufen wird, genau aufgrund der absenz des kompletten
logischen und haptisch funktionalen geftiges. das heift, die imagination des
einzelnen ist immer teil der verfertigung dieser idee, und die konsequenz die-
ser angedeuteten idee ist, dass der riss, den die angedeutete bauliche verkdrpe-
rung hervorruft, immer wieder aufbricht, die moglichkeit eines anderen aus-
gangs immer wieder offen ist, gerade aufgrund der quasi-offenheit des aus-
gangs dieses unabgeschlossenen vorhabens; dadurch werden der, den siche-
rungsschutzwall erzeugende konflikt und die daran gebundenen zweifel und
fragwirdigkeiten immer wieder aufs neue in der imagination des einzelnen
aufgerufen — die imagination des einzelnen, die geordnet ist durch unter-
schiedliche (iberzeugung, anschauung, emotionen des eben diesen schutzwall
re- oder besser produzierenden einzelnen. der eigentliche kampfort dieses kon-
fliktes wird die vorstellungskraft des einzelnen, das kollektive imagindre, da
der konflikt, der diesen bau erforderlich gemacht haben soll, immer wieder
aufs neue abgerufen wird, erzeugt wird und dieser durch die notwendige wie-
derholung im bewusstsein sich manifestiert, durch eben die unklare, offene,
aber zugleich angedeutete aufteilung des raumes, die angedeutete territoriali-
sierung des politisch religidsen raumes, durch ein-/ausschluss, trennung und
eine geografie der angst.

die choreografien der imagination, die initiierung der bewegungen in der vor-
stellung von nationen, gruppierungen, gemeinschaften, die auch ber politi-
sche mechanismen ausgeldst und bestimmt werden, sind ein wesentlicher ort
der aushandlung raumbildender prozesse. diese raumbildenden prozesse set-
zen eine bestimmte ethik (ber wertende relationen, grenzen, ein- und aus-
schluss voraus und vergegenwartigen dadurch die rander des seh-, wahrneh-
mungs- und/oder vorstellungsbildes.

die zuordnungen, vergleiche und unterscheidungen sind selbstverstandlicher
und konstituierender teil eines jeden raumbildungsprozesses.

was ist die unterschiedlichkeit der imagination, die aufgerufene informationen
in bestimmter weise komplettiert und austrégt, in einem prozess der konstruie-
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renden synthese, in dem verschiedene informationen zusammengefasst und
verkniipft werden?

ist die imagination die voraussetzung der synthese oder handelt es sich um pa-
rallele und deutlich verschiedene zugriffe?

ist die synthese auch die analyse verschiedener zusammenhange? und ist die
imagination der eher unbewusste sozial, kulturell, politisch, biografisch ge-
pragte apparat der komplettierung bestimmter informationen zu einem infor-
mations,,bild“? ist die imagination die geschmierte produktion einer einheit
verschiedener teile oder aber der gedankliche rahmen, das spannungsfeld eines
gestimmten konfliktes, in dem unvereinbare informationen zusammengefasst
werden?

wie hangen beide prozesse mit der raumbildung zusammen?

wenn die imagination die nachahmung einer vorstellung ist, woher generiert
sich das wissen um die komponenten dieser vorstellung, die diese nach-ah-
mung ermoglicht?

jede vorstellung ist also erinnerung. und raum ist immer vorstellung, eine bil-
dung in der vorstellung, in der synthese, durch das zusammenfiigen bestimm-
ter informationen, die in meiner vorstellung ein ,,bild“, einer in mir bereits zu-
geordneten information, oder mehrerer informationen abrufen.

,um aber irgend etwas im raume zu erkennen, z. b. eine linie, muss ich sie
ziehen, und also eine bestimmte verbindung des gegebenen mannigfaltigen
synthetisch zustande bringen, so, dass [...] dadurch allererst ein objekt (ein be-
stimmter raum) erkannt wird.“ (krv b 137-138) kant

der vorgang der analyse endet in der erkenntnis iber das wesen einer erschei-
nung und dessen inneren zusammenhangen. die synthese kehrt diesen vorgang
um und versucht, aus den elementen, welche durch die analyse gefunden wur-
den, ein neues ganzes zusammenzusetzen. dialektisch erhebt die synthese das
einzelne auf die stufe des allgemeinen, das konkrete auf die des abstrakten, sie
fasst das mannigfaltige zu einer einheit zusammen. dadurch gelangt man mit
elementareren zu komplexeren begriffen.

ein raum mit offenen grenzen

das verhandeln des raumes

wie verpflichtet und bindet die offenheit komplettierungs- und synthese-prozesse?
was ist ein ort?

was macht einen ort zu einem ort?

wie ist die wahrnehmung eines ortes?

wodurch wird ein ort, ein geografisch bestimmbarer punkt zu einem raum?
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mit welchem wissen, welcher kulturellen, sozialen, politischen und individuel-
len erfahrung nehme ich die grenze z. b. zwischen israel und den besetzten ge-
bieten wahr? diese grenze ist ein teil von israel und teil auch von dem nicht
oder doch existierenden paldstinensischen staat (je nachdem, ob man an die
gleichberechtigte einstaatenldsung oder aber an die zweistaatenlésung glaubt,
andert es z. b. die lektiire dieser angedeuteten unterscheidung).

die vorstellung des raumes und seiner flissigen ausgreifungen, seiner zwei-
dimensionalen reprasentationen wie z. b. auf karten etc., bestimmen die vor-
stellung einer nation Uber ihr land. die zweidimensionale darstellung ist eine
abstrakte skizze, die man in einen sinnvollen zusammenhang ubersetzt, und
die bewusstsein schafft iber ihre grenze.

diese abstraktion teilt, sektioniert und bestimmt einen gedanklichen rahmen,
wie z.b. die bedrohte grenze eines ideologischen gefiiges; innerhalb und
auflerhalb dieses rahmens wird der ideologische raum der an diesem raumkon-
flikt PARTIZIPIERENDEN UND MIT-KONSTRUIERENDEN ERZEUGT
(z. b. die birger dieser landstriche, wie auch die so oder so sympathisierende
weltéffentlichkeit). die so oder so représentierte abstraktion ist der rahmen
einer ideologischen szene, die sich zum teil tiber praktiken im raumlichen ge-
brauch und verfahren Ubertragt, aber auch in der gewichtung des ideologi-
schen feldes bemerkbar macht, tiber die herstellung des raumes in der gedank-
lichen konstruktion, oder aber dem akzeptieren oder widersprechen dieser
oder jener implizierten kategorien innerhalb und/oder auBerhalb dieser be-
drohten grenzen und daraus folgenden unterscheidungen.

imaginére raume

ideologische raume

welche ideologien ordnen die imagination

das aushandeln von rdumen und raumregimen

das imagindre und konkrete aushandeln von raumregimen
es gibt keine unschuldigen rdume

ideologie, grammatik, 6ffentlichkeit

wenn ideologie die grammatik von ideen und vorstellungen einer bestimmten
interessengruppe und von machtverhéltnissen ist, gibt es dann un-ideologische
vorstellungen? und wo sollte es un-ideologische radume geben, wenn die vor-
stellung immer teil der raumproduktion ist, und meine vorstellung oder teile
meiner imagination immer das produkt oder die assoziative zusammenkunft
bestimmter unnachgiebiger und z. t. unbewusster ideologien darstellt?
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oOffentlicher raum

welcher 6ffentliche raum ist 6ffentlich oder vielmehr, vielleicht genauer, eher
ort einer bestimmten 6ffentlichkeit. einer 6ffentlichkeit, die ihre gemeinsamen
zusammentreffen als allgemein wesentliche 6ffentliche &uferung ansieht,
herstellt. 6ffentlichkeit.

ist der 6ffentliche raum vielmehr ein emotionaler raum einer gewissen indivi-
duell sozialen selbstvergewisserung? je nach teilnahmemdglichkeiten an einer
bestimmten Offentlichkeit und eher das gleiten in ein bestimmtes umfeld?
wenn es einen rahmen der offentlichen &uerungsmoglichkeit erhélt, ein ,,auf-
gehoben sein“ in einem geteilten mentalen zusammenhang der gewisse (ber-
einkunfte, aushandlungs- und raumpraxen nach sich zieht? wo ist der 6ffent-
liche raum derer, denen die teilnahme aus unterschiedlichen griinden verwei-
gert wird? derer, die ausgeschlossen werden aus der gemeinschaft der teilha-
benden? wo ist ihr raum, ihr 6ffentlicher raum, auf welche grundlagen, erfah-
rungen und tbereinkinften organisiert sich ihre imagination?

»jeder will teil sein einer erfolgreichen bewegung* sagte ein interviewter akti-
vist nach dem anfénglichen scheitern der zeltbewegung in jerusalem, konfron-
tiert mit dem ,,erfolg* der gleichen bewegung in tel aviv. in der folge verén-
dertete sich die situation und der erfolg stellte sich ein in jerusalem. aber was
ist erfolg im hinblick auf raum und politische bewegung? wirksamkeit und
massenwirksamkeit und die macht, eine bestimmte vorstellung wirksam
durchzusetzen und auszubreiten im bewusstsein vieler?

was bedeutet erfolg im hinblick auf raumpraxis und das aushandeln politischer
anliegen? erfolgreich ist die vorstellung, die sich mdglichst breit durchsetzt,
einschreibt in viele vorstellungen. erfolg von vorstellung.

was sind die referenzsysteme und perspektiven in situationen, in denen kon-
flikte politisch ausagiert werden? was sind die mechanismen der aushandlung?
wo ist der ort der aushandlung?

perspektive, position und abstraktion

was ist meine perspektive auf etwas und was meine position in situationen?
wie funktioniert die grammatik meiner vorstellungen und die lektiire von si-
tuationen, die die herstellung von raum und die zuordnung der informationen
gemal meiner perspektive (blick) und position (ort/haltung) bedingt?

warum spreche ich reprasentierend tber das unrecht anderer, das mich em-
port? weil ich nicht in so einer gesellschaft leben will? warum tue ich das und
verkehre so meine perspektive im politischen feld und nehme die position
anderer ein?

ist das laute formulieren meiner privatisierten angste in der 6ffentlichkeit ein
akt, der den politischen raum veréndern kann?
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ist das sprechen (ber politische zusammenhange als andere narrative und ideo-
logische umordnung teil einer verdnderung bestimmter raumbildungspro-
zesse? weil dieser vorgang die konsensualen grammatiken der zusammen-
fligung bestimmter informationen und annahmen umdefiniert?

was, wenn ich in dem erklaren meiner mich betreffenden missstande, adngste
und ungerechtigkeiten, dann weit deutlicher betroffene dieser gesellschaft
nicht einschliessen kann, weil ich aus meiner position spreche?

was ist meine konkret 6konomische, gesellschaftliche position, aus der ich
beginne einen ort zu bestimmen, im raum der gesellschaftlichen aushand-
lungen? was ist das interesse meiner territorialen allianzen oder abgrenzungen
im raum meiner betatigungen? (d. h. im umfeld der kunst oder aber im feld der
wissenschaft.)

muss jeder aus seiner perspektive, von seinem ort raum bestimmen, ihn be-
sprechen, ihn herstellen? (was ist mit denen ,,ohne* stimme, mit denen, die
sich nicht artikulieren wollen, oder kénnen, oder nicht gehért oder verstanden
werden. von welchem raum sprechen wir dann?) wo ist ein ort, der raum
werden kann?

wenn raum haufig durch die ideologischen gewichtungen materialisiert wird,
die z. t. auch durch zweidimensionale abstraktionen, durch karten oder schrift
oder moralische zuordnungen in meinem bewusstsein hergestellt werden?

was ist der raum, den ich herstellen kann, im verhéaltnis zu dem raum den me-
dien herstellen? der mediale raum, der zweidimensionale, visuelle und akusti-
sche informationen versammelt und andere imaginationen von mir erwartet.
was sind die trigger dieser informationen? wie ordnen die medialisierten infor-
mationen meine vorstellung? wie ordnen diese informationen zugleich meine
vorstellung lber das medium, seine grammatik und abstraktion und als struk-
turelle ideologie?

aber dennoch sind territorial gedankliche gewichtungen gesellschaftlicher
sphéren, die an orten ausgetragen werden, prinzipiell anderes, als projizierte
und konsensual ausgehandelte annahmen.

was ist raum?

eine dynamische sphare in der einzelne abstraktionen in gewissheiten Uber-
setzt werden?
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prasenz / stimme / raum - imagination

der raum in der Uberlagerung von stimmen. stimmen, die orte erhalten, stim-
men, die untereinander, Ubereinander sprechen. die verlagerungen, tberlage-
rungen schaffen wertigkeiten.

stimmen aus einer anderen zeit. stimmen, die schon gesprochenes in diesem
moment sprechen, erzeugen etc.

wenn ich ein dokument einer aufgenommenen stimme in einem raum abspiele,
existiert diese stimme in diesem moment in diesem raum. weil die schallinfor-
mationen der aufnahme durch die lautsprecher, mit entsprechenden einstel-
lungen, ort etc. diese stimme in diesem konkreten raum auftreten lassen. und
die stimme und der raum und meine anwesenheit sich vermengen zu so etwas
wie gegenwadrtiger prasenz. wenn ich eine stimme, die stimme eines bereits
gestorbenen menschen in einem raum abspiele, steht mit der stimme diese per-
son fir diesen moment des abspielens wieder auf. ist da in der gegenwart.
wenn stimmen verschiedener zeiten sich in einem raum begegnen zur gleichen
zeit und diese in konstellationen treten, die sie historisch und situativ nie hat-
ten eingehen konnen, geschieht etwas wie eine rekonfiguration von geschichte
und ihren wahrscheinlichkeiten anhand dieser sich treffenden, auftreffenden,
sich informierenden stimmen und aussagen. geschichtsschnitte, die in der ge-
genwart, im moment dieses auftreffens und meines hérens stattfinden.

jede stimme transportiert einen kdrper und zugleich seine verganglichkeit, weil
der atem den worten in diesem raum dieses korpers Uber den klang den korper
wieder hérbar macht und wiederauferstehen lasst. warum?

die sprache, die auf dem papier steht, ist sprache, die von einem koérper erzeugt
wurde. sehe ich nur den korper des erzeugers, wenn ich in der handschrift, dem
zug des stiftes oder der tinte auf einem papier die zeit und die energie seines
schreibers lesen kann. welchen kérper hat eine gedruckte schrift?

meine imagination komplettiert die stimme, die aus einem gerat, in einer be-
stimmten weise klingt, zu einem korper und liest die aufnahme als dokument
einer situation in einem raum und zugleich als ein dokument von aufnahmetech-
niken. die aufgenommene stimme wird zum dokument des sie erzeugenden
korpers, des biologischen korpers des erzeugers ihres klanges, ihres alters, ihrer
emotionen, ihres verhaltnisses zum gesagten und vielleicht dem verhaltnis zu
den adressaten.

zugleich tritt die stimme Uber den lautsprecher in diesem raum wieder auf, weil
sie sich wieder ausbreitet in dem raum, in dem ich die stimme hore. weil, wenn
ich eine stimme hore, hdére ich immer auch den raum, in dem sie erklingt. also
wird die aufgezeichnete stimme, wenn sie erklingt, gegenwart und entwickelt
eine gegenwaértige présenz, anders als es ein bewegtes bild eines toten erzeugen
kann, weil das bild immer auch das bild eines anderen raumes bleibt.
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gegenwart, raum

was ist die gegenwart von raum? die gegenwart des raumes ist die gegenwart
des rezipienten als teil des raumes und den informationen, die ihn erzeugen
lassen. die gegenwart dessen, der durch vergleiche seiner personlichen und der
kulturellen vergangenheit dinge wahrnimmt, aufnimmt, zusammenfiigt und
wertet, und sie mit den jeweils zugeteilten informationen in seiner vorstellung
zusammensetzt, synthetisiert und raum herstellt. ihn produziert. ein wesent-
licher part dieser synthese ist die imaginationskraft des ,,raumherstellers®, des
rezipienten von informationen. seine imagination ordnet, wertet und stellt den
entsprechenden raum in seiner vorstellung her. der zeitpunkt dieser abgleich-
prozesse ist die gegenwart, die zeitliche abfolge, in der informationen gesam-
melt werden an einem ort. die verarbeitung dieser informationen ist der ab-
gleich mit einer bereits gemachten erfahrung, einem gespeicherten wissen,
einer bekannten narration zu oder Uber diesen raum. voraussetzungen, die die
verwertung der gegenwart ordnet, systematisiert. aus diesem vorgang entsteht
der zukiinftige raum, der raum in der imagination des betrachters, mit dem die
wiederum stattfindende gegenwart abgeglichen wird und wieder eine folgende
zukunft erzeugt, die vergangenheit wird in der gegenwart.

Uber licht sehe ich die informationen im raum. d. h., das licht lasst die dinge er-
scheinen, sichtbar werden. wie ist mein verhéltnis zum raum, zum licht, zum
himmel, in dem ich sonne, mond und sterne sehe? was sehe ich, wenn ich in den
nachtlichen himmel schaue? was sehe ich und welches wissen mischt sich mit
dem sehen? ich sehe sterne, oder genauer das licht auf materie, das eigentlich
vergangenheit ist, wenn es als licht bei mir ankommt, der stern, der an dem ort,
von dem ich in den himmel schaue, sichtbar wird, ist vergangenheit. lichtjahre.
kann ich mir die zeit und die entfernung noch vorstellen? vorstellung.

und warum wurde dem zusammenhang bestimmter sternkonstellationen tier-
bilder zugeordnet, die eigentlich nicht erkennbar sind, wenn ich diese sterne
sehe. abstraktion und imagination. woher entstanden? bestimmte leuchtende
punkte im himmel wurden, nach langerer beobachtung, fiir zueinander zuge-
horig erklart, weil sie sich zueinander nicht verandern. wie wurden und wer-
den diese zueinanderstehenden leuchtenden punkte ein sternbild? was fiir ein
unglaublicher vorgang! ein sternbild fiigt bestimmte lichtpunkte zusammen zu
einem system und benutzt ein bild zur Gbersetzung dieses systems. dieses bild
wird zusammengefiihrt mit einem anderen abbild eines gegenstandes, einem
tier, einem gott. aber was fiir ein unglaublicher abstraktionsvorgang zwischen
den fur zusammengehorig beobachteten punkten am himmel und der tbertra-
gung in ein (tier)zeichen. welche vorstellungen haben diese tbertragung und
diese abstraktion méglich gemacht? und warum setzt sie sich durch und ge-
langt in mein wissen?
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territorium, perforation, imagination

bihne und staat, als der zusammenhang von politischer praxis und praxis im
theater.

.»[...] die mauer ist das emblem und die ikone der trennung. der trennung zwi-
schen birgern und nicht biirgern, zwischen gaza und westbank. jede dieser ter-
ritorialen einheiten hat seine eigenen regeln, um das territorium zu kontrollie-
ren. die mauer ist die ikone einen ganzen systems von abgrenzungen. jede
grenze schafft spannungen, und ist nicht nur vorhanden zur abtrennung, sie
dient der trennung und der kontrolle darliber wie spannungen und kontakte
entstehen. sowie der umstand, dass die mauer nicht fertiggestellt wurde. die
mauer wird nicht fertiggestellt werden, die mauer ist nicht fertiggestellt wor-
den. das ist ein teil der logik von abgrenzung, das macht die trennung zu einer
dynamik und schafft méglichkeiten flir interventionen. die mauer ist das bar-
barischste und destruktivste element in dieser logik. es ist ein monster. wir
nennen die mauer den schwanz des monsters, weil das monster das regime ist.
die mauer ist der schwanz des monsters. [...]“

das ist ein auszug aus einem gesprach vom 21. mai 2012 mit dem philosophen
adi ophir in tel aviv zu der frage, wie er den sicherungsschutzwall um/in israel
sieht. der geplante mehr als 110 km lange sicherungswall wurde 2002 zur ab-
wehr paléstinensischer selbstmordattentater zu bauen begonnen und wurde
nicht als grenze definiert. ein weiteres system existiert zwischen westjordan-
land und israel mit geplanten 759 km, dieser bau begann 2003. paléstinenser
in den sperrgebieten sind rechtlos.

im weiteren gesprach sagte adi ophir, dass als der bau der mauer in israel 2002
begonnen wurde, ihre fertigstellung bis 2005 geplant war. er habe damals
nicht geglaubt, dass die mauer fertiggestellt wird. jetzt ist 2012 und die mauer
existiert nur zum teil, 60 % bis /s wurden umgesetzt, die mauer existiert mit
lucken, mit auslassungen und er ist Uberzeugt, dass dieser sicherungsschutz-
wall durch seine liicken viel effizienter ist.

der gedanke hat mich verwirrt und beim genaueren nachdenken sind mir ande-
re erzahlungen eingefallen: die landkarten in der schule von israel habe keine
klaren grenzen. die karten in der schule zeigen ein gebiet im mittleren osten,
ohne klare begrenzung. so denken zunéachst alle schulkinder, das israel endlos
sei, wie julie khromchenko bei einem interview in jerusalem erzahlte. und erst
spater lernen sie in der schule die geschichte der besetzen gebiete.

das bedeutet vielleicht, wenn grenzen angedeutet und nicht ausgefihrt sind,
sind diese grenzen kein klares gegeniiber, an dem man sich orientieren konnte.
zu dem man sich verhalten koénnte. sondern ein markiertes, angedeutetes, das
sich erst im imaginéren des einzelnen zusammensetzen muss und so zwischen
dem verschwinden und herstellen mitgeschaffen wird im kopf und bewusst-
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sein jedes einzelnen blrgers. die bedrohung dieser markierung und die még-
liche aufhebung dieser markierung, die ideologische bedrohung um diese tren-
nung kreiert umso mehr diese grenze als sortierung eines innen und aufen. als
einschluss und ausschluss eines territorialen und zugleich nationalen und im-
mer auch ideologischen gefiiges.

was hat das alles mit theater zu tun?

theater entsteht im kopf. in der andeutung von handlungen, die sich in der
kommunikation von etwas mit etwas im bewusstsein der einzelnen gemeinsa-
men aushandeln und individuell als emotion, vergleich und sinn zusammen-
setzen.

die bedrohung eines zustandes oder einer situation macht diese als existieren-
de situation erst deutlich und lasst sie manifester entstehen, die perforation ei-
ner kontinuitét lasst die not der komplettierung erst entstehen und bindet mich
als erzeuger dieser komplettierung an die ideologische szenerie dieser andeu-
tung. die ,.freiheit* der vorstellung ist vielmehr die aufforderung einer kom-
plettierung und teil eines bestimmten gedanklichen rahmens.

der ideologische rahmen eines feindes, einer bedrohung, eines anderen, einer
anderen asthetik l&sst dieses andere erst existieren. weil die zusammensetzung
von ,etwas* immer Uber den vergleich mit etwas ,,anderem* entsteht, wenn
wir im bindren system denken, in dialektischen konstellationen. die auszeich-
nung von etwas, deren herausstellung geschieht qua der differenz zu etwas an-
derem. das sind vielleicht grundregeln dsthetischer entscheidungen, unter-
scheidungen. grundregeln ethischer entscheidungen, grundregeln politischer
entscheidungen.

wo entstehen die radume und wie die entscheidungen?

in der imagination des einzelnen.

wie wird diese imagination konstruiert oder beeinflusst?

oder ist die imagination etwas komplett individuelles?

aber wenn imagination z. t. immer erinnern ist

an etwas schon gewusstes, erfahrenes, dagewesenes?

wie setzten sich diese elemente meiner vergleiche zu einem mehr oder weni-
ger sinnvollen bild eines politischen, oder kulturellen ereignisses zusammen?

was ist da?

was nehme ich wahr?

was setzte ich wie zusammen?

was setzte ich voraus?

was sind die mechanismen und spannungsfelder, die territorien der unterschei-
dung zeichnen? umzeichnen, abgrenzen und sie zugleich bestimmen?
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relationen, moglichkeiten, lektire

raum ist ein relationales gefiige von materiellen anordnungen und raumbilden-
den prozessen, die an diesem ort stattfinden. martina 16w bezeichnet dies als
raumkonstitutierende prozesse, die diesen raum herstellen, den raum, den der
rezipient synthetisiert. also sind vorgange in einem raum teil eines raumes und
die informationen Uber die bedeutung von elementen, von szenarien der bedro-
hung oder des zerfalls schreiben sich sofort in die analyse oder wahrnehmung
von vorgangen ein, und somit verandern sie den raum, weil er eben kein ob-
jekt, oder in diesem sinne kein sich nicht verdnderndes gegeniber ist, sondern
durch mich, den rezipienten, den produzenten, mein wissen, glauben, emotio-
nen, denken, wahrnehmen erst hergestellt wird.

oder anders:

welchen wert hat etwas? der wert oder die bedeutung erschlief3t sich erst im-
mer in dem verhaltnis zu etwas anderem, im verhéltnis des materials, der ober-
flache, der information, des status, der lautstarke, der begehrlichkeit, die etwas
auslost etc. es gibt immer einen rahmen, der diese verhaltnisse umgrenzt und
die maRstabe liefert, durch das verhéltnis der elemente zueinander und meiner
perspektive wertigkeiten schafft. die perspektive der betrachtung, die infor-
miertheit des betrachtenden, die wertende einordnung, die psychische verfasst-
heit des betrachtenden in genau diesem moment.

das heif3t, objekte und informationen informieren sich immer gegenseitig und
zueinander und werden in den emotionalen und erinnerungsregistern des be-
trachters eingeordnet. er bestimmt, wenn er bestimmen will, den wert und die
wichtigkeit von sich ihm bietenden dingen und wird zugleich mitbestimmt von
werten und wissen seiner ihn umgebenden ,,kultur®.

oder anders

am beispiel einer raumlektire:

auf einer insel sagt bei der begriiBung unser vermieter, dass der mann der
nachbarin schwer krank ist und im krankenhaus liegt. es sei unsicher, ob er le-
bend wieder nach hause komme. seitdem observierte ich die vorgange in dem
haus anders. nach einigen tagen des leerstands kam die ehefrau des kranken
mit wahrscheinlich ihrem bruder, ich interpretiere ihren gang und versuche an
dem gang den krankheitszustand ihres mannes abzulesen. am gleichen tag gab
es eine versammlung. die &lteren des dorfes standen vor dem haus, diskutie-
ren, warten, telefonieren. meine vermutung, dass der mann gestorben ist und
der leichnam nach hause gebracht wird zur aufbahrung. ich lese den raum auf-
grund meiner information. wir fahren weg. aber jedes indiz der vorgange um
dieses haus geschah mit dem wissen um den todkranken mann. das leitet mein
lesen oder einordnen jeglicher vorgdnge um dieses haus. es leitet meine lek-
tlre des raumes und der vorgange innerhalb dieses raumabschnittes. die infor-
mation um den kranken verandert meine lektiire von vorgangen, handlungen,
bewegungsrhythmen und vom aufenthalt von menschen um dieses haus. die
versammlung war die gemeinsame reparatur einer defekten wasserpumpe. ah
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ja. ganz anders. tage spéter ist wieder jemand in dem haus. im eingang hangt
zum ausliften ein schwarzes sakko und ein weisses hemd ...etc. etc.

was sind raumbildende prozesse, welcher teil der raumbildung ist bewusst,
welcher gegenwartig, welcher ,,real*? welcher teil der raumbildung wird gelei-
tet durch bestimmte informationen, wissen, szenarien? welcher teil der raum-
bildung ist ein aufgreifen von emotionen oder erfahrungen meiner vergangen-
heit, von mir als teil eines kulturellen, gesellschaftlichen und politischen gefi-
ges. welche prozesse beziehen sich auf kulturelles oder naturwissenschaftli-
ches wissen, das mir bekannt oder vertraut ist und die koordinaten meiner sub-
jektiv gesellschaftlichen raumbildungsprozesse sind?

was ist imagination?

gibt es freiheit in der vorstellung?
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1 — Der israelische ,,Schutzwall* aufgenommen im Mai 2012,
auf dem Weg von Jerusalem (IL) nach Ramallah (PS)
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2 — Mai 2012, Tel Aviv (IL)
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3 — StraBRenszene, Juni 2012 in Zirich (CH)
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4 — Bett meiner Gromutter, April 2012 in Salzgitter (D)
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5 — Raumfragmente meiner Installation ,,Biografical Landscapes of New Zagreb*,
Juni 2012 im Museum of Contemporary Art/MSU Zagreb (HR)
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6 — Raumfragmente meiner Installation ,,Biografical Landscapes of New Zagreb*,
Juni 2012 im Museum of Contemporary Art/MSU Zagreb (HR)
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7 — Raumfragmente meiner Installation ,,Biografical Landscapes of New Zagreb*,
Juni 2012 im Museum of Contemporary Art/MSU Zagreb (HR)
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MARITA TATARI

BUHNE DES DRAMAS.
PRIMARE EXPOSITION UND
RAUM ASTHETISCHER ERFAHRUNG

Mit der Infragestellung oder der Sprengung der Reprasentation in gegenwarti-
gen Theaterpraktiken tritt die Erfahrung der Raumzeit als sich ereignender
hervor. Die Biihne wird dabei nicht mehr als Bedingung fiir die Darstellung
einer in sich geschlossenen Welt bzw. einer Raumzeit verstanden, die sich
einem zuschauenden Subjekt darbietet. So setzen sich heutige Praktiken von
der Guckkastenbiihne ab, welche vermeintlich die in ihr sich darstellende Welt
zum Gegenstand eines zuschauenden Subjekts machte.

Gegen die Vorstellung, dass die Guckkastenbilhne dem Zuschauer Raum
und Zeit als Bestand zur Verfligung stellt, mdchte ich hier die Nicht-Gegeben-
heit, Nicht-Gegensténdlichkeit der in der Guckkastenbiihne sich darstellenden
Welt oder Raumzeit aufweisen. Das Feld meiner Befragung ist der Zusam-
menhang zwischen Guckkastenbihne und Drama.

Fur die deutschsprachige Theaterwissenschaft bleibt Peter Szondis kurze Be-
schreibung der formalen, &sthetischen Merkmale des neuzeitlichen Dramas —
ein Kapitel von sechs Seiten in seinem schmalen Band Theorie des modernen
Dramas — bis heute grundlegend. Szondi behauptet dort einen unwidersprech-
lich notwendigen Zusammenhang zwischen Guckkastenbihne und Drama:
»,Dem Drama einzig addquat ist die Guckkastenblihne®, schreibt er', worunter
er das in der Renaissance entstandene ,,Drama der Neuzeit* versteht.? Es gibt
also fur Szondi eine asthetische Notwendigkeit, welche Guckkastenbiihne und
Drama verbindet, die darauf begriindet ist, was ,,Drama der Neuzeit” ist. Die-
ser Zusammenhang wird von Szondi abstrakt und allgemein behandelt. Ohne
Bezug auf konkrete Dramen reflektiert er das Drama der Neuzeit mit Hegel
philosophisch, bzw. er leitet die formalen, &sthetischen Merkmale des neuen
Dramas aus einer philosophischen, von Hegel stammenden Reflexion dessen
her, was das neue Drama ist.

Das Interessante daran ist, dass der Zusammenhang zwischen Guckkasten-
biihne und Drama, so wie Szondi ihn behauptet, nicht die Reprasentation einer
gegebenen, dem Zuschauer zur Verfiigung gestellten Raumzeit ist. Bihne und

L Ppeter Szondi, Theorie des Modernen Dramas, Frankfurt/M., 1959, S. 16.
2 Ebd.,S.14.
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Drama bieten sich nicht der Vorstellung eines zuschauenden Subjekts an, son-
dern Buihne und Drama sind das Stattfinden einer Subjektivitét.

Was hier mit Subjektivitat gemeint ist und welche — im Ausgang von Szondi
— Verbindung zwischen Drama, Biihne und Subjekt genau besteht, werde ich
zuerst herausarbeiten. Es geht mir in diesem Schritt darum, zu zeigen, dass im
Stattfinden der dramatischen Subjektivitat, und das heifst eben schon in der
Guckkastenblhne, die Erfahrung der Nicht-Gegebenheit und Nicht-Gegen-
standlichkeit der im Drama sich entfaltenden Raumzeit auftritt. Dieser Hypo-
these nach setzen sich also die neueren Verwandlungen der Bihne in nicht-
dramatischen Theaterformen — Verwandlungen der Biihne, die raumgreifende
Prozesse erfahrbar machen — nicht von der Guckkastenbiihne ab, sondern radi-
kalisieren lediglich das, was schon Szondi als neuzeitliche Bedingung des
Dramas gedacht hat: Sie lassen eine Erfahrung der Raumzeit in den Vorder-
grund treten, die schon in der Guckkastenbiihne, ndmlich hinter einer Fassade
der Gegenstandlichkeit, enthalten ist.

Die raumzeitliche Dimension dieser sich im Drama ereignenden Subjektivi-
tat werde ich anschlieRend am Beispiel einer vermeintlich nicht dramatischen
Auffihrung, Goschs/Schiitz’/Schimmelpfennigs Idomeneus, zu veranschau-
lichen versuchen.

Das neuzeitliche Drama versteht Peter Szondi im Ausgang von zwei Grund-
zligen, die, wie er sagt, Hegels asthetischen Ausfiihrungen entnommen sind:
Das neuzeitliche Drama ist, erstens, der Akt des Sich-EntschlieRens des Men-
schen zur Mitwelt, weder das Diesseits noch das Jenseits dieses Aktes, und,
zweitens, dieser Akt als absoluter, d. h. als reiner Bezug. Das Drama kennt,
wie Szondi schreibt, nichts aufRer sich.® Diese Absolutheit macht aus dem im
Drama sich entfaltenden zwischenmenschlichen Bezug einen Selbstbezug. So
ist die im Drama entstehende Subjektivitat das Zu-sich-Kommen des sich ent-
faltenden zwischenmenschlichen Bezugs. Die Obijektivitat oder die Gegen-
standlichkeit dessen, was im Drama verlauft, bzw. der zwischenmenschliche
Bezug, wird selbst zu einer Art von Subjekt. Subjekt hei3t hier: Bezug auf
sich, Auftritt des ,,sich selbst” von Etwas, zu sich kommen.

Die Guckkastenbiihne ist Bedingung fir die Entfaltung dieser Subjektivitét,
fiir den Auftritt oder das Stattfinden dieser Absolutheit:

8 Der Mensch ging ins Drama gleichsam nur als Mitmensch ein. [...] Der ,Ort‘, an dem er zu

dramatischer Verwirklichung gelangte, war der Akt des Sich-EntschlieRens. Indem er sich zur
Mitwelt entschloR, wurde sein Inneres offenbar und dramatische Gegenwart. Die Mitwelt
aber wurde durch seinen Entschlul? zur Tat auf ihn bezogen und gelangte dadurch allererst zu
dramatischer Realisation. Alles was diesseits oder jenseits dieses Aktes war, mute dem
Drama fremd bleiben: das Unausdriickbare sowohl wie der Ausdruck, die verschlossene Seele
wie die dem Subjekt bereits entfremdete Idee.“ Ebd., S. 14. Und ,,Das Drama ist absolut. Um
reiner Bezug, das heiRt: dramatisch sein zu kénnen, muR es von allem ihm AuRerlichen ab-
geldst sein. Es kennt nichts auler sich.” Ebd., S. 15.
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Die Buhnenform, die sich das Drama der Renaissance und der Klassik schuf, die
vielgeschméhte ,Guckkastenbiihne®, ist der Absolutheit des Dramas als einzige
adaquat und zeugt von ihr in jedem ihrer Ziige. Sie kennt Ubergang (etwa Trep-
pen) zum Zuschauerraum sowenig wie das Drama vom Zuschauer sich stufen-
weise abhebt. Sie wird ihm erst bei Beginn des Spiels, ja, oft erst nachdem das
erste Wort gefallen, sichtbar, also existent: dadurch erscheint sie als vom Spiel
selbst erschaffen. Bei AktschluR, wenn der Vorhang fallt, entzieht sie sich wie-
der dem Blick des Zuschauers, wird gleichsam vom Spiel zuriickgenommen und
als zu ihm Gehorendes bestétigt. Die Rampe, die sie beleuchtet, bezweckt den
Anschein, als spende das dramatische Spiel auf der Biihne sich selber das Licht.*

Statt von vornherein die Auflésung der dramatischen Biihne in neueren Thea-
terformen zu verfolgen und sie als mit einer totalisierenden Identitat verknupft
zu bek&mpfen, sollte erst einmal hinterfragt werden, wie diese Totalitét, Sub-
jektivitat oder Absolutheit gemeint ist. Was geht in ihr auf? Denn das, was
Hegel als das Absolute im Drama gedacht hat, ist nicht die Gegebenheit einer
in sich geschlossenen Welt. Die absolute Subjektivitdt des Dramas ist nicht die
Aufhebung der zwischenmenschlichen Dialektik in die Gestalt der dramati-
schen Welt, die sich dem aneignenden Zuschauerblick bietet; sie gibt nicht das
Modell fiir den vorbildlichen Subjekt-Birger. Das Absolute im Drama ist viel-
mehr eine Form des Zu-sich-Kommens des sich entfaltenden dramatischen,
zwischenmenschlichen Bezugs, eine Form, die das erféhrt, was ihr darin un-
endlich entgeht.

Hegels Geschichtsphilosophie der Kunst zufolge steht das Absolute im Drama
fur die Erfahrung der Nicht-Gegebenheit des Sinns oder der ZweckmaRigkeit
des Menschen (des ,,Geistes”). In Hegels Geschichtsphilosophie sind die Ge-
stalten der griechischen Skulptur dem Drama vorgéangig. Jene Gestalten waren
schon, d. h. fir Hegel absolut als sinnliche, unmittelbare Erscheinungen des
Gottlichen, d. h. des hdchsten Sinns, des Endzwecks des Menschen, so wie
dieser in diesem Moment der Geschichte erfahrbar werden konnte. Jedoch ver-
mochten die Skulpturen absolut bzw. schén zu sein nur, indem sie der Welt
enthoben waren und sich miteinander nicht in Bezug setzten. Dagegen stand
das antike Drama fir den Eintritt des Gottlichen (sozusagen des Sinns) in die
endliche Welt, in die Praxis: Es stand fur das Moment, den Akt des sich Ent-
schlieBens zur Mitwelt. Mit der dramatischen Handlung traten die schénen
Gestalten in die Welt hinein, setzten sich miteinander in Bezug und kollidier-
ten, weil der absolute Anspruch jeder Gestalt die anderen ausschloss.

Das antike Drama sah Hegel als die Auflésung der Einseitigkeit dieser kol-
lidierenden Machte im Erkennen der Notwendigkeit des Untergangs jener
Auffassung des Sinns (des ,,Geistes*), welche die griechische Skulptur (die
»Kunstreligion®) haben konnte. Das Absolute im Drama ist keine unmittelbare
Erscheinung des Géttlichen. Es ist keine Erscheinung des Geistes als eines

* Ebd., S. 16.
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Gegebenen, Unmittelbaren, sondern als eines Sich-Gebenden: als der Akt des
Sich-auf-sich-Beziehens, und in diesem Sinn als Subjekt.

Weil aber das Element der Kunst das Sinnliche ist, kann sie fur Hegel den
Geist nur unmittelbar zur Anschauung und Empfindung bringen. Deswegen ist
die Erfahrung der Notwendigkeit des Untergangs der Kunstreligion im antiken
Drama sogleich das Auftreten der Einschrankung des sinnlichen Absoluten,
d. h. der Kunst. Zwar bleibt die Kunst auch nach dem Ende der Kunstreligion
eine Form des Absoluten. Dieses Absolute hat jedoch innerhalb der Gesell-
schaft eine andere Funktion als die Kunstreligion: Es weil3, dass die neue ge-
schichtliche Form von Subjektivitat, die neue Form von Geist- oder Sinnerfah-
rung, es Ubersteigt. Es ist ein Absolutes, das in sich das erfahrbar macht, was
es Ubersteigt; eine Subjektivitat, die sich auf das hin 6ffnet, was ihr entgeht;
oder — noch — eine Form, die das formt, was ihr entkommt.

Das neuzeitliche Drama entsteht zusammen mit dem Asthetischen allererst
auf der Grundlage dieser Erkenntnis. Das neuzeitliche Drama geht aus der
Kunst nach dem Ende der antiken Kunstreligion hervor und steht fir die Auf-
hebung der dramatischen Kollision in die Reflexivitit des Asthetischen. Es ist
nicht tragisch, denn sein Anspruch ist nicht der der Kunstreligion, die im anti-
ken Drama zu ihrem notwendigen Niedergang kommt. Es kennt seine eigene
asthetische Grenze.

Gleichwohl ist es in einem neuen Sinn absolut. Es ist die Entfaltung der
dramatischen Handlung als reiner Bezug zu sich selbst, ein Prozess, der schon
im antiken Drama hervortritt: die Einheit von Produkt und Produzieren, das
asthetische Werk als Tun und Tatigkeit, nicht als gegeben, sondern als sich
gebend. Das neuzeitliche Drama reflektiert sein eigenes &sthetisches Tun. Es
stellt auf &sthetischer Ebene einen Prozess der Subjektivierung dar. So bildet
die sinnliche Entfaltung der dramatischen Kollision eine &sthetische Totalitét.

Szondi, Hegel interpretierend, Ubersetzt einerseits die Absolutheit des Dra-
mas und andererseits den Akt, dessen Entfaltung das Drama ist, mit einigen
formalen, &sthetischen Merkmalen, von denen eines die Guckkastenbiihne ist.
Hegel aber schrankt den absoluten Charakter des Dramas ganz und gar nicht
auf das neue Drama ein und leitet aus seiner Absolutheit nicht diese formalen
Merkmale ab. Er redet nirgendwo von Guckkastenbiihne oder von Rampe.

Szondi lesend, gewinnt man fast den Eindruck, das neue Drama waére in
Hegels Sinn vollstandiger als das antike, denn in ihm erst (durch Ausschaltung
des umgebenden Raums usw.) gelangt der zwischenmenschliche Akt vollstan-
dig zu sich und wird vollstandig absolut. Das stimmt aber fiir Hegel keines-
wegs. So entsteht der Eindruck, dass, mit Hegel gedacht, das neue Drama voll-
standig dem neuen Absoluten bzw. dem Subjekt entspricht. Das aber ist mit
Hegel vollig unmdglich zu behaupten, denn das neue Drama entspricht zwar
der neuen geschichtlichen Form des Absoluten, dem Subjekt, kennt aber
gleichwohl seine eigene Einschrankung als Kunst und 6ffnet sich auf das, was
ihm entkommt.
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Der Eindruck, der bei einer ersten Lektire von Szondi entstehen kann, dass
die Guckkastenbihne deshalb dem neuen Drama adédquat ist, weil sie die Be-
dingung flr die Darstellung einer geschlossenen Welt ist, erweist sich dem-
nach als falsch. Sie ist falsch, weil diese Biihne Bedingung fiir ein Absolutes
ist, das gleichwohl Endliches genannt werden kann.

Die Guckkastenbiihne beruht auf diesem Sinn des erst in der Neuzeit gebilde-
ten asthetischen Absoluten. Sie stellt eine raum-zeitliche Abgeschiedenheit
aus, die die Darlegung einer Situation und einer Zeit, welche aus sich selbst
erwuchs, erlaubt. Erst dank dieser Abgeschiedenheit wird die Selbst-Uber-
nahme, d. h. die asthetische Reflexivitat der dargestellten Handlung mdglich.
Die Guckkastenbiihne ist also nicht blof3 die Bedingung fir die Entfaltung
einer anderen Raumzeit. Vielmehr erlaubt sie die Entfaltung einer absoluten
Raumzeit, einer Raumzeit, die nicht vorgegeben ist und in Bezug zu nichts
auller sich steht. Die Trennung vom Zuschauerraum und der Entzug aus der
umfassenden Raumzeit ist die Bedingung der Moglichkeit fur die Entfaltung
und Erfahrung der dargestellten Raumzeit als absoluter.

Das Drama gelangt zu dieser Totalitat erst in der Neuzeit, wenn es die
asthetische Grenze seines Absoluten erkennt und in und aus diesem heraus
sich selbst, also ,total* erkennt. Wenn Szondis Beschreibung des neuzeit-
lichen Dramas von Hegel stammt, dann setzt sie eine Auslegung des Status
voraus, den Hegel dem neuzeitlichen Drama beimisst und der so explizit nicht
bei Hegel formuliert wird.

Das Absolute des neuzeitlichen Dramas ist, indem es Kunst ist, eine der
héchsten Formen der Freiheit. Es ist diese aber nur, indem es seine eigene
Negativitdt kennt. Es kennt seine Negativitat nicht als notwendiger Untergang
der Kunstreligion (wie die antike Tragddie), sondern als Form eines Absolu-
ten, das sich gleichzeitig schon als begrenzt kennt. Es kann diese hochste
Form der Freiheit nur sein, indem es sich als endliche Form, d. h. als nur
asthetisch kennt. So ist das neuzeitliche Drama das Auftauchen eines Absolu-
ten, das auf seine eigene Uberwindung, Aufhebung oder Destruktion verweist.

So stoRt die Frage nach der Bedeutung des Absoluten im neuzeitlichen Dra-
ma auf die Frage nach der Bedeutung der Kunst nach dem Ende der Kunstreli-
gion bei Hegel, die unterschiedlich interpretiert wurde und interpretiert wer-
den kann. Eine Weise, die Bedeutung, die Hegel dem neuzeitlichen Drama
beimisst, zu interpretieren, ist, sie als sekundér, dienend oder komplementar
fur auBerhalb der Kunst sich bildende Bereiche auszulegen.® Es ist moglich,
die Negativitéat, die mit der Schranke der Kunst auftritt, in Bezug auf ihren

®  Bspw. sieht Annemarie Gethmann-Siefert in Schillers Drama bzw. im Drama nach der Kunst-

religion ,.eine Orientierung im Handeln durch eine Vorbereitung des Handelns in der Refle-
xion“. Dies., ,,Hegel tber das Hassliche in der Kunst“, in: Andreas Arndt/Karol Bal/Henning
Ottmann (Hg.), Hegel-Jahrbuch 2000, Die Kunst der Politik — Die Politik der Kunst, Berlin,
2000, S. 21-41: 38.
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Beitrag zu dem, was sie selbst nicht erfiillen kann, zu untersuchen: lhren Bei-
trag zur Bildung eines guten Burgers, den sie selbst nicht bilden kann.

Weit entfernt davon, die vollstandige Gestalt einer Subjektivitat im neuzeit-
lichen Drama zu sehen, setzt Szondis Beschreibung ihrerseits auch eine Ausle-
gung der Art und der Bedeutung des Absoluten des neuzeitlichen Dramas im-
plizit voraus. Mir scheint, dass Szondi das sozusagen endliche, dsthetische Ab-
solute im neuzeitlichen Drama als antinomisch versteht: Als Absolutheit der
Form, die inm Widerspruch zum Inhalt gerét, einen Widerspruch, der die Auf-
lI6sung der Form des neuzeitlichen Dramas vorantreibt, ihre Entwicklung in
anderen Formen, die er in seinem Buch analysiert.°

Ich werde hier nicht die Folgen untersuchen, die diese Interpretation des
dramatischen Absoluten als eines nur formalen bzw. des Dramas als eines
antinomischen fiir die rdumliche Dimension der Theaterauffihrung und der
Buhne hat. Ich méchte zwar mit Szondi feststellen, dass das dramatische Ab-
solute ein endliches ist: dass es darin nicht um die Aufhebung der zwischen-
menschlichen Dialektik in die Gestalt der dramatischen Welt und ihrer zeit-
raumlichen Dimension geht. Gegen Szondi jedoch méchte ich dieses endliche
Absolute nicht als ein nur formales interpretieren.

Ich méchte den absoluten Charakter des Asthetischen im neuzeitlichen Dra-
ma ernst nehmen, d. h. das Paradox jenes endlichen Absoluten reflektieren,
ohne seine Absolutheit zu nivellieren. Als Absolutes ist das neuzeitliche Dra-
ma kein Mittel fiir einen auller ihm liegenden Zweck. Dafiir muss seine asthe-
tische Schranke als unendlich reflektiert werden. Das Paradox dieser unendli-
chen Endlichkeit kann auch so verstanden werden: Es l&sst in seiner Gestalt
die Vergénglichkeit des Aktes seiner Gestaltung erscheinen. Es lasst die Plasti-
zitét dieser Gestaltung erscheinen, als Verrdumlichung dessen, was es von vorn-
herein als Entgangenes kennt. So gesehen, bringt die Negativitat der Kunst im
neuzeitlichen Drama nicht die Einsicht in das notwendige Scheitern seiner
ZweckmaBigkeit hervor, sondern sie bringt die Plastizitat seines Auftauchens
zur Anschauung und Empfindung. Sie macht die Gestalten als reine Gestaltun-
gen erfahrbar, als die Entfaltung der Formen.” So begriffen, wird das neuzeit-

»Eine eigentliche Form-Semantik 18Rt sich auf diesem Wege entwickeln, und die Form-In-
halt-Dialektik erscheint nun als Dialektik zwischen formaler und inhaltlicher Aussage. Damit
ist jedoch schon die Mdglichkeit gesetzt, dal3 die inhaltliche Aussage zur formalen in Wider-
spruch gerdt. Bewegt sich im Falle der Entsprechung von Form und Inhalt die inhaltliche
Thematik gleichsam im Rahmen der formalen Aussage als eine Problematik innerhalb etwas
Unproblematischem, so entsteht der Widerspruch, indem die fraglos-feststehende Aussage
der Form vom Inhalt her in Frage gestellt wird. Diese innere Antinomie ist es aber, die eine
Dichtungsform geschichtlich problematisch werden I&Rt, und das hier VVorgelegte ist der Ver-
such, die verschiedenen Formen neuerer Dramatik aus der Auflésung solcher Widerspriiche
zu erklaren.” Ebd., S. 11.

In diese Richtung wird Hegel u. a. von Jean-Luc Nancy gelesen (Jean-Luc Nancy, Die Un-
ruhe des Negativen, Zirich, 2011). Vgl. auch Catherine Malabou, L’avenir de Hegel. Plasti-
cité, temporalité, dialectique, Paris; 1996 und Susanna Lindberg, Heidegger contre Hegel,
Paris, 2010.
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liche Drama in ein neues Licht gestellt und eine Kontinuitét zu heutigen Thea-
terformen erkannt. In diese Perspektive mochte ich im Folgenden die Auffas-
sung der Buhne als Container rlicken.

Die Guckkastenbihne wird als Bedingung fiir die Entfaltung einer anderen
Raumzeit aufgefasst. Die Abgeschiedenheit vom gegebenen Zeitraum, die
Trennung von den Zuschauern wird als Bedingung fiir ihre Identifikation mit
der ausgestellten Welt verstanden, die, dank dieser Abgeschiedenheit, total er-
scheinen darf. Aber was heif3t hier total? Es heif3t erstens, dass das Gezeigte
sich auf sich selbst bezieht; dass seine Entfaltung, d. i. seine ,,Handlung“, der
sich entfaltende zwischenmenschliche Bezug, dieser Selbstbezug ist. Es wird
nicht etwas gezeigt, sondern etwas so entfaltet, dass es zu sich kommt, dass es
innerhalb seiner Kontingenz die Notwendigkeit (bspw. den Ablauf der Hand-
lung als aus der dramatischen Situation notwendig hervorgehend) dartut und
so frei wird.

In die Perspektive der Bedeutung des neuzeitlichen Dramas gestellt, 6ffnet
sich das Zu-sich-Kommen, das sich in dieser Form formt, auf das, was ihm in
ihm entgeht. So ist diese Form ihr eigenes Entspringen, ihre eigene Formie-
rung. Sie ist ein Absolutes, das seiner Endlichkeit als der Plastizitat seines
Stattfindens zustimmt. Vor diesem Hintergrund, und Uber Hegel hinausge-
hend, ist die Abgeschiedenheit der Blihne Bedingung fir die Entfaltung dieser
Handlung als Entspringen aus der Abgeschiedenheit: Nicht eine andere ge-
zeigte Welt, sondern die Emergenz selbst der Welt, die sich jeweils verraum-
licht oder zeitigt.

So gesehen sind die Worte, Gesten und Bewegungen auf der dramatischen
Biihne keine in sich geschlossene Welt, sondern das Auftauchen einer Welt,
die ihre eigene Errichtung im Aufen ist (man sollte bspw. die dramatischen
Figuren nicht als Charaktere denken, sondern vor allem als Orte eines Aus-
sprechens, das Bezlige schafft, je nachdem, wie etwas ausgesprochen wird).
Diese Funktion der Bihne gibt die sogenannte Achse der binnendramatischen
Bedeutung durchweg als Theatron-Achse zu denken: die Bedeutung, der Zu-
sammenhang, die Figuren, die Zeit und der Raum der Fiktion, kurz das Innere
(des Werkes) werden weder als gegeben, noch als nichtig erfahren. Das angeb-
lich ,,Innere* des Werkes ist nie gegeben, sondern nur sich gebend, als aus-
gestellte AuBerlichkeit, die, indem sie AuBen ist, indem sie sich dem Blick,
dem Gehdr, der Begegnung gibt, einen Raum zeitigt.

,Die Schauspieler bei Auffihrung eines Dramas sprechen nicht nur unter-
einander, sondern mit uns, und nach beiden Seiten hin sollen sie verstandlich
sein. Und so ist jedes Kunstwerk ein Zwiegesprach mit jedem, welcher davor-
steht*®, schreibt Hegel. Dieses Zwiegesprach, aus dem hier entworfenen Hin-

8 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen tber die Asthetik, Werke 13-15, auf der Grund-
lage der Werke 1832-1845 neu edierte Ausgabe, Redaktion Eva Moldenhauer u. Karl Markus
Michel, Frankfurt/M., 1986. S. 341.
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tergrund heraus verstanden, zeitigt den Raum der &sthetischen Erfahrung. Die
asthetische Erfahrung ist nicht die Wahrnehmung des Gesagten, Gehandelten
der dramatischen Welt. Sondern die asthetische Erfahrung ist die Welt, die
sich jeweils, in jeder Aussage, jeder Geste erschafft, ohne in einer Gestalt zu
gerinnen. Wir nehmen als Zuschauer nicht ein Etwas wahr, sondern wir gelan-
gen mit jedem Wort, jedem Blick und jedem Gestus jeweils anders zu einem
anderen ,,wir“, zu einem anderen ,,ich“, zu einer anderen Welt.

Das ist kein performatives Ereignis, denn es geht nicht um etwas, das her-
vorgebracht wird und die Zuschauer verwandelt. Es ist vielmehr ein Entzug,
der aus der dramatischen Totalitat bewirkt wird: die Entleerung jeder Gestalt,
nicht nur des Werkes, sondern auch der Zuschauer. Die dramatische Totalitat
ist im Grunde genommen ein sich aus dem Entzug, aus dem Ausschnitt heraus
Begreifen/Erfahren/zur Anschauung und Empfindung Kommen und noch
mehr, sie ist das Sich-Begreifen als dieses Entspringen selbst: ,,Sich* als das
in den jeweils entspringenden, errichtenden, raumgreifenden Bezligen Auf-
gehende.

Der Entzug jeder gegebenen Raumzeit ist die Bedingung fir die Erfahrung
der Emergenz selbst der Zeit, die sich zu keiner vorhandenen Zeit umdrehen
lasst, und die Emergenz selbst einer AuBerlichkeit, die Raum greift.

So verstanden, stellt die dramatische Biihne nicht bloR etwas dar, sondern
stellt jenes Etwas als seine Darstellung dar. Sie exponiert nicht etwas, sondern
macht in jenem Etwas seine Exposition erfahrbar und macht sogar jenes Etwas
als sein Exponieren, als sein Nach-auRen-Stellen erfahrbar.

Wenn die neuzeitliche dramatische Biihne die Bedingung fiir die Aufhe-
bung der dramatischen Kollision im &sthetischen Absoluten ist, d. h. wenn die
neuzeitliche dramatische Biihne die Entfaltung der dramatischen Handlung als
einen reinen Bezug zu sich selbst erlaubt, dann hohlt sie gleichzeitig jenen
»reinen Bezug“ aus. Weil das neuzeitliche dramatische Absolute seine End-
lichkeit kennt und seine Destruktion verlangt, macht es sich als seine eigene
Plastizitat erfahrbar. Deshalb ermdglicht die dramatische Biihne jenen reinen
Bezug zu sich selbst — das vermeintlich &sthetisch gebildete ,,Selbst des
Dramas — als reinen Bezug zum Anderen zu erfahren: Als das sich dem Blick,
dem Gehor, den Sinnen, dem Denken Gebende, bzw. dem Anderen Gebende,
der selbst entleert von einer vorhandenen Raum-Zeit, jener errichteten AuRer-
lichkeit entgegenkommt.

Ich mochte diese Funktion der Biihne am Beispiel der Bihne von Johannes
Schiitz fur Schimmelpfennigs Idomeneus in der Regie von Jiirgen Gosch un-
tersuchen, ein Stiick, das 2009 am Deutschen Theater Berlin uraufgefiihrt
wurde. Es ist kein Drama im herkémmlichen Sinn, jedoch verstricken sich
Text, Regie und Buhne dicht miteinander, indem sie, meiner Meinung nach,
die Grundbedingung des neuzeitlichen Dramas offen auftreten lassen. Um die
asthetische Funktion dieser Bulhne zu prazisieren, méchte ich kurz den drama-
tischen Hintergrund skizzieren.
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Das Thema stammt aus dem trojanischen Mythenkomplex. Idomeneus,
Konig von Kreta, gerat auf der Heimfahrt nach zehnjahrigem Krieg in ein
morderisches Unwetter und verspricht, um sein Leben zu retten, das erste
Wesen, das ihm auf Kreta begegnet, zu opfern. Das wird Idamantes sein, sein
Sohn. Von da an werden nacheinander verschiedene mégliche Variationen der
Abwicklung des Mythos erzéhlt: Dass er seinen Sohn totet und dann selbst
von seinen Ménnern umgebracht wird; dass er seinen Sohn nicht téten will,
aber schlieBlich doch tétet und deswegen vom Volk verbannt wird; dass er
seinen Sohn nicht totet und daraufhin vom Volk verbannt wird usw.

Von der Geschichte des Krieges ausgehend, handeln alle Variationen des
Mythos von der (tragischen) Kollision bzw. der Vernichtung des Anderen, die
das UbermaR des Einen, welcher seine Endlichkeit nicht kennt, mit sich bringt
und von der Notwendigkeit seines Untergangs bzw. von der Erkenntnis der
Schuld seines UbermaRes. Also das tragische Thema schlechthin: Die Auflo-
sung der Einseitigkeit der Mé&chte, die Erkenntnis, dass die Mitwelt diese
Méachte notwendig in den Untergang fihrt, d. i. die Erkenntnis einer uniiber-
windbaren Endlichkeit, aus der das Subjekt und die Freiheit entspringen kon-
nen. Gleichzeitig verstricken sich mit diesem Thema komische Elemente. In-
dem bspw. mdgliche Versionen der Abwicklung des Mythos diskutiert werden
und so die Figuren sich selbst verhandeln, zeigen sie sich, mit Hegel formu-
liert, als sich an ihnen selbst unmittelbar auflésend.

Trotz des tragischen und komischen Erkennens ist dieser Idomeneus weder
tragisch noch komisch. Tragisches und Komisches ,stumpfen sich® hier
,wechselseitig ab“, um es mit Hegels Beschreibung des neuzeitlichen Dramas
zu formulieren. Das Erkennen der Endlichkeit, das gleichzeitig das Entsprin-
gen der Freiheit ist, wird immer wieder vorgefiihrt, immer wieder erfahren,
ohne zu einer neuen, vermeintlich freien Zeit, einer Zeit nach dem Aberglau-
ben, wie es in Schimmelpfennigs Text heifl’t, zu gelangen. Das Erkennen der
Endlichkeit wird immer wieder vorgefuhrt, immer wieder im Wissen, dass es
unmaglich ist, zu einer solchen anderen Zeit zu gelangen.

Kennzeichnend aber flr das asthetische Ganze scheint mir der gegen Ende
vielmals wiederholte Ausspruch: ,,Ich hdnge am Leben*. Mir scheint, dass es
asthetisch grundsétzlich um das Bestehen eines conatus geht, der aus der Er-
fahrung der Endlichkeit entspringt und das Leben bejaht, ohne die Endlichkeit
zu Ubersteigen: Dass es um die Plastizitat des Lebens selbst geht, das keine ge-
gebene Form hat, sondern das Entspringen von Formen selbst ist.

Denn das, was in der Auffiihrung asthetisch vorgefiihrt wird, ist das Behar-
ren in diesem ,,Dazwischen®: Weder eine absolute Gestalt, noch ihr Nieder-
gang, sondern aus der Erfahrung der Notwendigkeit jenes Niedergangs, d. h.
aus der Erfahrung ihrer uniiberwindbaren Endlichkeit, das Auftauchen selbst
des Subjekts, das aber keine Figur ist oder sein kann, sondern die Welt, die
sein Auftauchen verrdumlicht, die Welt, die dieses Entspringen jeweils ist.

So bietet Schitz’ Biihne keinen Rahmen, in dem die Figuren sich bewegen;
sie umrahmt nicht das Nach- und Nebeneinander einer Welt. Die Biihne ist
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hier eine blendend weille Wand, eine Oberflache ohne Tiefe, stark beleuchtet,
dicht an der Rampe vor den Zuschauern errichtet, mit einer genauso wei3en
Bank, auf der elf Schauspieler sitzen, stehen, sich drangen. Die Schauspieler
sind Orte des Aussprechens, das zwischen ihnen hin und herspringt, sich ver-
teilt, ein Chor in immer anderen Konstellationen. Gleichzeitig wird das Aus-
gesprochene mit einer beeindruckenden kdrperlichen Intensitét lebendig bzw.
gespielt. Die Todesangst, die Leichtigkeit oder die Schwere, das Jung- oder
Altsein werden mal von einem, mal von mehreren Schauspielern gleichzeitig
gespielt. Jedoch wird dieses Spiel nie zu einer in sich geschlossenen Welt mit
ihrer eigenen Raumzeit.

1 - Idomeneus, von Roland Schimmelpfennig, Regie: Jirgen Gosch,
Biihne: Johannes Schiitz, Deutsches Theater Berlin, 2009

Die Buhne wird nicht erst zu Beginn des Spiels als vom Spiel selbst erschaffen
sichtbar, sondern bleibt standig sichtbar. Die Grundbedingung des Spiels wird
offengelegt: die Biihne, die das Spiel, als seine eigene Errichtung im Auf3en,
ist.

So bleibt der Blick der Schauspieler durchgéngig nach vorn gerichtet, hin
zum Ende des Saals, der selbst durchgéngig nicht im Dunkeln versinkt. Ihr
Blick bleibt nach vorne gerichtet, auch wenn sie sich zueinander wenden. So
wird das Im-AuRen-errichtet-Sein ihres Spiels spirbar bzw. es wird als nicht
in festen Beziigen gebunden, als ungebunden von der Gestalt einer Welt mit
verkorperten Rollen spurbar, und trotzdem oder deshalb immer wieder andere



BUHNE DES DRAMAS 95

Bezlige schaffend in der gespielten Geschichte, andere Zusammenhénge in der
stdndig sich wandelnden Konstellation, andere Dispositionen der auftretenden
Intensitaten.

Diese sich wandelnden Dispositionen sind die Handlung, um die es geht.
Der Chor selbst tritt als diese Handlung auf: Als der Akt des Eintritts in die
Praxis, d. h. in die Mitwelt. Wie Szondi schrieb: Weder das Diesseits noch das
Jenseits dieses Aktes, weder eine Koexistenz gegebener Substanzen noch eine
Handlung individueller Gestalten, sondern die unbéndige Emergenz von Wel-
ten als Miterscheinung immer anderer Intensitéten.

Diese auf nichts, auf kein Dekor, keinen Rahmen, auf keine Perspektive
hinter der flachen Buhne zurtickgreifende Korperlichkeit, die sich auf und um
die enge Bank zwischen Rampe und Wand drangt, sowie die Dringlichkeit
bzw. die korperliche Intensitat, mit der — vor der stark beleuchteten weil3en
Wand - das Gesagte und Gespielte hervortritt, machen das jeweils Gesproche-
ne und Gespielte in dem schwebenden Moment, in dem es sich errichtet, in
dem es im AuBen stattfindet, ergreifbar.

Einmal wird ein Fenster mit einem Kopf, Idomeneus’ Sohn, mit Kohle auf
die weile Wand gemalt. Einmal streut einer der Schauspieler den anderen
weiBes Puder auf den Kopf, wahrend sie gerade das Altsein spielen. Selbst
dieses minimale Dekor wird als Geste vorgefiihrt und in seiner verganglichen
Entfaltung sichtbar. Die jeweils sich schaffende Welt wird in ihrer Entstehung
erfahrbar und in der Schwebe gehalten, synkopiert von der Endlichkeit, aus
der immer wieder andere Zusammenhange entspringen und andere Bezlige
verhandelt werden. Es geht nicht um die hergestellten Beziige zwischen auf
der Biihne verkdrperten Rollen und vor der Biihne sitzenden Zuschauern, son-
dern um das Sich-im-AuRen-Errichten, das als solches gerichtet ist.

Diese Bihne, die das Auftreten der sinnlichen Intensitaten erfahrbar macht
und alles von der Endlichkeit dieses Auftretens durchdringen lasst, die gleich-
zeitig aushohlt und belebt, veranschaulicht die Grundbedingung des neuzeit-
lichen Dramas. Eine radikal endliche, punktuell, lokal, horizontal auftretende
Eroffnung der Freiheit: Eroffnung von Orten, die keine gegebenen Orte sind
oder werden kénnen, absolute, d. h. auch indquivalente Orte als pulsierende
Eroffnungen von Raumzeiten, die keine Epiphanien sind und keinen ge-
schichtlichen Wandel ankiindigen, sondern die nicht-auBerordentliche Raum-
zeit, die jeweils ein immer anderes ,,Wir* ist, adressieren.
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CHRISTOPH RODATZ

DER SCHNITT DURCH DEN RAUM ALS
WAHRNEHMUNGSKONSTELLATION

Michel de Certeau beschreibt in seinem Buch ,,Kunst des Handelns*“* zwei Arten
von Raumwahrnehmung. Am Beispiel New Yorks schildert er einerseits den
Blick vom World Trade Center herunter auf die Stralen und die direkte An-
wesenheit im Stadtraum andererseits. Gottgleich, aus sicherer Distanz erhélt
man von oben einen machtvollen Uberblick auf die Ordnungen und Strukturen;
dagegen lasst die Anwesenheit in den StraBen New Yorks keinerlei Distan-
zierung zu. Das unmittelbare Spiren der eigenen Befindlichkeit riickt hier ins
Zentrum.? Dieses Beispiel zweier Raumwahrnehmungen von New York soll mir
als Leitfaden dienen, den Schnitt durch den Raum einzufuhren.

Gegenwartig verlassen viele Inszenierungsprojekte den Theaterbau und
suchen den offentlichen Raum als Auffiihrungsort. Dies bringt fir alle Betei-
ligten Herausforderungen mit sich, die ein erweitertes Denken in Bezug auf
Raum und Raumwahrnehmung erfordern und sich vor allem in der Darstel-
lung, in den Inhalten und der Frage nach dem erschaffenen Geflige wider-
spiegeln. Theater und theatrale sowie performative Ereignisse finden unter den
neuen Anforderungen in ganzlich anderen Wahrnehmungskonstellationen statt
als innerhalb des Theaterbaus.

Im Folgenden schlage ich vor, die theatrale Situation mittels des Atmospha-
renbegriffs von Gernot Bohme als Schnitt durch den Raum leiblicher Anwe-
senheit zu charakterisieren. Die These ist, dass mit dem Theaterbau seit jeher
versucht wurde, den verschiedenen Schnitten durch den Raum leiblicher An-
wesenheit, denen wir auch in unserem Alltag begegnen, eine materielle Basis
zu verleihen. Der Theaterbau schafft es so, dem Schnitt durch den Raum Dau-
er zu verleihen, ihn kontrollierbar zu machen und so einen Raum des Theaters
bereitzustellen, in dem Wirklichkeit erschafft werden kann.

Ich will den Schnitt durch den Raum entlang der von Michel de Certeau ein-
gefuhrten zwei Perspektiven vorstellen. Zum einen geht es um eine abgerlickte
Betrachtung von Raum und im Speziellen den klassischen Theaterbau. Dabei
stehen Eigenschaften von Raum und dessen Ordnung im Vordergrund, aber
auch wie ein Schnitt Raum veréndert und strukturiert. Zum anderen aber I&sst
sich der Schnitt durch den Raum auch als Teil leiblicher Wahrnehmung cha-
rakterisieren; beschreibbar wird er dann als Phdnomen in der Wahrnehmung.

1 Michel de Certeau, Kunst des Handelns, Berlin, 1988.

2 vgl. ebd., S. 179-181.
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Materielle Schnitte durch den Raum

Der klassische Theaterbau kann als Apparatur der Trennung verstanden wer-
den, die einerseits den Alltag auszugrenzen versucht, andererseits einen Raum
des Theaters schafft, der eine Anordnung bereitstellt, die den Publikumsraum
vom Auffihrungsraum abtrennt. Ein Aspekt dieser durch materielle Mittel und
Konventionen erzeugten Trennung und der damit anvisierten Trennschérfe ist,
Theaterereignisse kalkulierbar und kontrollierbar gegentiber Unvorhersehbar-
keiten und ungewollten Stérungen zu machen. Gleichzeitig bildet sie aber
auch die Basis flir eine bewusste Manipulation von Raum, Wahrnehmung und
Handlungen sowie die Erzeugung von Ereignissen und Inszenierungen. Der
Schnitt wird so als Mittel der Stabilisierung von theatralen und performativen
Ereignissen eingefiihrt. Ebenso lassen sich aber auch Spielarten von Schnitten
im Prozess des Erzeugens solcher Ereignisse ausmachen. Der kreative Prozess
des Inszenierens und Erschaffens findet als eine Art Zusammenschnitt von
Kompetenzen, Ideen, Professionalisierungen und Formen statt.

Vom Schnitt durch den Raum zu sprechen, bedeutet — so vermutlich die
erste Assoziation Vieler — von der Trennung auszugehen. Ein sehr einfaches
Bild davon bietet das Zerschneiden eines Blatts Papier. Der Schnitt erzeugt
eine Trennung, die nicht ohne Weiteres riickgéngig gemacht werden kann.

Bei einem Stiick Papier haben wi