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VORWORT

Spannungen und Auseinandersetzungen im Nahen Gsteh mittlerweile an der
Tagesordnung. Der Kampf gegen den Internationakmofismus fiihrte aufgrund der
,embedded journalistd* aber auch durch die starke Verbreitung der Bilileer das
Internet, die eine vollig neue Dimension im Kriegsghehen erreichte, zu einer
wesentlichen Prasenz in unserem Alltag und hiettis&inzug in unsere Wohnzimmer.
Terrorismus wirkt und wirkt sich auch auf unsereltiu aus. Die Opernaufflihrung
»ldomeneo” in Berlin wurde 2006 aus Angst vor teisbschen Handlungen abgesagt
und somit zum Zundstoff bei Talkshows, Medienveeme, Journalisten und Politikern.
Seit den Anschlagen vom 11. September in New Yartksich unsere Welt verandert,
der Terrorismus begleitet unseren Alltag und whele mit dieser Bedrohung. Es ist
auffallig, dass der Terrorismus geradezu einen Bootdunst & Kultur ausgeldst hat.
Immer mehr Stlicke Uber Krieg und Terrorismus findet auf den Theaterbiihnen. In
einem Artikel der ,Zeit* aus dem Jahr 2004 wird &eblematik Terrorismus und Kunst

thematisiert:

Kann man den Ausnahmezustand tanzen? Ist der Benes theaterfahig? Und
lasst sich der libanesische Bulrgerkrieg (1975 b#91) auf eine Stunde
Vorstellungsdauer verkirzen? Das sind die Fragensidh automatisch stellen,
wenn die politische Gegenwart im Programmheft eiff@z-Theater-und-
Performance-Festivals auftaucht. BeiTransit,am Berliner Haus der Kulturen
der Welt, haben neulich an nur einem Abend glewhi beriihmte Katastrophen
stattgefunden: der Giftgasanschlag der Aum-Sekiteliaul okyoter U-Bahn vom
Marz 1995, diesmal in der Regie von Kazuko Watanahd die Explosion einer
Autobombe in Beirut am 21. Januar 1986, diesmasalgenannte Performance-
Lecture des Medienkunstlers Walid Raad. Die Autobenvar eine von 3400, die
wahrend des Burgerkrieges im Libanon detoniertesi.d®@m Anschlag in Tokyo
starben seinerzeit zwolf Menschen durch das Nee®&i&arin, mehrere tausend
wurden verletzt. Lasst sich Entsetzen ins Dramiagisiberhtherf?

Die jungsten Terror-Ereignisse im deutschen Rawrgeeten sich am 31. Juli 2006 in
Deutschland, wo zwei muslimische Studenten versmchizwei Regionalziige mit

! Unter dem Begriff ,embedded journalist* versterarmden Einsatz speziell trainierter und autorisiert
Journalisten als Zivilisten, die Uber den Kriegsaim live vor Ort ,im Gefechtsteam eingebettet
(integriert)” berichten. Die Live-Berichterstattungit Videoaufzeichnungen vom Kriegsgeschehen hat
zwar im Vietnamkrieg ihre Wurzeln, wurde aber akgBff erst nach Beginn der neuerlichen Offensibe a
2003 im Irakkrieg verwendet.

2 http://www.zeit.de/2004/25/Performance. Zugrif®.12.2006.



Kofferbomben zu praparieren und schlie3lich in dieft zu sprengen. Bei der
Vernehmung aul3erten die Tater, sie wollten einelictig} hohe Zahl an Zivilisten mit in
den Tod reiBen. Dabei muss man bemerken, dasswhbe Studenten gewdhnliche
Gasflaschen als Sprengmittel einsetzen wollterg ala Produkt verwendeten, das in
jedem Baumarkt k&uflich zu erwerben ist. Als Maiaben die Téater an, sie wollten sich
fir den ,Mohammed Karikaturenstrelttachen, und sie wiirden in die Holle kommen,
wenn sie untétig seien. Die Sprengséatze waren, @limk fir die Reisenden, wegen
eines Konstruktionsfehlers nicht explodiert. Seiksém Vorfall richten sich unsere
Augen fast schon suchend auf allein stehende Gestilitde bei Flughafen,
Bushaltestellen, o6ffentlichen Gebauden und Grolfstatungen. Die erhdhte
Wachsamkeit schaltet sich ein, sobald wir die Stiadreten. Misstrauisch begegnen wir
unseren Mitmenschen, besonders dunkelhautigen M#amen und noch misstrauischer
jenen, die einen Turban auf dem Kopf tragen. Dutelitsprecher werden wir auf
Flughafen explizit viertelstindlich angewiesengiall stehendes Gepack umgehend zu
melden. Ob man aufgrund dieser Vorsichtsmal3nahinem & erroranschlag verhindern
kann oder lediglich mit entsprechender Wachsamiejitie Auferstehung” gejagt wird,
sei dahingestellt. Einem Medienbericht von CNN mydoberichtete der Sender von
einem japanischen Touristen, der sich an einemigenrNachmittag vor das Weil3e
Haus stellte, augenscheinlich so auffallig, dass a@len Richtungen Spezialeinheiten
herbeistirmten, ihn schliel3lich zu Boden risses, ger Gefahrenzone zogen und seinen
kleinen Aktenkoffer noch vor Ort ,notsprengten”. &sllte sich heraus, dass der Japaner
wirklich nur ein Tourist war, und dass sich im Akkeffer bis auf ein paar Notizen nur
noch Wasche befunden hétt&inzelne herrenlose Gepackstiicke sind zum Angstfak
unserer Gesellschaft geworden. Und so findet sichTthema ,einsamer Koffer* auf der
Bihne wieder. Das Stuck , Terrorismus” von Oleg Wdimir Presnjakow wurde 2005
fur den Kolner Theaterpreis nominiert. Auch hidr&t ein Koffer eine Hauptrolle.

¥ Am 30. September 2005 wurden in der danischenui@git,Jylllands Posten* 12 Karikaturen des

Propheten Mohammed veréffentlicht. Am 17. Oktobesckienen sie in der agyptischen Zeitung ,Al

Fager”. Diese Karikaturen wurden als Beleidigung meslimischen Glaubenswelt aufgefasst und fiihrten
zu gewalttatigen Unruhen und zu einem harten Sireitlen politischen Beziehungen zwischen dem
Westen und dem Nahen Osten. Der Karikaturstreitdeiuaber gleichsam von Extremisten als
Propagandamittel eingesetzt, um die Fronten zwiscleen Christentum und dem Muslimischen Glauben
zu verharten.

0. Oa.



Das Thema Krieg und Terror wurde mit Jelineks ,Bdamal” (Premiere 12.12.2003 am
Burgtheater, Wien) eingelautet und bestimmt auchsitéteres Theaterstick ,Babel*
(Premiere 18.03.2005 Akademietheater, Wien), dasraler Untersuchungsgegenstand
in  nachfolgender Arbeit sein wird. Terrorismus wabsisher hauptsachlich

Untersuchungsgegenstand der Politikwissenschaft unthehmend auch der

Medienwissenschaft, insbesondere nach dem Ansehlifadas World Trade Center.
1. Einleitung

Das Theaterstuck ,Babel* thematisiert viele Bereicldarunter auch das Thema
Terrorismus. In der Auffihrung werden zahlreicher®&n gezeigt, die mit Terrorismus
zusammenhangen. Ich mdochte in der nachfolgendereitAnbntersuchen, ob die
Darstellung von Authentizitat von Terrorismus ameadter moglich ist, sprich: gibt es
einen Moment, an dem die Darstellung von der Raaticht mehr zu unterscheiden ist.
Hierzu ist es notwendig ein Assoziationsgeflecht emarbeiten. Zunachst gilt es
abzugrenzen, was zum einen unter Terrorismus welsta wird und zum anderen,
welche Definition fur die spatere Untersuchung hgezogen werden soll. Es wird sich
sehr wahrscheinlich erweisen, dass TerrorismuBedgiff schwer greifbar ist, aber hier
dennoch eine begriffliche Grundlage zwingend nothignst. Auch die Bedeutung und
der Einfluss der Medien spielen eine wesentlichbeRo Bezug zur Wahrnehmung von
Terrorismus im Theater. Die Szenen, die sich IBzibel* mit Terrorismus befassen,
werden mit unterschiedlichen Hilfsmitteln dargdsteEs gilt samtliche Szenen aus

.Babel" herauszufiltern, die mit Terrorismus in Ansmenhang stehen.

Als Grundlage fur die zentrale Untersuchung naahAdghentizitat der Darstellung von
Terrorismus dient die Theorie von Christian Strulit pader trockenen Rede uber
maogliche Ordnungen der AuthentizititDem werden wichtige asthetische Aspekte aus
der Publikation ,Inszenierung von Authentizitat‘erausgegeben von Erika Fischer-
Lichte, entgegengesetzt. Es flie3en unter andemdenBtnisse tber die Inszenierung des
Theaterstlicks ,Babel“ aus einem Interview mit deh&uspielerin Sachiko Hara und

® Strub, Christian in: Berg, Jan. Hiigel, Hans-Oktorzenberger, Hajo [Hrsg.Authentizitat als
Darstellung Hildesheim: Universitat Hildesheim, 1997.



dem Regisseur Nicolas Stemann in die Arbeit eirs Pbrschungsgrundlage fur die
Diplomarbeit dient mir neben Literatur zum Themardasmus und Authentizitat eine
Videoaufzeichnung der Premiere von ,Babel* aus denr 2005, die Textfassung der
Premiere sowie ein Forschungsseminar zum Thema dieddaraus entstandenen
Resultate und Erkenntnisse aus der Seminararbeitlem Jahr 2005 bei Frau Professor
Marschall am Institut fir Theater- Film- und Medigssenschaft. Im Frihjahr 2007

wurde das Stick ,Babel” in Wien am Akademietheatiederaufgenommen.

2. Terrorismus
2.1 Zur Frihgeschichte

Das Phanomen des Terrorismus selbst reicht weitlien Geschichte zuriick. Die
Wortfindung kam jedoch erst zur franzésischen Ravah auf. Die antike terroristische
Gruppe, die sog. ,Sikarier, waren eine judisch&t&anit einer straffen Organisation.
Die nationalistische und antiromische Organisatideteiligte sich an den
Zelotenkampfen in Palastina (66-73 n. Chr.). Siegtén ihre Gegner mit Hilfe eines
kurzen Schwertes zu totesjca, daher rithrt der Name der Organisafioweitaus
bekannter in der Geschichte waren jedoch die Assassin ,Mein Leben ist eine
Waffe" beschatftigt sich Christoph Reuter auf rul@ &Seiten mit dem Psychogramm des

Ph&nomens Selbstmordattentater.

In der zweiten Hélfte des elften Jahrhunderts kama eadikale Sekte auf, die in
die Geschichte einging. Ahnherren des Selbstma@naiaitis waren die Assassinen.
Ihr Griinder hiel3 Hassan-i Sabbah, der erste Anlmaigérediger und Gelehrter
auf seinen Reisen sammelte. Die kleine Sekte esteilth gegen den Kalifen und
fuhrte Uber einen Zeitraum von 170 Jahren gezietirdd aus. lhr vdlliger
Gleichmut gegentiber dem eigenen Tod ist hier vantraler Bedeutung. Sie
erstachen Firsten, Generdle, Gouverneure, zweifeKaliselbst feindliche
Theologen und frankische Kreuzfahrergrafen, kedwer Tater versuchte jedoch
zu fliehen. Sie lieBen sich nach dem vollbrachteordivon den Leibwachen
niederstechen. Es wéare als Schande angesehen wdaekinsatz zu tUberleben
heit es in dem Buch von Reuter. Die Legende Uber Agsassinen fand
besonders Verbreitung durch die Reiseberichte M&ots. Sie lautet: Als
Hassan-i Sabbah in seiner Bergfestung Alamut mseli weckte er die
Todessehnsucht der jungen Adepten mit einem Kuligsk. Die Manner
bekamen Haschisch — so viel, bis sie wegdammeéenenaufhin Hassan-i Sabbah

®Vgl. Brockhaus -Die Bibliothek. Weltgeschichteeipzig, Mannheim: F. A. Brockhaus, 1998.



sie in einen inmitten der Burganlage verborgenemteé@abringen liel3. Kaum

waren sie dort erwacht, trugen sie nicht mehr ialen Lumpen, sondern
golddurchwirkte Seidenkleider, lagen auf saftig gnin Gras und Polstern,
Wasser und noch mehr Wein aus edlen Karaffen wuggeeicht von Dienern,

vor allem aber: Die Jungfrauen des Paradieses vearemda. Und Haschisch gab
es ebenfalls wieder. Bis die vollkommen Verwirrtemeut weggedammert
waren, hinausgetragen, umgezogen wurden und naxhveenutlich verkaterten

Aufwachen ihren Meister fragten, was ihnen da dlggnwiderfahren sei. Das

Paradies, antwortete der Imam von eigenen Gnademaugr: nur ein

Vorgeschmack, ein kurzer Besichtigungstermin. Wdr Rauer dort einkehren

wolle, miisse sich als Fida'i, als todesfreudigeehtiter, opfern.

Wie man sieht, entfiihrte eine trickreiche Inszamer potentielle neue Krieger in eine
Traumwelt, mit dem Versprechen, das kurzlich Edefdas inszenierte Paradies) fur
immer festhalten zu kénnen. So verzehrte sich salemals der glaubige Attentéater
danach, diesen paradiesischen Zustand zu erreighgmwar bereit, im Gegenzug sein
Leben zu opfern. Blinder Gehorsam als wesentlicisrkzeug fir erfolgreichen
Terrorismus. Reuter zeigt in seiner Publikationterei interessante Aspekte zum Thema
Selbstmordattentater auf, etwa das fur die Araleenidigende Trauma der Kolonialzeit
oder die Tatsache, dass viele Palastinenser inhffiligslagern die Israelis nur als
Soldaten kennen und eine normale israelische &tadZivilisten erst dann zum ersten

Mal sehen, wenn sie schon mit einem Sprengstofgimem Ziel entgegengehén.

In Geschichtsbiichern wird erwdhnt, dass die Assassi192 den Kreuzritter und Konig
von Jerusalem Konrad von Montferrat ermordeten.ehd@m versuchten sie zur selben
Zeit zweimal vergeblich Saladin, den Sultan von ptgyn und Syrien, zu téten. Sie
operierten streng geheim aus dem Untergrund undefiihhre Attentate pl6tzlich und
unerwartet aus — auch ein wichtiger Bestandteil erein erfolgreichen
Terrorismusvereinigung. Ich werde in einem spatdfapitel noch naher auf typische

Merkmale einer , Terror(ismus)organisation“ eingehen

" Reuter, ChristoptMein Leben ist eine Waff8elbstmordattentater — Psychogramm eines Pharsomen
Munchen: C. Bertelsmann. 2002. S. 40-46.

8 Dies wurde im Film ,Paradise Now" veranschaulidRegie filhrte Hany Abu-Assad, der Film wurde
2005 in den Kinos gezeigt.



2.2 Begriffsgeschichte

Das lateinische Wort ,terror* war bereits zur Zedr franzésischen Revolution, genauer
wahrend des ,régime de la terreur”, der Schreckemsthaft der Jakobiner, eine auf3erst
negative Wortpragung. Maximilien Robespierre sa@ derwendung von Terror als
Mittel zum Zweck gerechtfertigt. Fir Robespierre war Terror nichts anderes als
sofortige, strenge, unbeugsame Gerechtigkeit. &gtprauch den Ausspruch, Tugend sei
ohne Terror machtlos. Robespierres Rhetorik besclall® Tugenden und alle Wunder
der Republik gegen die Laster und die Absurdit@tenMonarchie heradf. Menschen,
die eine vom Regime abweichende Meinung vertratearden hingerichtet. Far
Robespierre war Terrorismus nicht gegen das Sygenchtet, sondern ein Instrument
der Herrschaft des neuetablierten Staates. DasliRewstribunal und der allgemeine
Sicherheitsausschuss Ubernahmen die Aufgabe, dden®yu stabilisieren, indem sie
Konterrevolutiondre und Andersdenkende mit 6ffehd#n Hinrichtungen durch die
Guillotine bestraften und abschreckten. Ziel war das Regime nachhaltig zu
installieren, um in Zeiten des Friedens auf dietdllides ,terreur” verzichten zu kdnnen.
FUr Robespierre war Terror nur mit den Zielen vongdnd und Demokratie
rechtfertigbar. SchlieRlich wurde er selbst gekdpft

Friedrich Engels, der gemeinsam mit Karl Marx dearkismus begriindete, deutete

Jerreur” als Reaktion der erschrockenen Pariseiriiirger:

Wir verstehen unter Schreckensherrschaft die Heafscvon Leuten, die
Schrecken einflossen; umgekehrt, es ist die Heafsolon Leuten, die selbst
erschrocken sind. La terreur, das sind gro3entaiizlose Grausamkeiten,
begangen von Leuten, die selbst Angst haben, zn $elbstberuhigung. Ich bin
Uberzeugt, daf’ die Schuld der Schreckensherrst@8& fast ausschliel3lich auf
den Uberangsteten, sich als Patrioten gebardendeng&ois, auf den kleinen
SpielrébUrger und auf den bei der terreur sein Gésotachenden Lumpenmob
fallt.

° vgl. Bshme-Kuby, Susann&xtremismus, Radikalismus, Terrorismus in DeutsahI®iinchen: Kyrill
& Method, 1991. S. 47-48.

9ygl. Townshend, Charles. Terrorismus. StuttgaetclBm, 2005. S. 53-55.

1vgl. Bshme-Kuby, Susann&xtremismus, Radikalismus, Terrorismus in DeutsahlMiinchen: Kyrill
& Method, 1991. S. 47-48.

12 Bshme-Kuby, Susann&xtremismus, Radikalismus, Terrorismus in Deutsahl&iinchen: Kyrill &
Method, 1991. S. 50-51.



10

Das Wort Terrorismus wurde schliel3lich in Englateiaipzeitig mit der franzésischen
Revolution eingeflhrt als ,terrorism*“. Es galt &gnonym fir Schreckensherrschaft und
verlor somit rasch seine positive Konnotation. Ddert ,terrorism* wurde spater ins
Deutsche Ubernommen, und zwar in Verbindung mitereipolitisch moralischen
Verurteilung, die in Deutschland gegentber einerkketen Revolution vorherrschte. Im
,deutschen VormarZ® erweitert sich der Begriff Terrorismus hin zur Keeichnung

von Machtmissbauch seitens der Staatsgewalt.

Bohme-Kuby schreibt in Ihren Ausfiihrungen zum Tesraus:

» [-..] sO bleibt doch festzuhalten, da? unter Tesmwus die willkirliche
Herrschaft einer institutionalisierten Macht Ubenee Minderheit verstanden

wird.“*

Von wem geht die willkirliche Herrschaft aus? I& mhstitutionalisierte Macht heute der
Westen, der sich gegen den radikalen Islam gewdratesprich den Kampf gegen den
Terrorismus verkindet hat oder umgekehrt? Wer diadl'erroristen von heute und was
bedeutet ,Kampf gegen den Terrorismus” Uberhaugttidse Fragen verlangen nach

Aufklarung.

Die Worter Terror, Terrorist und Terrorismus sindeffelsohne in Mode. Fast taglich
hort man von terroristischen Anschlagen in den MedlUnd fast leichtfertig wird mit
einem Begriff hantiert, der kaum definierbar isbwihshend beschaftigt sich mit dem
Problem der Definition. Er schreibt, dass es daipeidie Abgrenzung des Terrorismus
von krimineller Gewalt bzw. militarischen Aktionegeht. Das Problem der Definition
liegt demnach in der Schwierigkeit, dass es sich aine sogenannte Etikettierung
handelt. Terrorist sei namlich ein Begriff, mit desech kaum eine Person oder Gruppe
selbst bezeichnet hat. Sie werden insbesonderelen/ereinigten Staaten so genannt,

denen ihr Angriff gilt. Gewalttatige Gegner werdsehnell von regierenden Staaten zu

13 Gleichzeitig mit der franzdsischen Revolution weiid Deutschland eine Krise ausgeldst durch den
Zusammenbruch der deutschen Staaten im Jahre l88&rmarz gab es zahlreiche Versuche, einen
Nationalstaat auf parlamentarischer Grundlage haffen.

4 Bshme-Kuby, Susann&xtremismus, Radikalismus, Terrorismus in Deutsahl&iinchen: Kyrill &
Method, 1991. S. 48.
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Terroristen gebrandmarkt, dabei werden auch Unnmiokkeit, Kriminalitdt und
Mangel an realer politischer Unterstitzung eindgutiit eingeschlossen. Die USA
beschreiben Terrorismus als ,die bewusste Anwenduwleg Androhung von Gewalt, um
Angst und Schrecken zu verbreiten, in der AbsiB&gierungen oder Gesellschaften zu
notigen oder einzuschichtern”; Grol3britannien definhn als ,die Anwendung oder
Androhung von massiver Gewalt gegen Personen odehe® mit dem Ziel, eine

politische, religiose oder ideologische Richtungotizusetzen®.

Da die meisten Tatbestande (wie Besitz von Spreffgstier Geiselnahmen) ohnehin
unter das gangige Strafrecht fallen, betrachtet nBhvend den Terrorismus eher als
Geisteszustand denn als Handlungsweise. Als sicherSyoffen weigerte, der

vorgebrachten Meinung der Briten und Amerikanerustimmen, dass die bewaffneten
Aktionen der Araber gegen Israel als Teil des eiglebalen Phanomens , Terrorismus*
Zu werten seien, kam es zu dem berihmten Spruckm,Binen ein Terrorist, dem

anderen ein Freiheitskampfer®.

Vor allem hier sient Townshend aufgrund des Reékltius die Unmdglichkeit, eine

allgemein akzeptable Terrorismus-Definition zu falieren. Anstatt einer eindeutigen
Definition nachzujagen, sei es nach der MeinundevwiéAutoren sinnvoller, eine

Typologie der Aktionen aufzustellen, die allgemeits ,terroristisch® gelten. Der

Terrorismus sei weniger durch die Aktionen selblst durch deren beabsichtigte
politische Funktion charakterisiétt ,Terror ist nur eine Taktik, eine Methode
willkirlicher Gewaltanwendung®, wie der Politikwesschaftler Sunil Khilani sagt,

.eine Methode, die ebenso von einem Geistesgestiie von einem Staat angewendet
werden kann. Doch Terrorismus sei die unverwechselbForm einer modernen

politischen Vorgehensweise, die es darauf anleigt,Fdhigkeit eines Staates, fur die
Sicherheit seiner Bilrger zu sorgen, zu gefahrdeahd-auf diese Weise den Anspruch
des Staates auf Legitimitat. Im Kern seien fas @krrorismus-Definitionen, wie etwa
die Anwendung von Gewalt zur Erreichung politiscAerle, der Definition des Krieges

zu ahnlich, als das sie hilfreich sein konntén.

13 \/gl. Townshend, Charle3errorismus Stuttgart: Reclam, 2005. S. 11-13.
' Townshend, Charles. Terrorismus. Stuttgart: Rec2085. S. 13
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Der Anschlag auf das World Trade Center war Ausléi$edas Europaische Parlament

terroristische Taten wie folgt in ihrem Dossierdafinieren:

Unter terroristischen Taten sind Handlungen voneWfggungen von zwei oder
mehreren Personen zu verstehen, die sich fir geefssen Zeitraum engagiert
haben, um a) Mord; b) Koérperverletzung; c) Entfitgwnd Geiselnahme; d)
Erpressung; e) einfachen oder schweren Diebstapl; die unerlaubte

Inbesitznahme o6ffentlicher Einrichtungen, offeritkc Transportmittel, von

Infrastrukturen, offentlicher Orte und Guter odeéx thnen zugefligten Schaden;
g) Herstellung, Besitz, Erwerb, Transport oder Bstellung von Waffen und

Sprengstoffen; h) die Freisetzung giftiger Stofféeio die Verursachung von
Branden, Uberschwemmungen oder Explosionen, diéheeding von Menschen,
Gutern, Tieren oder der Umwelt; i) die Stérung ubkhterbrechung der

Versorgung mit Wasser, Elektrizitat oder anderemn@guter; j) Auftrage fur

Attentate, die ein Informationssystem stéren; l§ Brohung mit einer der oben
aufgezahlten Straftaten; |) die Vereinigung odee deteiligung an einer
terroristischen Gruppe, zu begeHén.

Der Definitionsvorschlag des Europaischen Parlamksst zwar einen weiten Rahmen
fur die Erfassung des Begriffs Terrorismus zu, isftlaber die politische Motivation fur
einen terroristischen Akt aus. Ein terroristisch&kt hat ein Ziel, namlich ein
hdochstmdgliches MalR an Medienwirksamkeit zu eresiclund auf die Lage der
Terroristen aufmerksam zu machen. Diese Lage kafitische Ziele beinhalten, wie
der Freiheitskampf einer unterdriickten Randgegsfscreligiose, soziale und kulturelle

Grinde kénnen fir einen terroristischen Akt ebésfadrherrschen.

Was ist weiter unter Terrorismus heute zu verstehebDer renommierte

Politikwissenschaftler Eckhard Jesse definiert Begriff folgendermal3en:

Beim Terrorismus handelt es sich um eine politisBlrategie von Gruppen, die
nicht an der Macht sind und den Umsturz der begstire politischen Ordnung
anstreben - und zwar durch den zielgerichtetenaEingon Gewalt. Terroristen
wollen Angst und Schrecken verbreiten - sei es, auhsich aufmerksam zu
machen, sei es, um den Staat zu Uberreaktionen ezieiten (und damit

Solidarisierungen in Gang zu bringen), sei es umr BRestabilisierung

beizutragen. Ziel ist der Sturz des ihnen verhasgtelitischen Systems.
Terrorismus kann auch als eine Form des politisdBeinemismus bezeichnet

" Anderungsantrag 62-115 des Europaischen Parlamaotil URL:
http://www.europarl.eu.int/meetdocs/committees/Ri0911112/453429de.pdf. Zugriff: 01.09.2006.
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werden - bei einer weiten Auslegung des Extremismgsffs, der damit auch
Gewaltanwendung einschliet8t.
Interessant hierbei ist der Widerspruch zu BohmeyKulie Terrorismus ausgehend von
einer institutionalisierten Macht sieht. Es schailsp, dass in manchen Definitionen den
Terroristen der Machtgedanke abgerungen wird, ei@it aus der Uberlegung heraus,
dass er grundsatzlich fur Terroristen nicht legits®i. Auch in der nachfolgenden
Definition wird von Angst gesprochen bzw. wird siemschrieben mit ,dem Gefuhl einer

existenziellen Verunsicherung®.

Terrorismus ist eine bestimmte Strategie zur Enafgmpolitischer Macht. Seine
Anhanger verfligen Uber keine Herrschaftsmittel, d sipolitisch relativ
einflussschwach, streiten dabei die Legitimitat destehenden Ordnung radikal
ab und streben als Minderheit den Umsturz an. Dedtaen sie systematisch und
massiv  Gewalt gegen Sachen wund/oder Personen eimre Bls
Uberraschungsschlage durchgefilhrten  Gewalttatenlensolein  Gefiihl
existenzieller Verunsicherung bei den zu bekdmm@andozialen Gruppen
erzeugen sowie der Bewusstseinsformung, Mobilisgrund Revolutionierung
>unterdriickter< und zu gewinnender gesellschati@chichten dieneff.

Wenn man bedenkt, dass die Bin Laden-Familie earbeblichen politischen Einfluss
im Nahen Osten und ebenfalls hervorragende (inslgese auch familidre) Beziehungen
zu den USA pflegte, so ist auch diese Brockhausnidiein mit Vorsicht zu geniel3en.
Von politischer relativer Schwéache einer Terroroigation kann da keine Rede sein. Es
gehdrt sehr viel an finanziellen Mitteln, Organisatund Einfluss dazu, um ein Flugzeug
in einen Wolkenkratzer mitten ins Herz von Amerika steuern und damit weltweites

Aufsehen zu erregen. Die offizielle FBI-Definitioon Terrorismus lautet:

Terrorismus ist die ungesetzliche Anwendung von yvader Gewalt gegen
Personen oder Sachen, mit der Absicht, eine Regierdie Zivilbevolkerung

oder einen Teil von ihr einzuschiichtern oder zugedt und dadurch politische
oder soziale Ziele zu beférdeth.

Bei dieser Definition ist die auffallige Betonungrdolitischen Motivation enthalten, die

das Dossier des Europaparlaments beispielsweibebeciicksichtigt. Interessant hierbei

18

0. Oa.
9vgl. Brockhaus -Die Bibliothek. Weltgeschichteeipzig, Mannheim: F. A. Brockhaus, 1998.
% Ahmed, Nafeez M Geheimsache 09/1Hintergriinde (iber den 11. September und die Logik
amerikanischer Machtpolitik. Miinchen: Riemann, 208.3324-235.
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ist auch die Betonung des Terrorismus als ,ungbskeé&z Anwendung“. Das hiel3e
praktisch, es miusse demnach auch eine gesetzliciwer&lung von ,Terrorismus” bzw.
.Gewalt" geben, die allerdings dem amerikanischeactMapparat vorbehalten sein mag.
Die amerikanische Regierung scheint bezuglich ddragung rechtsfreier Raume ein

Meister zu sein.

Weiter ist eine Abgrenzung notwendig, indem man d@errorismus in Relation zum
entsprechenden Aggressor stellt. Der unterdrickégigessor kann genauso wie der
unterdrickte Aggressor ,Terrorist® sein. Der Unthisd liegt lediglich in der
Machthabe, also darin, wer das entsprechende Ldrd Gebiet regiert. So kann der
Staat Terror ausiben oder auch eine Minderheit deesellschaft als
Terroristenvereinigung tatig sein. Bestes Beigpietbei dirfte die Befreiung Ruméniens

von der Schreckensherrschaft von Ceausescu sein.

Ich mdchte nun versuchen, den Terrorismus weiterdifierenzieren und letztlich

grafisch darzustellen. Eine wichtige Rolle spigit den modernen Terrorismus die
massenmediale Berichterstattung. Die weite Venbmgitemotional stark aufgeladener
Bilder unterstitzt die Erreichung terroristischeiel@ Terrorismus kann in diesem
Zusammenhang auch als Mittel zur Kommunikation deldiegen der jeweiligen

Organisation verstanden werden. Durch terroristischnschlage wird versucht,
Aufmerksamkeit zu gewinnen und nicht nur die jeigeih Opfer und ihre unmittelbaren
Umgebung zu schadigen, sondern Staat und GesédtlsohBurcht und Schrecken zu
versetzeft. Die Botschaft, die durch einen Anschlag verntitieérden soll, ist neben

aller realen Zerstérung dessen symbolischer Inhaleser dient den Attentatern

wiederum als Hilfestellung, um bestimmte Ziele meehen.

Das Verhdltnis der an einem Anschlag beteiligtew.bdavon betroffenen Parteien
gestaltet sich nach Peter Waldm#nnwie folgt: Der von Terroristen als

.Gewaltakteuren“ veribte ,Gewaltakt* oder desserddamung erzeugt eine bestimmte
Reaktion der Opfer, und diese provoziert wiederilsrkansequenz eine (beabsichtigte)

2L Kuschel, T., Schroder, ATourismus und Terrorismus: Interaktionen, Auswirdem und
HandlungsstrategienT U-Publikation, Dresden, 2002, S. 5., zitiertim&ruber, 2004, S. 11.
22\/gl. Waldmann, Peteflerrorismus Provokation der Macht. Miinchen: Gerling Akaderi@98. S. 29.
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Reaktion der Zielgruppe. Die Opfer selbst sind dabeist unbedeutend fiir den
Terroristen bzw. die Terrororganisation, obwohl slen groften physischen und
psychischen Schaden erleiden. Sie werden zum Zaeck/ermittlung einer Botschaft
instrumentalisiert: Ihr Leid dient dazu, die Aufrkeamkeit der Adressaten auf das
eigentliche Anliegen der Terroristengruppen zu énkle spektakularer ein Gewaltakt
ausfallt, desto eher wird die Botschaft von derdfigppe verstanden und desto hdher
sind die Voraussetzungen fir das erfolgreiche @ehnder Provokation. Ein Beispiel
hierfir sind terroristische Anschlage auf Touristeei denen - salopp ausgedrickt -
durch das To6ten auslandischer Touristen durch nal@m Aufwand eine maximale
Medienwirksamkeit erreicht wird. Terroristische Aghkige mussen also — obwohl oder
gerade weil sie sehr viel reales Leid verursachemls- Handlungen mit grof3em

Symbolcharakter gesehen werden.
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2.3 Grafische Darstellung

Die vielen verschiedenen Aspekte von Terrorismuigersohier nun in einem selbst
erstellten grafischen ,Terrorgramm® (statt Orgaamgm) festgehalten werden. Die
Grafik soll der strukturellen Zuordnung helfen, bsicin dem gesamten

Assoziationsgeflecht besser zurechtzufinden.

TERRORISMUS |:> lehnt eine

institutionalisierte

Macht ab

Fuhrerfigur! Massive Gewaltanwendung
- Menschen gegen Sachen, Mensch, Tier
- Militarische
Ausbildung
- Netzwerke
Unberechenbarkeit

- Geld, Finanzen
- Gemeinschaft
- Kommunikation

Planung im Untergrund

KAMPF

Erzeugung von Medienwirksamkeit,
Nutzung der Medien

Bereitschaft zur Opferung

J41 01

Motivation: (Selbstmordattentater)
- sozial Umgang mit Sprengstoffen,
- wirtschatftlich . .
- religios Kriegsmaterial, Waffen
- politisch
- Mischform Erzeugung von Angst,
Schrecken in der Gesellschaft

U U U

Ziel: Veranderung der Machtverhaltnisse, Anderung dasbtleenden
Politikstrukturen, Befreiung von Minderheiten, &idmg der eigenen Struktur,
Nutzung und Verbreitung von Terrorismus durch diedin (neu seit WTC 911)

Die Grafik soll die verschiedenen Aspekte einerkfiomierenden Terrororganisation
veranschaulichen. Das Modell soll einen allgemei@garakter haben und kann deshalb

nicht flr alle Terrororganisationen gelten, scHi@? sind alle sehr unterschiedlich
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strukturiert und verfigen Uber entsprechend untédiche Mittel und Ziele. Ein

pragnanter Wendepunkt in der Unberechenbarkeit Memorismus liegt, wie bereits
angesprochen, in der Nutzung des Internets undMiatien im Allgemeinen. Die

Verbreitung von Angst und Schrecken, wie sie amctdr Definition als Grundlage fir
die Arbeit erfolgt, wéare ohne die Medien wahrschelmgar nicht méglich. Diese These
ist bei etlichen Politikwissenschaftlern weit vegibet. Das nachfolgende Zitat bezieht
sich auf die palastinensischen Attentater, die @@selnahme bei den Olympischen
Spielen 1972 in Minchen bewusst inszenierten (giigise Bihne fur lhren Zweck

aussuchten). Dazu schreibt Weimann in , Terror enltibernet”:

Ralph Dowling applied the concept of “rhetoric g&8hto modern terrorism,
arguing that “terrorists engage in recurrent rietbforms that force the media to
provide the access without which terrorism couldfabil its objectives™

Mit “rhetoric genre” trifft Dowling auch den zentem Punkt. Mit der Verbreitung des
Wortes durch das Instrument Fernsehen (insbesohaereBerichterstattung) wird den
Terroristen einerseits ermdglicht, eine breite Mass Individuen anzusprechen, um sie
maoglicherweise fur ihre Sache zu gewinnen, andeitsrerreichen sie eine unglaubliche
Aufmerksamkeit. Rund 800 Millionen Menschen verfely live im Fernsehen die

Lerroristische Darbietung® in Miinchen.

Gabriel Weimann beschaftigt sich in seinem Buchrrdieon the Internet” auch mit dem
Kapitel ,The Theatre of Terrof®. Hier spricht er die Vielfalt des Publikums ane di

Terroristen erreichen kénnen.

A terrorist campaign usually has four target audssn for its messages:
supporters of the terrorist organization; the papoh that the organization
purports to serve; the enemy, or those attackedthey organization; and
international public opiniof®

% Dowling, Ralph in: Weimann, Gabriélerror on the InternetThe new arena. The new challenges.
Washington D.C.: United States Institute of Peaes$ 2006. S. 39.

24 \Weimann, GabrielTerror on the InternetThe new arena. The new challenges. Washington D.C
United States Institute of Peace Press, 2006..S. 38

?® Ebda.
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Im Zusammenhang von Terrorismus, Publikum und Biduheeibt er:

One of the terrorists who orchestrated the attackhe Israeli athletes during the
1972 Munich Olympic Games testified: We recognitieat sport is the modern
religion of the Western world. We knew that the lean England and America
would switch their television sets from any programout the plight of the

Palestinians if there was a sporting event on arothannel. So we decided to
use their Olympics, the most sacred ceremony efrédigion, to make the world

pay attention to us. We offered up human sacrificegour gods of sport and
television. And they answered our prayers. From igluoenwards, nobody could
ignore the Palestinians or their cause. [...] Ralphvihg applied the concept of
“rhetoric genre” to modern terrorism, arguing tha&trorists engage in recurrent
rhetorical forms that force the media to provide thccess without which

terrorism could not fulfill its objectives”. The g@sent author and Conrad Winn
adopted the “theater of terror” metaphor to examimmedern terrorism as an
attempt to communicate messages through the usehéstrated violenc®.

Es ist wichtig festzuhalten, dass die Medien lefatdem Terrorismus ein Forum leihen,
ihre inszenierte Botschaft der Offentlichkeit zuglich zu machen. So kénnte man die
Berichterstattung bei den Olympischen Spielen 19@2 vielen hundert Millionen
Zuschauern als Grundstein fur den Schritt des Tismus zur Weiterentwicklung in ein
mediales Zeitalter mit theatralischem Charakteelmnen. Das ,theater of terror* nutzt
den Ort des Geschehens als Schauplatz fur seinkBuohlwobei dieser Ort erst durch

W27

sein terroristisches Handeln einen ,Environmenti@kizr“’ erhalt.

2.4 Kunst, Kultur und Terrorismus

Es st dringend notwendig, sich mit dem Phanomens d&errorismus
auseinanderzusetzen. Insbesondere erscheint mnsr wiiehtig, da der Terrorismus
zunehmend zum Inhalt der Kunst geworden ist. Bosehreibt:

[...] Kunst und Literatur prinzipiell etwas mit Aggsion oder Gewalt zu tun
haben. Denn dieser Zusammenhang ist evident, bkt auf die Themen und
Motive der européischen Malerei und Dichtung deiem Anfangen. Setzt man
die griechische Tragddie und die Passion Jesu tChis Thema der Anfange

*°Ebda. S. 39.
" Unter ,Environment-Charakter“ soll ein allseitijmgebendes Wirkungsgefiige fiir den Besucher, den
Rezipienten, verstanden werden.
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konkret ein, so zeigt sich, daR eine Asthetik delsr&kens die groRBen Gehalte
der Kunstgeschichte und Literaturgeschichte seitdeanstablich beherrscfit.

Womdglich kann man Bohrers These auch um die Kaiegd-ilm- und
Theatergeschichte erweitern, wenn man Kinofilmeduo#itet wie ,World Trade Center*”
(Oliver Stone, USA 2006), der den Angriff auf NeworKs Finanzwelt aus der Sicht
eines heldenhaften patriotischen Polizisten zgMijnchen”, (Steven Spielberg, USA
2005), der die Geiselnahme bei den Olympischenl&pwon 1972 zeigt oder ,Paradise
Now“ (Hany Abu-Assad, Palastina/lsrael/Deutschl&natkreich/Niederlande 2005),
der die Motivation und Aussichtslosigkeit palastisischer Selbstmordattentater
widerspiegelt, Theatersticke wie ,Bambiland®, ingeet von Christoph Schlingensief,
oder die weitere Auffihrung von ,Babel”, inszeniedn Nicolas Stemann, die Oper
.ldomeneo*, die sich kulturkritisch den politisch&@egebenheiten anpassen méchte und
selbst zum Opfer des Terrorismus wird. Das Phangfiemorismus*” wirkt sich auf die
Kunst und unsere Gesellschaft aus. Als Beispidl diel Absetzung der Mozartoper
.ldomeneo” in Berlin (Deutsche Oper Berlin) dieném.dem Stlick zeigt der Regisseur
Hans Neuenfels den abgeschlagenen Kopf des Proph&ehammed. Das
Landeskriminalamt legte der Intendantin Kirsten marangesichts der politischen
Unsicherheit in Deutschland eine Gefahrdungsanalgsé® Dies ist sicherlich auf die
allgemeine, gefahrdete Lage in Deutschland zuriftkzen, insbesondere wegen der
vereitelten Kofferbombenanschlage Ende Juli 2006 dia Zuge in Koblenz und
Dortmund. Die Intendantin des Opernhauses in Bedagierte prompt und nahm aus
Besorgnis um das Publikum und ihre Mitarbeiter &isck aus ihrem Spielplan, sie
furchtete islamistische Anschlage. Dieses Vorgdiibnie zu einer heftigen Diskussion
innerhalb der Kultur- und Theaterszene. Wenige Nmorspater wurde ,ldomeneo” im
Dezember 2006 dann doch noch aufgefiihrt, allerdimgsr Polizeischut?

8 Bohrer, Karl Heinz in: Grimminger, Rolf. Kunst —a¢ht — Gewalt. Der &sthetische Ort der
Aggressivitat. Miinchen: Wilhelm Fink, 2000. S. 25

29vgl. auch Buning, Eleonorébsetzung einer Opebie Bresche.
http://www.faz.net/s/IRubCF3AEB154CE64960822FA54282360/Doc~EE542D8F9B9544F9B9EB498
1383C95B53~ATpl~Ecommon~Sspezial.html. Zugriff:@5B2007.

% |domeneoPolizeischutz fiir Wiederauffilhrung von Mozartopéideoclip unter
http://www.faz.net/s/Rub9BF84204E5D84361A7A8DCA1C@BBBE/Doc~EC6DF91D8F70C48858340
2BOBF70095E9~ATpl~Ecommon~Sav~Alk~Evideo~Sreutet8i206idomeneo_|~Pwmv~Aplay~Evide
o~Aext~E~PV_H.html
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Terrorismus beschaftigt uns alle und alle sind dé@schéaftigt. Er ist unwiderruflich ein

Teil unseres ,Sicherheitsbedenkens® geworden. Disidherheit ist nédher gerickt, der
Terror hat unsere Grenzen uberschritten und igrwms. Misstrauisch beobachten wir
unsere Mitmenschen, nehmen Abstand zu fremden kenlfudie wiederum eine andere
Angst beschaftigt, namlich im Sog des Terrorismeskannt zu werden, in einen Topf
mit den Terroristen geworfen zu werden und schbbRlAngst haben, von der

Gesellschaft isoliert zu werden. Nur ein paar wenigage nach der Absetzung von
.ldomeneo” reagierte der Islamische Rat in Deutsetilund 6ffnete die Pforten seiner
Moscheen im ganzen Land fur einen offenen Dialog@nhbefiirchtet die kulturelle

Isolation, die die vorherrschende Diskrepanz inakrlder Gesellschaft noch vergrofRern

kdnnte.

Die vorsatzliche Zerstbrung von Kunst ist mit demegBff Ikonoklasmus
gleichzusetze! Gamboni diskutiert und differenziert den Begriffingichtlich
Typologien und hebt dabei den Aspekt der Macht dreiie Frage der Macht bildet die
Grundlage der Differenzierung zwischen einem Ikdasikus ,von oben“ und einem
Ikonoklasmus ,von unten®. Jener, der den IntereskrMachthaber entsprach, tendierte
dazu, das Zerstorte durch neue Symbole zu ersetmdnweitere Zerstbrungen zu
verbieten, wahrend dieser, der politischer Ohnmaakgprang, gemeinhin nicht so weit
kam, eigene, neue Symbole zu etablieren. Der IKasakus von oben werde als
GrolRereignis der Kunstgeschichte gefeiert, wenndier asthetische Qualitat der
eliminierten Werke zu Ubertreffen verstand, demidiasmus von unten dagegen werde
als blinder Vandalismus denunziert; Zerstorung tgeleh Siegern zum Privileg, den
Unterlegenen zum Sakrilég. Unter dem Titel ,Politischer Ikonoklasmus in
demokratischen Gesellschaften* findet sich bei Gamnbder Begriff ,kultureller
Terrorismus”. Er fand besonders Anwendung auf dieveren Bombenanschlage, die
Italien zwischen Mai und Juli 1993 heimsuchten, eimer Zeit grofRer politischer
Umwalzungen. Eine Art Reminiszenz an die blutigé&rgtgie der Spannung®, die von
Rechtsextremisten zwischen 1969 und 1984 verfotgtlen war — mit dem Unterschied,
dass jetzt vorwiegend bedeutende Denkmaler und ti{ense beschadigt wurden.

31 vgl. Gamboni, DarioZerstérte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im&thrhundertKéln:
DuMont, 1998. S. 17.
%2 Ebda S. 23.
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Gamboni nennt im Zusammenhang damit die Uffizien Ftorenz mit ihrer
Kunstsammlung, das Civico Museo d"Arte ContempaaneMailand sowie in Rom die
Kirchen S. Giovanni in Laterano und S. Giorgio deldbro und der Palazzo del
Vicariato. Die Ziele der Anschlage waren angebligigenau definiert bis auf eine
Bombe, die in einem Auto nur drei Meter vom Eingaroyp S. Giovanni in Laterano
geparkt war und geziindet wurde. Die Aktionen hatteonymen Charakter, da es dazu
keine Bekennerschreiben gab. Die Reaktionen zeigter, dass symbolische Orte,
Wahrzeichen der Kultur und der Identitat von Staatl Nation beschadigt worden
waren®® so finden sich &hnlich auch zahlreiche Sprengmtstthlage im Irak auf
schiitische Gemeinden und Kulturstatten, hier regltisich lediglich die Schéadigung
innerhalb des Staates auf die betroffenen EthiMaer es finden sich auch zahlreiche
andere terroristische Aktionen, die sich unter ammlegegen die Kunst richteten. So
zerstorten bretonische Autonomisten im August 1882 allegorische Darstellung der
,union zwischen der Bretagne und Frankreich* ddsltiziuers Jean Boucher. In Wenen
in Sddtirol fiel 1961 ein Denkmal des Freiheitsleeld Andreas Hofer einem
Sprengstoffanschlag zum Opfer; dabei verdachtigee Rblizei einen Italiener, der
Verbindungen zur terroristischen Szene hatte.l&mdr wurden 1974 neunzehn Gemalde
alter Meister vom Landsitz Sir Alfred Beits, sudiligon Dublin, gestohlen. Die Tater
drohten mit der Zerstérung, wenn nicht fur finf d&@ider eine halbe Million Pfund
bezahlt wirden, eine Art Geiselnahme, und — digl&womng unterstreicht den doppelten
Status von Kunstwerken als einmalige kulturelle @biitnd zugleich als austauschbare
Waren — die Schwestern Price freigelassen wirdenseait den Bombenattentaten vom
Méarz 1973 in England im Gefangnis saf&An einer anderen Stelle erwéhnt Gamboni,
dass das Ende eines festgefugten Territoriums atioh Kunstwerke eine
ernstzunehmende Bedrohung darstelle. So fuhrt £Ba#spiel des Jugoslawienkrieges
an, wo Kulturguter bei ethnischen Sauberungen bswesrstort wurden. Bei diesen
Beispielen zeigt sich wie der Kunstgegenstand flerrotistische Zwecke
instrumentalisiert wird. Der Wert, der dem kuinstlehen Erbe zuerkannt wird und die

politische lllegitimitat seiner Zerstorung im Korte krimineller Strategien zur

33 vgl. Gamboni, DarioZerstérte Kunst. Bildersturm und Vandalismus imZthrhundertKéln:
DuMont, 1998. S. 109.
% Vgl. Gamboni, DarioZerstérte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im&hrhundertKéin:
DuMont, 1998. S. 108.
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Destabilisierung konnte als Vorteil erachtet werdeil3t es bei Gamboni. Die Kunst sei

seit jeher Anfeindungen und Verfolgungen ausgesetzt

Terroristen suchen sich Kunstobjekte aus, um iHesgner einen symbolischen Schaden
zuzufugen. So kdonnte man auch die Auswahl der igdtirme in New York als

Jerroristisches Kunstziel“ betrachten, vielleichls so genannten ,lkonoklasmus von
oben®. Zum einen suchten sich die Terroristen damitarchitektonisches Bauwerk, das
man aufgrund seiner Einzigartigkeit auch als Kueskwbetrachten mochte, aus und
zerstorten es. Zum anderen wurden die Turme ihyetb8lhaftigkeit fur Amerika als

Wirtschaftsmacht beraubt, und nun stehen sie figsAmund Schrecken. Aus anderer
Perspektive wurde dieser terroristische Akt zum d$twerk erhoben. Obwohl

terroristische Anschlage bzw. die Bilder, die daleststehen, als Kunstwerke zu
bezeichnen, in hdchstem Mal3 provokant ist. Vidiiedie bekannteste in diese Richtung
weisende Aussage ist jene des Komponisten Karlh®iozkhausen, der die Anschlage

auf das World Trade Center folgendermalRen komnrégttie

Was da geschehen ist, ist — jetzt missen Siehall@ehirn umstellen — das grof3te
Kunstwerk, das es je gegeben hat. Dass GeistenemeAkt etwas vollbringen,
was wir in der Musik nicht trAumen konnten, dassiteezehn Jahre tben wie
verruckt, total fanatisch fur ein Konzert und dasterben. Das ist das grol3te
Kunstwerk, das es Uberhaupt gibt flir den ganzenmiéss Stellen Sie sich das
doch vor, was da passiert ist. Da sind also Laligesind so konzentriert auf eine
Auffihrung, und dann werden 5000 Leute in die Astiglung gejagt, in einem
Moment. Das konnte ich nicht. Dagegen sind wir gights, als Komponisten.
Stellen Sie sich vor, ich kdnnte jetzt ein Kunstwschaffen und Sie waren alle
nicht nur erstaunt, sondern Sie wirden auf deteStehfallen, Sie wéren tot und
wirden wiedergeboren, weil es einfach zu wahnsingig Manche Kuinstler
versuchen doch auch Uber die Grenze des uUberhanibBren und Mdglichen
zu gehen, damit wir wach werden, damit wir unsefiie andere Welt 6ffnefi.

Diese Aussage wurde von vielen Seiten auf das fthakritisiert. Joachim Lux,
Dramaturg der ,Babel-Inszenierung“, der in diesemiion selbst grausame Bilder
asthetisch auf die Buhne bringt, bezeichnet siePnmgrammheft zu ,Babel” als ,Das

% vgl. Gamboni, DarioZerstérte Kunst. Bildersturm und Vandalismus imZthrhundertKéln:
DuMont, 1998. S. 109-110.
% FAZ. Hollensturz Nr. 218, 2001. S. 49.
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letzte Beispiel fur die Verwischung und Verwirrudgr Grenzen zwischen Kunst und

Realitat*®’

Gabriel Weimann schreibt zu dem Anschlag in Newk¥ior, Terror on the Internet”:

The most powerful and violent performance of modéemorism to date,

however, was the September 11, 2001, attack on tadr§ets. “The greatest
irony,” argues Brigitte Nacos, professor of pobficscience at Columbia
University, “was that the very terrorists who loadhAmerica’s pop culture as
decadent and poisonous to their own beliefs andswéyife turned Hollywood-

like horror fantasies into real life heff®”

Hollywood ist bekannt fur Katastrophenfilme und Wetergangsszenarien. Weimann
macht klar, dass diese Horrorfantasien zu brutBlealitat wurden. Ein interessanter
Aspekt ist dabei die frappierende Ahnlichkeit damséhlage vom 11. September mit
bestimmten Hollywood-Blockbusters wie ,The Towerihgferno* (USA 1974) oder

,Godzilla® (USA 1998) — auch dort fliehen Menscheassen in Panik vor einer
Katastrophe im Herzen Manhattans. Die Frage, ineiedie Anschlage davon sogar
inspiriert gewesen sein konnten, scheint wiederunovgkant — und dennoch

naheliegend:

[...] benumbed spectators said the same wordsva# like a movie®. Which was
to say they had seen it before in countless disasteries. The explosion and
fireball, the crumpling buildings, the dazed andipked victims, even the grim
presidential address assuring action would be takalh were familiar, as if they
had been lifted from some Hollywood blockbuster.][None of this could have
been lost on the perpetrators of this tragedy. Acaarfilm [...] now reach every
corner of the world and their images colonize theginations of virtually
everyone — one reason Muslim fundamentalists se Aaterica. They certainly
understand the power of those visuals. So in dtigdke symbols of American
finance and American security, it may have beemecwdent that they chose the
language of American movies [...] - a montage dadtdeand destruction. It was
terrorism with an audience in mifd.

37 Lux, Joachim in: Richter, Angela. Richter, Danielfriede Jelinek Babel. Programmheft. Heft 113.
Wien: agensketterl, 2004/2005. o. S.

3 Weimann, GabrielTerror on the InternetThe new arena. The new challenges. Washington D.C
United States Institute of Peace Press, 2006..S. 39

%9 Neal Gabler2001 “This Time the Scene Was Reati* Schechner, Richard. Performance Studies. An
introduction. London: Routledge, 2002. S. 269.
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Gabler spricht hier von globalen Zusammenhénges,adi dieser Stelle nicht weiter
hinterfragt werden sollen. Wichtige Begriffe, diesuim Weiteren begleiten sollen, sind
der Inszenierungscharakter von Anschlagen, dieeliefiir ein antizipiertes Publikum
geplant wurden, sowie deren tatsachliche perfomadafualitat, die der Zuschauer vor
dem Fernseherbildschirm erlebt. Performative Qafaliaben insbesondere auch selbst
erstellte Gewaltvideos von Terroristen. Sie zeigdmrichtungen amerikanischer
Soldaten und werden anschlieBend im Internet viebremit dem Ziel einer
Verunsicherung innerhalb der Bevélkerung (ihremBej den USA). Das World Wide
Web ist die ideale Plattform fiir die Verbreiturgroristischer Ziel&® Das Zeigen
solcher Gréaueltaten ist dabei nicht neu. Es gilit J@rzehnten eine Nachfrage nach
Gewaltvideos, den sogenannten ,Snuff-Movies“. Hwegrden tatsachlich Menschen
hingerichtet und getttet, abgeschlachtet fur eihlexrales Publikum. Allerdings sind
diese Videos nicht im Handel erhaltlich, sie werdem privat oder auf Nachfrage von
dubiosen Geschéaftemachern vertrieben. Terroristgipern den Markt nun fir sich
entdeckt, allerdings steht nicht ,Unterhaltung”® dem ein anderer Aspekt im

Vordergrund: ,Medienwirksamkeit".

Die Darstellung von Kriegen und Schlachten ist adest in der bildenden Kunst nicht
neu. Am eindricklichsten ist dies anhand Francdedoyas (1746-1828) Bilderzyklus
.Die Schrecken des Krieges" (entstanden zwische® 18d 1814) nachzuvollziehen. In
Goyas Bildern geben grausame Darstellungen eirrhsgvolles Bild von den Graueln
des Napoleonischen Krieges wieder. Goya malte di&klerzyklus aufgrund seiner
eigenen Kriegserfahrung, unter der er bis zu seifedlitt. Augenscheinlich wollte er
sich die Bilder ,von der Seele” malen, oder abarhagezielt die Betrachter seiner Bilder
schockieren und ihnen in einer Zeit, in der die &fal das einzige Medium war, um
visuelle Eindricke festzuhalten, die Kriegsgrauald u~olterungen hautnah erlebbar

machen.

Das Publikum oder die Zuschauer zu erschreckemningst zu machen, Emotionen
wie Wut oder Mitleid bei ihnen auszulésen und gieeine aktiv am Geschehen

teilhabende Rolle zu versetzen, ist ein wesentli®estandteil der Performancekunst

“0vgl. auch Kapitel ,Medien und Terrorismus*
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und inzwischen auch im Theater ein immer haufigegesvandtes Mittel, um eine

gewinschte Wirkung zu erzielen.

Mit dem modernen Terrorismus ist moglicherweiseTgend ausgeldst worden, den sich
mittlerweile auch Performancekiinstler zu nutze reactMit dem Titel ,Asthetischer
Terrorismus” wird eine Kunstform von Magersichtigeezeichnet. Die hollandischen
Zwillinge Liesbeth und Angelique Raven haben ihmarkheit zur Kunst erhoben und
unter den makaberen selbstgewahlten Titel ges&i#. rekrutieren mit Hilfe von
Zeitungsinseraten eine so genannte ,Armee idealdividuen“. Dabei werden nur
krankhaft diinne Menschen, vorzugsweise mit Haaausder Essstérungen ausgesucht.
Gemeinsam prasentieren sie sich in renommiertereri@al und Museen uUberall in
Europa und den USA. Mit der Zerstérung des eigenen Korpers als Kunstferhalt der
Begriff Terrorismus eine neue Facette. Man musseidaktonen, dass es gesetzlich
erlaubt ist, dass sich Magersichtige zu Tode hunmgeas gleichzeitig eine enorme
Freiheit zur Selbstzerstérung einrdumt und sichhtnignbedingt mit der Idee des
Schutzes von Mensch und Gesundheit in unserer IGasaft deckt. Sich dabei selbst
zum Kunstobjekt zu machen auf Kosten der eigenesu@Gtheit, wirkt beinahe wie ein
lang geplanter Martyrertod. Das besondere daramah kann bei dem Zerfall zusehen.
An diesem Beispiel wird deutlich, wie sehr Perfontes partizipatorische Ereignisse
werden kdnnen, in denen das Publikum oder einz&hisehauer selbst zu Tatern werden
konnen und an die Grenzen ihres Selbstverstandnisse® ihrer Identitat stof3en. Direkt
nach der Realisierung verlieren die Performancesuhmittelbare Gegenwartigkeit und
kénnen nur in der Form reprasentativer Objekte odedialer Beweise vergegenwartigt

werden®?

Nun drangt sich gleichzeitig die Frage auf, wassalin der Hinsicht noch nicht
ausgeschopft ist, was ist noch mdglich? Vielleiddlen uns Terroristen bald zur
Performanceshow und lassen uns dabei aktiv alsrOpieeinbinden? Voéllig grotesk
scheint der Gedanke zunachst, aber die Grenzenchweramen immer mebhr.
»1errorismus” schleicht sich wie eine Krankheitdie Kopfe unserer Gesellschatft.

“Lvgl. http://www.20min.ch/news/kreuz_und_quer/staB645630. Zugriff: 12.01.2007.
“2vgl. Klocker, Hubert. Gestus und Objekt. Befreiualg Aktion: Eine europaische Komponente
performativer Kunst in: Noever, Pefétrsg.]. Out of ActionsOstfildern: Cantz, 1998, S. 159.
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Ein weiterer Kinstler mit Bezug auf Katastropher drerrorismus ist der Schweizer
Christoph Draeger. Er setzt sich seit nunmehr zdhhren konsequent mit den
verschiedensten Katastrophen und ihrer medialenmiéung auseinander. Im
Kunstmuseum Solothurn legte er im Jahr 2003 erstraainen Schwerpunkt auf das
Thema Terrorismus. Seine Video-Installation mit dBtel ,Stammheim® wurde fir die

Ausstellung konzipiert. Katharina Ammann schreibiiDraegers Ausstellung:

.Der Kunstler wirft nach den Anschlagen des 11.t8ejber mit der Installation
einen Blick zuriick und stellt Ubereinstimmungen taitgst Vergangenem fest.
In ,Stammheim*” stehen sich historisches Filmmateariad nachgespielte, fiktive
Sequenzen gegenuber. Auf dem Fernseher im 70es-Vabinnzimmer lauft ein
Zusammenschnitt aus Nachrichtensendungen und Reporzu den Ereignissen
des ,deutschen Herbst". Die in den nachgebautelerzgbn Ensslin, Baader und
Raspe projizierten Videos sind nur durch ein Gudklin den Zellentliren zu
betrachten. In verschwommener Aufnahmequalitéat imdeitlupe imaginiert
Draeger jene Innen-Ansicht, die den damaligen Repgameras unzugénglich
war. Mit dieser Gegeniberstellung von hypothetisched dokumentarischen
Szenen verwischt Draeger nicht nur die Grenze viatioR und Wirklichkeit,
sondern thematisiert auch die Entstehung von Mytharch die Medienbilder.
Gerade im Bereich des internationalen Terrorisrmdésgt sich die Frage nach
dem%usammenhang zwischen Terrorismus und LivecBinistattung besonders
auf.”

Kunst und Terror bzw. im weitesten Sinne Terrorisnsgheinen aber auch rédumlich
nicht weit voneinander entfernt zu sein. Dorotheardds schrieb in ihrem Artikel

»lerror totet das Theater nicht* Uber die Neugrimglaer ,Theaterwerkstatt Bagdad*
und die ,Werkstatt Probenraum®, gegrindet von degigseuren Haitham Abed Al-

Razag und Aziz Khayon. Wahrend im Theater irgendwden Strassen Bagdads Kunst
ausgeubt und Leben neu geschaffen wird, wie Khaymlbst sagt, herrscht auf den
Strassen der blanke Terror. Kirzlich sei vor Vdhstgsbeginn eine Autobombe

explodiert, erzahlt er weiter, dabei wurden von Qasckwelle alle Fenster des Theaters
zerstort. Die Proben kdnne man nur zu Mittag durctén, spéter sei es zu gefahrlich,
sich im Freien aufzuhalten. Die Darsteller trefgch oftmals auch an unterschiedlichen

Orten, z. Bsp. an der Universitat oder in einembGlir Bildhauer**

“3 http://www.kunstmuseum-so.ch/archiv/arc_024.h#nigriff: 12.01.2007.
“vgl. http://www.dw-world.de/dw/article/0,2144,16895,00.html. Zugriff: 12.01.2007.
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Der Terror spielt sich aber nicht nur vor den Tldes Theaters ab, er tritt sprichwdrtlich
vor das Publikum. Nachfolgendes Beispiel zeigt, diee Grenzen zwischen Terror und
Kunst nicht nur verschwimmen, sondern gar Ubergehriwerden. Am 23.10.2002
stirmten tschetschenische Freiheitskampfer dak&les Dubrowka Theater. Am Tag

des Anschlags wurde dort das Musical ,Nord-Ostgatifihrt.

,Nord-Ost” basiert auf der Novelle “Zwei Kapitdnedbn Veniamin Kaverim vor
dem Hintergrund historischer Ereignisse zu Begims @0. Jahrhunderts, als
Pioniere eine nordostliche Route durch den arkéisc®zean bis zum Nordpol
suchtert?
Man bemerke dabei, dass sich die Novelle, wenn adaangeschichtlich betrachtet, etwa
der Zeit der Schreckensherrschaft von Zar Alexafitlezuordnen lasst. 1905-1907 fand
die russische Revolution statt. Auch die gro3e Husigpt von 1890 wirkt geschichtlich
auf das Stuck nach. Das Musical ist demnach sicitht ohne politischen Hintergrund.
Wenn man das unter dem Aspekt eines Versuchs \asoWinung mit der eigenen
Geschichte betrachtet, so wirkt ein ,echter test@cher Akt bei einer derartigen
Auffihrung geradezu unglaublich. Es ist auch nickgrwunderlich, dass die
Theaterbesucher zunachst von einem Regieeinfafjiregen, als die Terroristen in der

Pause der Auffihrung das Theater stirmten.

Der Titel ,Nord-Ost“ fand sich spater erneut aufiezi Bihne als ,Nordost®, jedoch in
einer erweiterten Dimension. Ich benutze ,DimenSibrer absichtlich aus folgendem
Grund: Urspringlich geht ,Nordost* auf eine Novelteirick, spater inszeniert als
Musical im Dubrovka-Theater in Moskau, danach venrdristen als Tatort ausgesucht,
die Terror im Theater tatsachlich ausubten, unztlieh fand sich ein Artikel Gber den
Autor Thorsten Buchsteiner, der fir sein TheatekstiNordost” im Jahr 2005 mit dem
Else-Lasker-Schiler-Stiickepreis ausgezeichnet wiDmses Theaterstick handelt von
der Geiselnahme im Jahre 2002, wo das gleichnaMigscal ,Nord-Ost* aufgefuhrt
wurde. Besonders interessant ist dabei der Beitbagisabel Hemmel. Sie schrieb einen

Presseartikel zu Buchsteiners Theaterstick furrjzog.ch®. Darin heil3t es:

“ http://www.agenda-production.com/index.php?id=1Agriff: 14.01.2007.
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[...] Trotz der angestrebten Authentizitat will ,Narst" nicht in erster Linie ein

politisches Drama sein, wie der ,Zeit“-Autor Gerthalorder in seiner Laudatio
zur Verleihung des Lasker-Schiler-Dramatikerpreisdautert. Der politische

Gehalt des Stuckes, das in Stockholm zur Urauffidnrund letzten Herbst in

Kaiserslautern zur deutschen Erstauffihrung karbe tsich erst beim Schreiben
ergeben. In erster Linie ist ,Nordost” ein intim@sick, das hinter drei fiktiven,

sehr privaten Schicksalen, auf eindringliche Wdissante gesellschaftliche und
politische Fragen sichtbar werden lasst. Ein Stircklem aber auch interessiert,
wie drei Frauen, die ,der Zufall der Ereignisse aumenbringt und

konfrontiert, in dieser Existenz bedrohenden Siara(re)agiererf®

Hemmel spricht hier interessanter weise in Bezugardost® von einer ,angestrebten
Authentizitat®. Dies lasst vermuten, dass es eiewusste Nachfrage oder Interesse
seitens der Theatermacher gibt, terroristische Hageén aus der Vergangenheit
aufzunehmen und kinstlerisch ,authentisch® zu ineren. So werden die Terroropfer
von Dubrovka auch noch zu kinstlerischen Martyravejl sie sich (was sie nicht
wissen, da sie ja tot sind) nicht nur fur die psthe Sache der Terroristen opferten,

sondern nun zur Kunst erhoben werden.

In den 70er Jahren hatten die RAF-Mitglieder wobtn nicht daran gedacht, eines
Tages zum Thema einer Ausstellung beim KW Institédr Contemporary Art* in
Berlin zu werden. Die Ausstellung zeigte sorgfaldigsgewahlte Werke verschiedenster
Kinstler, so z. Bsp. Franz Ackermann, der ein Rfatinzeug als Installation zeigte. Er
verwendete dafir einen Volkswagen mit Rotorblatternnd diversem
Hubschrauberzubehor. Daneben gab es Offsetdruekkdfptocollagen aus Holz, eine
6-Kanal-Videoinstallation mit 5 Tonspuren, intetakh Laserstrahlen, sowie 6
abgehangten Monitoren und 4 Siebdrucken aus P&xidglach Paul Virilio ist: ,Die
Kunst ab sofort Teil der Terrorszene [.#]“Zusétzlich zur Ausstellung wurde ein
zweibandiges broschiertes Buch herausgegeben enit Ttel ,Zur Vorstellung des
Terrors — Die RAF". Ziel der Ausstellung war es,fle@onen zur RAF in den Medien
einerseits und den kunstlerischen Positionen, dib direkt oder indirekt mit der

Geschichte der RAF auseinandersetzen andererseitsrezherchieren und zu

“® Terror im Theaterhttp://www.zueritipp.ch/dyn/buehne/index.htm|?2e260837&aid=711832. Zugriff:
19.02.2007.

“7Vgl. Richter, Angela, Richter Daniel. Elfriede ifek Babel. Programmheft. Heft 113. Wien:
agensketterl, 2004/2005. o. S.
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prasentieren. Trotz erheblicher Diskussionen undp&ongen von Politikern und
Birgern Uber die Tatsache, der RAF eine Aussteliungidmen, wurde der ,Anschlag”
entgegen aller Kritiker am 29.01.2005 in Berlinchgefiihrt bzw. eréffinet

Holger Meins, der ursprunglich an der deutschem+iind Fernsehakademie studierte
und sich spater der ,RAF* anschloss, wurde 199@satfich seines 30. Todestages von
.Libertad!* (eine linksorientierte Zeitung in Benl eine Ausstellung an der Berliner

Volksbiihne gewidmet

Elfriede Jelinek hat den Geist der Zeit frihzedigannt und machte die RAF zu ihrem
Thema. Sie charakterisierte mit ihrem Sttick ,UIlrMdaria Stuart®, das am Hamburger
Thalia Theater am 28. Oktober 2006 uraufgefiihrtdeurdie beiden Frauenfiguren
Ulrike Meinhof und Gudrun Ensslin, Grunderin und M¥{ghrerin der ersten ,RAF
Generation®® Regie filhrte, wie schon bei ,Babel*, Nicolas StemaErstaunlich, aber
auch nicht verwunderlich dabei ist, dass paralletien aktuellen Geschehnissen in den
Medien nun erst kiirzlich eine Verfilmung des Buch&er-Baader-Meinhof-Komplex*
durch den Mainstream-Filmregisseur Bernd Eichingfattgefunden hat. Man gewinnt
den Eindruck, als wirde die Kunst, in welcher Faoman ihr auch nachgeht, geradezu

sich selbst, aber auch das Publikum mit dem Theengrismus terrorisieren.
2.5 Medien und Terrorismus

Nach dem 11. September 2001 war und ist immer widideRede von einer neuen Form
von Terrorismus. Was ist damit gemeint? Terroristetzen die Mittel, die zu einer
bestimmten Zeit zur Verfigung stehen. Seit Begies 20. Jahrhunderts veranderte sich
die Form terroristischer Anschlage unter anderemahddie Verfigbarkeit automatischer
Waffen, neuartiger Autos, von Sprengstoff, der eteksch geziindet werden kann etc.
Diese Produkte des allgemeinen technischen Fottiscigaben den Terroristen neue

Moglichkeiten zu agieren und verliehen ihren Akeareine erhdohte Reichweite. Zudem

“8\/gl. Pressetext KW Berlin sowie Werkliste.

“9vgl. http://www.libertad.de/inhalt/spezial/holgedex.shtml. Zugriff: 12.01.2007.
*0'vgl. Ulrike Maria Stuart http://www.thalia-
theater.de/module/piece/index.php?LANG=1&CID=1&RHD¥. 12.01.2007.
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vereinfachten die in den 80er Jahren aufkommendassbhkommunikationsmittel und
die mediale Vernetzung durch Satellitentechnik uhldernet die Koordination

terroristischer Vorhaben.

Man kann behaupten, dass mit dem terroristischescilag vom 11. September 2001
auf New York eine Ara der Reprasentation von Tésnous in den Medien begonnen
hat. Die Berichterstattung lieferte immer wiedeg @ichreckensbilder Gber das Ausmali
der Zerstérung. Das Besondere an dieser Repréasenist, dass die Bilder live in alle
Welt Ubertragen wurden, wobei das nicht neu ishrweir an die Geiselnahme bei den
Olympischen Spielen 1972 zuriuckdenken. Auch hiekabeen ein paar wenige
Terroristen Aufmerksamkeit von rund 800 Mio. Zuseda. Doch das gigantische
Ausmal’ der Zerstérung am 11.09.2001 leitete eine B@mension von Destruktion ein.
Die Zerstérung war von so grof3em Ausmal3, dass dien® der Terroristen ungleich
gréRer und vehementer war als je zuvor. Von eireuBSde auf die andere wurde aus
einem gewohnlichen Septembertag ein Mythos gesamaff 9/11 wurde zu einem
Inbegriff fir alle. Beigetragen hat dazu schliclr mlas moderne Zeitalter, in dem wir
leben, wo jeder bereits Kurzvideos mit seinem Handhchen kann, wo jeder zweite
Tourist mit einer Kamera oder Videoausrustung hégufh Kameraiberwachung und
eine hohe Dichte an Journalisten flhrten zu eileméassenden Bildersammlung tber
dieses Ereignis. Die ganze Welt sah zu, wie dasteWwéugzeug in den Turm raste. Man
erlebte das Einstirzen der beiden Turme live més Busmald der Destruktion war
gigantisch, und da wir die Medien so begeistertskomeren, kam dem Akt zugleich die
groite Bewunderung und Fassungslosigkeit zu. Aaffyruder Auswahl der
terroristischen Ziele und der zeitlichen Abfolger dénschlage kann sogar davon
ausgegangen werden, dass sie nicht nur ,zufallig“emem medialen Superereignis
wurden, sondern geplant und aul3erst geschicktnrezavaren. Geschickt deshalb, weil
eine maximal grof3e Welt6ffentlichkeit mit den Feainisildern konfrontiert und damit
das vermutliche Ziel, in mdglichst groflem Ausmalfmaerksamkeit zuerwecken,

erreicht wurde, eben diese ,Aufmerksamkeit”, dieiénn in seinem Buch anspricht.

Bin Laden und die Al-Qaida wurden schon bald alupteerdéachtige gehandelt und

wiesen diesen Verdacht auch nicht ausdriicklich sich. In den Wochen nach den
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Anschlagen strahlte der in Katar stationierte groRachrichtensender der arabischen
Welt, Al Dschasira, Videobander aus, in denen Baddén die Anschlage auf die USA
lobte und dazu aufrief, den USA weiteren Schademftigen. Auch hier zeigt sich, wie
Terroristen Videotechnik bereits fur ihre Botsckafbenutzen, die kurz darauf durch das
Internet verbreitet werden. Was auch immer die genaHintergrinde gewesen sein
mogen?, Fakt ist, dass die ganze Welt miterlebte, wieSlipermacht USA bedroht und
provoziert wurde und gespannt auf die Reaktionet@artDie Anschlage hatten in jedem
Falle einen sehr grof3en Aufforderungscharakter.r Abeht nur fur die mutmallichen
Drahtzieher der Anschlage war der 11. Septembeedoigreicher Tag, auch fur die
quasi  wirtschaftlichen  Gesetzmalliigkeiten unterwosfe Redaktionen  der
Medienunternehmen war es ein Grol3ereignis, dasiibngeahnt hohe Einschaltquoten

und damit wiederum wirtschaftlichen Erfolg beschert

Am schnellsten reagierte am 11. September der kamesche Nachrichtensender CNN
auf die Anschlage in New York und Washington. EiNNGReporter berichtete nur
wenige Minuten nach dem Einschlag des ersten Figgevom Dach eines Hochhauses
mit Sicht auf die ,Twintowers”. CNN filmte live mieigenen Kameras den zweiten
Flugzeugeinschlag in den zweiten Tower. CNN sendeten nachsten Stunden auch
Amateurmaterial, um den zweiten Einschlag aus Wedenen Perspektiven zeigen zu
konnen. Um das Publikum vor den Bildschirmen zusdéés wurde der Terrorakt
mediengerecht aufbereitet: In unzéhligen Wiedengdschleifen wurden immer wieder
die gleichen Bilder der brennenden Tirme gezeigtdann in einem hektisch wirkenden
Zusammenschnitt aus Schreckensbildern zu mundea, fidichtende Menschen,
Augenzeugenberichte weinender verzweifelter Mensch&oneinspielungen von
Telefonaten, die durch den Einsturz der Turme atogpélen wurden und
Hintergrundberichte tUber die Architektur der Turarel die Sicherheit an den Flughafen

Zeigten.

Bezuglich des Einsturzes des World Trade Centecthdden terroristischen Akt vertritt
Baudrillard in seiner Publikation ,Der Geist desrrbeismus” unterschiedliche Thesen:

“Die Nullhypothese sei das Eingestandnis, dasst mahr zum Ereignis werden kénne

*1Vgl. Meyssan, Thierryd/11 The big lieLondon: Carnot Publishing, 2002.
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und wir einer bruchlosen Logik unterworfen seiegr, dogik einer Weltmacht, die in der

Lage sei, jeden Widerstand, jeden Gegensatz zudamn und dadurch noch starker zu
werden. Der terroristische Akt des 11. Septembdrye hdemnach nur die planetare
Erpressung, der wir unterliegen, beschleunigt,Edf@essung durch eine einzige Macht,
ein einziges Denken. Dieser Hypothese stehe dianviiypothese gegentber, die den

Ereignischarakter des 11. September, die maximalehi\des Ereignisses hervorhetst.

Die Nullhypothese besagt, das terroristische Ergigai historisch unbedeutend.
Es héatte nicht sein missen, und im Grunde exisgsrauch nicht. Eine fast
theologische Anschauung, nach der das Bose eifie Bllosion ist, ein zufalliges
Hindernis auf dem Weg zum Guten — hier der Weltordn und einer
glickseligen Globalisierung. Zweite Hypothese: Di&erroristen sind
selbstmorderische Wahnsinnige, Psychopathen, kan&iner pervertierten ldee,
aul3erdem von einer unheilvollen Macht manipulidig,die Verbitterung und den
Hass der unterdriickten Volker ausbeutet, um ihrst@euingswut zu befriedigen.
Die freundlichste Hypothese, die dem Terrorismuseswmas wie historische
Vernunft unterstellen will, sieht ihn als den wahwkusdruck der Verzweiflung
der unterdruckten Volker. Tatsachlich aber ist elieBhese, die von der
Hoffnungslosigkeit ausgeht, selbst hoffnungslosnibe&on diesem Standpunkt
wird der Terrorismus dazu verurteilt, eine Geste@enmacht zu bleiben und das
Elend der Welt nur zu reprasentieren, um es inrefisie.] &uRersten Opfertat
aufzugeben. Man kann aber auch im Terrorismus e@igenstandige
Handlungsform erkennen, das politische Projekt simggwaltsamen, aber
berechtigten Aufruhrs gegen die derzeitige Weltardn Doch sofort misse man
auch sein Scheitern eingestehen und damit den @eadEffekt, dass er
unfreiwilig zum Komplizen des Systems und zum Waglter dieser
Weltordnung wird. Dann wird der Terrorismus nur imam Double, das den
standigen Wandel des Weltreichs férdert und beist@ris ist die Version von
Arundhati Roy. Sie denunziert zwar die Weltmachkeiahpzeitig aber den
Terrorismus als deren Zwilling, den teuflischen pelganger des Systems, die
Metastase des Krebsgeschwiits.

Baudrillard schreibt dazu: ,Alle diese Hypothes@&igen jedoch dazu, seine Singularitat
zu verwischen.” Das Ereignis und seine Singulab&gtiinden darin, dass es innerhalb
eines zumindest virtuellen generalisierten Tausstiesys pl6tzlich eine Zone schafft, in
der einem Tausch ein unmaoglicher Tausch entgegetrjesgird: der unmogliche Tausch
des Todes im Schol3 des Ereignisses selbst, ungndgigliche Tausch des Ereignisses
selbst gegen jeden Diskurs nach dem Ereignis — ddssen symbolische Macht. Diese

*2\/gl. Baudrillard, JearDer Geist des Terrorismu$Vien: Passagen, 2002. S. 76 ff.
*3 Baudrillard, JearDer Geist des TerrorismusVien: Passagen, 2002. S. 76-77.
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symbolische Macht sei es, die uns alle an den Rissgn von Manhattan so tief ergriffen

habe>*

Tatsé&chlich ist es so, dass nach Katastrophen estiey der Verkaufszahlen von
Zeitungen und Einschaltquoten zu verzeichnen istscAeinend trifft zu, was David
Giles schreibt: ,[...] there is a basifascination with bad news®®> Grundlegende
Funktion dieser Sensationsgier kdnnte sein, dassvissen wollen, wo die Gefahren in
der Welt lauern, um uns davor zu schitzen. Gleitigzsteigt durch derartige Berichte
Uber Terroranschlage die — auch im Ziele-KatalogTazroristen enthaltene - Angst, es
konne einem jederzeit auch so etwas passieremnieetdtan. Des weiteren konnten auch
voyeuristische Anteile eine Rolle spielen: marbistroffen vom Leid anderer Menschen

und gleichzeitig froh, dass einem selbst nichtsieaisist.

Die Medien liefern uns Informationen dartber, wasler Welt passiert und bieten uns
Zugang zu Geschehnissen, die uns friher volligorgen geblieben waren. In diesem
Kontext spielt auch die Frage, inwiefern die in déedien reprasentierten Ereignisse der
Wirklichkeit entsprechen bzw. manipuliert werdeneondmanipulativ wirken, eine
wichtige Rolle. Niklas Luhmann geht im Sinn des rapigen Konstruktivismus davon
aus, dass die Medien in ihrer Wahrnehmung ein 8dd Wirklichkeit konstruieren, da
ihr Zugang zu Objekten der Realitat nie unabharsgigp kann von den Bedingungen
threr  Erkenntnis(systeme). Dieses Ph&nomen trifftrinzipiell auf alle
Wahrnehmungssysteme Zu. Diese Realitatskonstruktion kann prinzipiell zu
manipulativen Zwecken missbraucht werden, wobesali€¢ategorie in der Denkungsart
Luhmanns keinen rechten Sinn ergibt, da es ohnlekiime objektive Wahrnehmung —
und damit keine zu verteidigende Wahrheit gibt. rbalnn geht nicht von einem
ideologischen Standpunkt an das Thema ,Medien“mesge dies z.B. bei Theodor W.

Adorno der Fall ist, der hinter der Berichterstafuder Massenmedien manipulative

>*vgl. Baudrillard, JearDer Geist des TerrorismusVien: Passagen, 2002. S. 65-66.
% Giles, D.Media PsychologyLondon: Lawrence Erlbaum Associates, 2003. S. 218
*6Vgl. Luhmann, NDie Realitat der MassenmedieBpladen: Westdeutscher Verlag, 1996. S. 17.
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Absichten einer herrschenden Elite verborgen siele, sich im Phanomen der

,Kulturindustrie* als Bedrohung fiir die Gesellschafanifestiert’

Auch der US-amerikanische Medienkritiker Noam Chkynsbietet interessante
Argumente zum Thema Manipulation der Medien, die aitem durch ihre Aktualitat
und ihren Bezug auf die jlingste Geschichte der W&2voll sind. Populérkultur schafft,
so Adorno, Konformitdt und Anti-Intellektualismudewirkt die Regression von
Erwachsenen auf ein kindliches Stadium und verhmtnde Entwicklung autonomer,
unabhangiger Individuen, da sie die Menschen ie épathie versetzen, in der sie im
Zustand des Wissens zufrieden verbleiben, ohne moohviert zu sein, aktiv zu
handelr® Als eine weitere Funktion, die die Medien neber ®ermittlung von
Informationen innehaben, kann die Befriedigung ibester emotionaler Bedurfnisse der
Rezipienten gesehen werden. Kurz gesagt: Mediah aaich dazu da zu unterhalten —
nicht zuletzt deshalb spricht man von ,Infotainnierireignisse werden, um den
Menschen in unterhaltsamer Form prasentiert zu event bestimmter Art und Weise in
Szene gesetzt, medial aufbereitet und inszeniedr No kann im standigen
Informationsuiberfluss das Interesse des sich ddashFernsehprogramm ,zappenden®
Zuschauers (wie auch in ,Babel* dargestellt) gewebkw. seine Aufmerksamkeit

aufrechterhalten werden.

In der Talkshow von Sabine Christiansen ,GnadeGiiadenlose” (28.01.2007, 21:45
Uhr ARD) wurde die Freilassung der ehemaligen RASfaristin Brigitte Mohnhaupt

diskutiert. Zur Fernsehshow geladen waren Michaebd8k, Sohn des ermordeten
Generalbundesanwalts Siegfried Buback, Bettina Rablrnalistin und Tochter von
Ulrike Meinhof. Weitere Géaste waren Jorg Schonbolmmenminister von Brandenburg
(CDU) sowie Gerhart Baum, ehemaliger Bundesinneisteinder FDP, Notker Wolf,

Abtprimas der Benediktiner und schlie3lich Mich&slper, ein Terroropfer, das knapp
einem Anschlag auf der Urlaubsinsel Djerba entkBie. Talkshow hatte zum Thema,
inwiefern Vergebung, Reue und Gnade fur Gnadenimserhalb unserer Gesellschaft
und Demokratie in Deutschland als Rechtsstaat Rl spielen. Vollig abstrakt war

> \gl. Adorno, T. W.Prolog zum Fernsehern: Eingriffe. Neun kritische Modelle. Frankfuat M.:
Suhrkamp, 1980.
8 \Vgl. Lazarsfeld & Merton, 1948, zitiert nach Gil&903, S. 15.
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dabei die Frage, was wirde Brigitte Mohnhaupt hauteware sie 29? Auch Vergleiche
mit dem ,Killer von Sonnthofen®, der rund 30 Patem mit Infusionen getétet hat,
wurden angesprochen. Bei dieser Diskussion zewjt &iir mich auch, dass keine
Abgrenzung zwischen Terroristen und Mordern vorgemen wird. Es wird bunt
gemischt und verglichen. Nach einer Fernsehumfradpe,Brigitte Mohnhaupt frei
kommen oder weiter im Gefangnis verbleiben sokdjitworteten rund 90% ihre weitere
Inhaftierung. Im Wesentlichen, méchte ich behaupsengte diese Sendung lediglich fur
den Bekanntheitsgrad Brigitte Mohnhaupts. Es dinfennach keine gesellschaftliche
Frage sein, ob eine Terroristin freikommen sollerodicht. Gerade mit dem Medium
Fernsehen, also beispielsweise mit dieser Fernséarverschaffte man ihr so fast einen
prophezeienden Kiinstlerstatts.

Man verurteilte zwar ihre Taten, aber durch diehamdene Diskussion und der damit
verbundene Umgang mit dem Thema flhrte dies ehegirmer weiteren Heroisierung
einer Terroristin und mit ihr einer ganzen Terrgaorisation, die Deutschland bereits fast
vergessen hatte. Es bestatigt sich, dass seiteridatben eine Faszination vom Thema
Terrorismus ausgeht — es ist sozusagen en vogigtt@&mMohnhaupt wird nach ihrer
Mindesthaftstrafe von 24 Jahren in die Freiheitassen, so entschied das Bundesgericht
mit der Begrundung, es gehe keine Gefahr mehr lwmoaus. Es haben sich schon etliche
Interessenten fur Mohnhaupts Geschichte schoreifdirteschlange eingereiht. Es wird
auch bereits im Vorfeld von Talkshow-Vertradgen gespen. So schreibt der Buchautor
von ,Medienmérchen. Gesinnungstater im JournaliSmi@schienen im Blessing
Verlag, der Name des Autors ist nicht verdffentljcim der gedruckten Ausgabe von

.Der Tagesspiegel“ vom 30.01.2007:

Der mit Abstand wichtigste Grund fir eine vor- uindhzeitige Haftentlassung
von Brigitte Mohnhaupt ist folgender: Wir wollenesendlich im Fernsehen
sehen! Es geht nicht an, dass immer nur der Menkehecht — bitte: das ist ein
Wort von Heinrich Heine! — aus den hinteren Rangersere Bildschirme

bevoélkert, wahrend es noch einen Vorrat an richti§ear- und Spitzenubeltatern

% Interessant sind hierbei auch Parallelen zu demmibalen Issei Sagawa (auch im Theaterstiick Babel
thematisiert), der tUber seine Tat ein Buch schuiedh es nach seiner Inhaftierung zu einem renomemiert
Talkshow-Master in Tokio brachte. Die Schauspielesachiko Hara, spricht in ,Babel* Ausziige aus
Sagawas Aufzeichnungen Uber die kannibalischen ldagedn, die er seinerzeit an seinem Opfer (einer
jungen franzdsischen Studentin) vornahm. Vielleisteéht Mohnhaupt erst vor dem Hohepunkt ihrer
Karriere.
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gibt, deren publizistische Verwertung nicht einraatatzweise ausgeschopft und
abgeschlossen i&l.

Christian Mikunda beschreibt eindriicklich die ,pisghe Aktivierung®’, die durch
bestimmte filmische Codes ausgelost wird und dudih der Zuschauer das Gefiihl
bekommt, selbst mitten im Geschehen zu stehen. mdikubezieht sich in seiner
Darstellung zwar auf narrative Spielfilme, die fisthen Codes, die er seinen
Hypothesen zugrundelegt, finden sich allerdings igstans teilweise grundsétzlich in
allen  ,bewegten Bildern®* wieder, also ebenso in nBehberichten,
Nachrichtensendungen, Dokumentarfilmen etc. Diesigtihe Aktivierung erfahren wir
auch als Zuschauer, wenn wir die Opfer live im Behen sehen (vgl. Talkshow ,,Gnade
fur Gnadenlose* von Sabine Christiansen). Das ktigbe Mitempfinden und die
dadurch gesteigerte Spannung sieht Mikunda als dsm&fir an, dass wir Film
prinzipiell als etwas positiv Verstarkendes bzws welbst Erweiterndes erleb®nDie
Erfindung des Buchdrucks durch Gutenberg war deteeschritt in ein neues mediales
Zeitalter, in dem Informationen einer grol3en Anzafoin Rezipienten zuganglich
gemacht werden konnten. Das Geburtsdatum der Massken konnte man mit der
Erfindung der dampfbetriebenen Druckerpresse im J&B0 datieren. Hier soll lediglich
kurz dargelegt werden, welche Bedeutung die neuedié Fernsehen und Internet fur
den modernen Terrorismus haben und in welcher Védmdsiehung sie miteinander

stehen.

Die Bedeutung des Internet als Kommunikationsmiftel den Terrorismus wurde
ausfuhrlich von Gabriel Weimann in seiner Publigati,Terror on the Internet*
analysiert und recherchiert. Mehr als acht JahteWWaimann in seine Forschungen
investiert. Im Kapitel ,Communicative Uses of th&drnet for Terrorism“ schreibt er
Uber die Zielsetzung, dass der moderne Terrorisrmesch grof3tmaoglicher
Aufmerksamkeit in der Offentlichkeit fur ,seine $@&¢ sucht. Dafirr bietet sich das

Internet geradezu an:

¢ Tagesspiegel. Ressort: Meinung vom 30.01.2007.

®1 Mikunda, C.Kino spiiren. Strategien emotionaler Filmgestaltutfien: WUV-Universitatsverlag,
2002. S. 19.

62v/gl. Mikunda, 2002.
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Terrorist groups can maintain Web pages to preffesit case, disseminate
propaganda, and recruit followers and supportensodgh the internet they can
easily reach a vast audience in a direct and uncedsvay and place themselves
on the international sta§a.

Bei den herkémmlichen Medien, schreibt Weimann,ehder Terrorismus nicht so
leichtes Spiel, zumal hier vieles gefiltert und sient werden kann. Das Internet
unterliegt in jedem Falle nicht der gleichen Mégkeit von Kontrolle®* Weiter

beschreibt er die verschiedenen Facetten von Wehsaiit terroristischem Hintergrund
und bietet einen sehr anschaulichen Uberblick Uther ,Terrorszene* und ihre

Nutzbarmachung dank der elektronischen Medien.

Das Fernsehen leistet einen weiteren Beitrag fum d€errorismus, trotz
Zensurmoglichkeit. Als Ursache kann man hierfir diesentliche Verbesserung von
Aufnahme- und Ubertragungstechniken nennen, diBdiehterstattung tiber Ereignisse
in Realzeit nach sich ziehen, und zu einer Reslititie beitragen — der Zuschauer am
Ort des Geschehens, ohne dabei Schaden davonzut(agmindest korperlich). Es
entsteht ein gesteigerter Konkurrenzkampf unter elemelnen Sendern, wer als erster
am Schauplatz ist und den exklusivsten Bericht serdin den Empfanger zu erreichen,
missen die Medien emotional aufgeladene Sensa@dokte und Enthillungen
bereithalten. Durch den Quotendruck muss zudemugktswerden, eine Geschichte
moglichst lange aktuell und spannend zu haltermig@dded journalists” sind hier ein

gutes Beispiel)

Mit diesen sende- und empfangstechnischen Neuemungewie den daraus
resultierenden neuen Formen der Berichterstattiergnderte sich auch die Art und
Weise, in der Terroristen versuchen, Aufmerksamkeierregen und ihre Anschlage im
Programm zu platzieren: die Anschlage werden getadeediengerecht inszeniert. Um
im heute vorherrschenden Uberfluss an medial datgeken Informationen (iberhaupt
noch die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu errejdeers von Seiten der Terroristen

auch notig, das Gewaltausmal} zu steigern. Je kid@d@&mnzahl der Toten und Verletzten,

8 Weimann, GabrielTerror on the InternetThe new arena. The new challenges. Washington D.C
United States Institute of Peace Press, 2006..S. 49
% vgl. Ebda.
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je grolBer der entstandene Schaden und je langelinteksiver der Gewaltakt, alles
zusammen verpackt als grof3e Sensation, desto iveenwird auch die Uber die
Medienberichte vermittelte Wirkung sein. Um auf tsei der Adressaten den
gewinschten Effekt zu erzielen, geht es vor allarumh, in einer moglichst breiten
Offentlichkeit Emotionen wie Angst, Trauer und Meeiflung auszulésen und generell
das Geflhl hervorzurufen, es kénnte jederzeit jdei@aelnen ebenso treffen. Auch der

Zerstorung symbolischer Werte kommt ein hoher &telert zu.

Zusammenfassend kann die Symbiose zwischen Temasisind den Massenmedien wie
folgt umschrieben werden: Terroranschlage entsprech ihrer Inszenierung ziemlich
genau dem Profil von Ereignissen, die Sendern Heihechaltquoten bescheren: sie
kommen plétzlich und haben somit eine hohe Schagkng. Durch die Mdglichkeit der
Live-Ubertragung ist der Zuschauer daran intereS3istandig auf dem neuesten Stand
gehalten zu werden und keine neuen Wendungen utwddklungen zu verpassen. Die
Fernsehanstalten erreichen in der symbiotischereBeag die gewiinschten Quoten und
die Terrororganisationen die Aufmerksamkeit derzganWelt. Sieht man die Medien
also als Werkzeuge des Terrorismus, so darf maht niergessen, dass auch der
Terrorismus in gewisser Weise ein Erfullungsgehiles an der Einschaltquote

gemessenen Erfolges der Medien ist.

2.6 Resumé als Ausgangspunkt fur die Arbeit

Aufgrund der Aktualitat der politischen Ereignisse Nahen Osten wird in der breiten
Offentlichkeit Terrorismus auch mit fundamentaisiem Terror gleichgesetzt. Das
Begriffspaar Krieg und Terrorismus steht aber asgihder Zerstérung der beiden Tower
in New York in einem engen, beinahe verwechselbafasammenhang. Manchmal
scheint es, als wirde man nicht mehr zwischen Kuieg Terrorismus differenzieren.
Nicht zuletzt spielen die Medien eine wesentlichell&k dabei. Wie sich in den
vorangegangenen behandelten Punkten zum Themari$emus zeigt, ist eine klare,
greifbare und vor allem politisch ,faire“ Definitounmdglich. Der Begriff unterliegt

% Der Zuschauer verfiigt iiber (das mitgebrachte) &igsim Thema Terrorismus und bringt dies mit ins
Theater und ist somit beherrscht bzw. immer be&ihitigt von geltenden Informationen.
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einem standigen Wandel und der Ambivalenz unsereltpMitik, namlich zwischen
Aggressoren und der jeweilig institutionalisiertenMacht. Aus den
Definitionsvorschlagen geht hervor, dass Terronsnsich als eine angstaustibende
Bewegung verstehen lasst. Die Verbreitung von Angst Schrecken scheint mir daher
ein zentraler Punkt fur die Begriffsfindung ,Tengmus” zu sein und steht auch im
Einklang mit dem geschichtlichen Ursprung, namligér Schreckensherrschaft der
Jakobiner zur Zeit der franzdsischen Revolutionr Bmfluss der Medien zeigt, wie
stark die Bilder auf uns im Alltag wirken, sodass, wenn wir ins Theater gehen, ein
Vorwissen aus den Nachrichten mitbringen. Dahendiirder Meinung, dass man neben
dem bitteren Beigeschmack von Verbreitung von Angst Schrecken auch noch den
Wissensvorsprurt des Zuschauers beriicksichtigen muss. Das heiftZagchauer
erfahrt Terrorismus als ,erzeugte Angst und Scheatlentweder korperlich, indem er
angegriffen wird, sich angegriffen fuhlt, oder eertvindet mit der Darstellung von
Terrorismus im Theater auch gewisse Assoziationgnbakannten Vorfallen aus den
Medien, die in ihm Angst oder Schrecken auslésenwid seit dem Anschlag von New
York im weltweiten Krieg gegen den Terrorismus stehmochte ich die beiden Begriffe
in nachfolgender Arbeit analog verwenden. Wenn alaa von Terrorismus spricht oder
eine Verbindung mit dem Begriff ,Terrorismus® hait kann sich das auch durch
kriegerische Handlungen darstellen. Wobei umgekeicht jeder Krieg etwas mit

Terrorismus zu tun haben muss.

® Ein ahnlicher Begriff ,Wissensvorsprungsfrist* stmt aus der dramaturgischen Fachsprache der
Filmwissenschaft. Das bedeutet, dass der ZuschamreFilmfigur gegeniber einen zeitlichen Vorsprung

besitzt bezuglich ,Wissen". “Wissensvorsprung” siofi veranschaulichten Kontext zu Terrorismus, als

Ursache-Wirkungsmittel zwischen dem Wissen ausMedien und dem damit mitgebrachten, ins Theater
transportiertes Wissen dienen.
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3. Authentizitat
3.1 Definition

Der Begriff Authentizitat ist ahnlich wie der Befjff errorismus schwer zu umfassen. In
der Geschichte reicht der Begriff Authentizitat lzis Cicero. Er sprach bereits von

authentischen Quellen und Nachrichten bezogen aefeBan Atticus IX und

Eleonore Kalisch schreibt in ihrem Kapitel ,Aspekteiner Begriffs- und

Problemgeschichte*:

Authentesist abgeleitet von auto — entes, der Selbstvoliadd. Zugleich
blrgerte sich die adjektivistische Bedeutung ,elgamdig vollfiuhrt* ein. Der
Selbstvollendende ist primar wohl als der Selbsihalegende verstanden
worden. Dies kénnte auch das Bedeutungsspektrutédrenk das von Urheber
und Tater bis zu Mérder und schliel3lich zu Selbstlabreicht, der Hand an sich
selber legf?

Sie schreibt weiter zur Begriffsgeschichte:

Bei Cassius Dio (rom. Senator und Schriftstelles-235 n. Chr.) findet sich die
Wendungauthentia apokteinas,mit eigener Hand“.Apokteinahat jedoch die
Grundbedeutung To6ten, aber auch Toéten lassen, w@hlagen und Schlachten
bis zu Hinrichten, aber auch Hinrichtungen verasdas zum Tode verurteilen
oder ein Todesurteil erwirken. Die Distanz zum elgindig Vollfuhrten wachst.
Authenteoverweist zunehmend auf volle Macht oder Autoridie, nicht mehr der
eigenen Hand bedarAuthentikosbehélt die unmittelbare Bindung an den Téater
oder Urheber und bezieht sich ebensodndirographia Handschrift, aber auch
Schuldschein, wie autliatheke Anordnung und Verfiigung, Testament oder
Vertrag. Epistolai, Aufrage, Befehle, Anweisungen, Botschaften, RBriédllen
ebenso unteauthentikosvie epithymatadie Begierdef?

Susanne Knaller bezieht sich auch auf die griebkis&/ortherkunftauthentia und
umschreibt es als Ausfihrer, Selbstherr, jemandetieas aus eigener Hand, aus eigener
Gewalt vollbringt und betont dabei gleichfalls dhdjektivische Bedeutung, die den
Morder, Selbst- oder Verwandtenmorder bezeichnate FAbleitung davon sei noch

®7vgl. Fischer-Lichte, Erika. Inszenierung von Autlieitit. Tiibingen und Basel: A. Francke. 200034.
% Eleonore KalischAspekte einer Begriffs- und Problemgeschichte ugthehtizitat und Darstellungn:
Fischer-Lichte, Erika und Pflug, Isabel [Hrsdt]szenierung von Authentizitatiibingen und Basel: A.
Francke. 2000. S. 32.

% Ebda.
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Machtvollkommenheit und SelbstherrschdfBis heute wirkt die auf das griechische
Grundwort und seine Bedeutung von Machthaber, Whehriickgehende Fusion von
authentisch und autoritéar weiter und bleibt fir demnstdiskurs innerhalb der

Zuschreibungs- und Beglaubigungsproblematik rele{/adnter dem Wort Authentizitat

kénnen sich sehr verschiedene Bedeutungen verbe&® kdonnte man behaupten,
Darstellung kénne nur Verfalschung oder Vereingeitg sein. Die Authentizitat am
Theater behandelt den authentischen Ausdruck. Wapankeil3t es: Authentizitat ist

Tatsachlichkeit — Im Gegensatz zur strategischemskaoktion’?

Susanne Knaller schreibt, dass mit dem aktuellenthéxizitatsbegriff ein
konstituierendes Merkmal moderner und zeitgendssis&Kunst und Literatur erfasst
werden soll, fir das die Synonyme Unmittelbarkbibverféalschtheit, Unverstelltheit,

Wahrhaftigkeit bereitgestellt werdéhSie schreibt wortlich, dass:

[...] der Begriff Authentizitat in der Kunsttheoriend den kritischen Diskursen
des 20. Jh. als normativer Vermittlungsbegriff alsn philosophischen und
kulturkritischen Diskursen zur Anwendung kommt. Rentisch/Authentizitat
wird auf Subjekte und Objekte bezogen, als konkireigenschaft wie als
Abstraktum gehandelt. Es lasst sich schliel3lich riegsch zwischen
Subjektauthentizitat und Objektauthentizitat urdkeesden’

Zur Unterscheidung von Subjekt- und Objektauth&gtizchreibt sie:

Subjektauthentizitat umschreibt z. Bsp. das Ubggstedes Individuellen und die
Ruckkehr oder Ankunft an einen Ort des Ursprungsdeinasthetischen Moderne,
wenn der Kinstler/die Kinstlerin Gber kreativesehtal und Originalitat das
unkontaminierte Selbst findet. Die Bedeutungskongmb® von echt, auf einen
Tater/Ursprung ruckfuhrbar, authentifizierbar findeer wie im Objektbereich
seine Fortsetzung als Aasthetischer Wert. Ein KQigekt ist nicht nur
authentisch, wenn es original und nicht gefalssit sondern auch, wenn es
einem bestimmten Epochenstil, einer bestimmten efoheise zugeordnet
werden kann oder bestimmten Qualitatskriterien @erevird. Kunstauthentizitat

Ovgl. Knaller, Susanne. Miiller, Harro. AuthentizitBiskussion eines dsthetischen Begriffs. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2006. S. 18.

" vgl. Knaller, Susanne. Miiller, Harro. AuthentititBiskussion eines dsthetischen Begriffs. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2006. S. 19

2 Mohn, Elisabeth in: Jan, Berg. Hiigel, Hans-Ottorzénberger, Hajo [Hrsg.Authentizitat als
Darstellung.Hildesheim: Universitat Hildesheim, 1997. S. 20.

Bvgl. Knaller, Susanne. Miiller, Harro. AuthentititBiskussion eines dsthetischen Begriffs. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2006. S. 17.

" Knaller, Susanne. Miiller, Harro. AuthentizitatsRission eines dsthetischen Begriffs. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2006. S. 21.
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lasst sich daher mit unverfalschtem Kunstwollen witegrem, wahrhaftigem
Schaffen  verbinden. Objektauthentizitat resultiezumeist aus der
Ruckfuhrbarkeit auf einen Urheber/eine Urheberiaralf Zugehorigkeit. Sie ist
nachweis- und garantierbar durch Institutionen odetoritdten, welche die

Echtheit von Urheberschaft bzw. Zugehoérigkeit biggea. Kunstauthentizitat als
eine besondere Form der Objektauthentizitdt gehdr (diesen empirischen
Authentizitatsbegriff hinaus und wird erst mit deanstitutionalisierten

Autonomiesetzung des Kunstwerks konzipierbar. Alsth&ntizitatsgaranten
dienen dabei im Kunstsystem der Autor/die Autormvbdie Kunstkritik. Deren

Befahigung basiert im ersten Fall auf der Kuns#espnlichkeit immanenten
Schaffensqualitaten, im zweiten auf innerhalb dashdsystems wandelbar
etablierten Kategorien und Parameter. Jede Veréndedieser Wertmal3stabe
verandert die Bedingungen fir Authentizitat. [...] n€tauthentizitat wird als
Synonym von Unmittelbarkeit bestimmt, das setzé &ynthesis von Produktion,
Beobachtung und Form voraus und impliziert einedéekung des MedialeR.

Knaller schreibt, authentisch als echt, originahk& auch einen &asthetischen Wert
implizieren und sich ausweiten zu einem breiterem&spektrum, das vor allem in der
Kunsttheorie der Moderne Bedeutung erhalt: wahidpafiriginell, unverfalscht. Damit
umfasst authentisch/Authentizitat als &sthetiscbemdbegriff nicht nur weiterhin den
Beglaubigungs- und Zuschreibungs-, sondern audmeaimoralphilosophischen Diskurs
und relativiert diesen programmatisch. In dieseskDisform bildet Authentizitat einen
normativen Begriff. Authentisch/Authentizitat wifdr die Anwendungsbereiche Musik
und performative Kinste, fir die Falschungsprobtémand als ethisch-asthetische
Kategorie analysiert. Die Encyclopedia of Aesthetikonzentriere sich dabei
ausschliel3lich auf Musik, Theater, Oper und Taras Rieal des Authentischen, sei es
auf historische Instrumente und Auffihrungsbedimgum sei es auf Intentionen der
Komponisten bezogen, wird seit Mitte des 20. Jhwdrschiedenen Musik-Bewegungen
wie Early Music Movement, Authentic Performance Mment, Originalklangbewegung
propagiert. Authentisch wirde hier im Sinne vonf,den Ursprung, einen Urheber
bezogen“ wie ,historisch wahr, traditionsadaquaghbtzt. Im Companion to Aesthetics
gehen die Autoren und Autorinnen auch auf Falscsilmegrien ein und diskutieren den
Begriff als ,an embodied or expressive featurertf &thische und kinstlerische Ideale
treffen zusammen: ,Authentic artists are supposdthie their own style and viewpoint;

we look to them to ‘make it new’, to use their umgperspective and experience to

S Knaller, Susanne. Miiller, Harro. AuthentizitatsRission eines dsthetischen Begriffs. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2006. S. 22.
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confront us with the ambiguous and unexpected. Whey succeed, their work offers a
model of the alert and critical mentality requirfed a life lived according to the ethical

ideal of authenticity.”

Bei Kramer heil3t es zum Thema:

Mit der Authentizitat des Spielens, (also der Dellshg) sind hier die vielen
Methoden der Arbeit mit Schauspielern von Staniskawiber Grotowski hin zu
Lee Strassberg, George Tabori und Peter Brook gem&ie haben eines
gemeinsam: Sie versuchen eine Synthese aus dénkdnkeit des Schauspielers
und der zu spielenden Rolle herzustellen. Stangitastieg morgens als ,King
Lear” aus dem Bett und liel3 sich tagsuber im Cafe seinen Freunden und
Kollegen mit ,seine Majestat” ansprechen. Der Biitpiértner, die Garderobiere
hofiertgn ihn wie einen Konig, bis er so wohl vaditet auf das Stiick, die Bihne
betrat.

Schon nach kurzer Zeit der Auseinandersetzung et 8egriff Authentizitat zeigen

sich die unterschiedlichen Spektren, die diesesmBhelurch verschiedene Beitrage
erfahrt. Um die Authentizitat in ihrer Darstellubgztglich Terrorismus untersuchen zu
kbnnen, musste ich auf gezieltere Literatur zurieitgn und bin nach einigen

Recherchen auf eine Publikation der Universitdtdésiheim gestof3en. In dem Werk
JAuthentizitat als Darstellung” beschaftigt sich r@&tian Strub mit maoglichen

Ordnungen von Authentizitat. Ein methodischer Ansden ich als Grundlage fur meine
spatere Untersuchung verwenden modchte. Daher feligit eine methodische
Untersuchung nach Strub, gleichzeitig missen Insm@mgy und Darstellung voneinander
differenziert und deren asthetische Ansichten diefdénd den Ergebnissen

gegenubergestellt werden.

3.2 Der methodische Ansatz

Wenn es um Authentizitat geht, sieht Strub ein ddarVerhaltnis zwischen
Darstellungsunabhéngigkeit und Darstellung. Di&sgriffspaar dient als Grundlage fur
die Herstellung seines sogenannten Authentizitdbdems. Weiter heil3t es, ,wenn

Darstellung immer Darstellung von etwas ist, daruf3nes etwas von der Darstellung

®vgl. Knaller, Susanne. Miiller, Harro. AuthentititBiskussion eines dsthetischen Begriffs. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2006. S. 20.

"vgl. Kramer, MichaelAuthentisches TheateFheater der sozialen Prozesse. Offenbach:
Burckhardthaus-Laetare, 1989. S. 19-23.
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Unabhéngiges geben, das Thema der Darstellung Dsts. mag zunachst verwirrend
klingen, ist es aber nicht. Das Authentizitatspeablergebe sich jedoch erst, ,wenn die
Unabhangigkeit des Darstellungsthemas mittels degritis der Unmittelbarkeit zu
beschreiben versucht wirde®, meint Strub. Diese #talbarkeit unterstelle namlich
.die Denkbarkeit einer Thematisierung dieses Unafblgen, die keiner Darstellung
bedarf.” Umgekehrt sei jede Darstellung also afeemittlung, ndmlich zwischen dem
Darstellungsunabhéngigen und dem DarstellendenHigismittel, Werkzeug, Medium,
das zwischen Darstellungsunabhangiges und Darsdelletritt. Was mir wichtig
erscheint, ist auch Strubs Aussage, dass es imerschiedene Darstellungen eines
Themas geben konne, die sich durch Darstellungsmittd durch die Fahigkeiten und
Interessen der Darstellenden unterschel@ddas Authentizitatsproblem sei somit ohne
die Idee eines unmittelbaren, d. h. darstellungsir8ezugs zwischen ,Ich* und ,Welt*
nicht denkbar. Strub geht noch weiter und behapgésts das Authentizitatsproblem sich
erst wie folgt ergebe:

[...] wenn zugleich mit der Unmittelbarkeitsidee didotwendigkeit von
Darstellung bei jeder Thematisierung von Darstgfumabhéngigen akzeptiert

wird."®

Die Idee einer darstellungsfreien Thematisierunignseht realisierbar, sondern habe
bestenfalls eine regulative Funktion. Eine autlseh& wé&re dann von einer
nichtauthentischen Darstellung mittels der reguéati Unmittelbarkeitsidee dadurch zu
unterscheiden, dal3 die authentische Darstellurgmdti jeder Darstellung zwangslaufig
einhergehende Aspektierung des Dargestellten ,aetzen” fahig ist, d. h. das
Dargestellte durch die Darstellung als nicht Datgj#ies prasentiert. Die authentische
Darstellung sei transparent, keine tribe Scheibe,ar sagt, sondern das unsichtbare

Glas. Demnach definiert Strub eine authentischest®bung wie folgt®

8 vgl. Christian, Strub in: Jan, Berg. Hiigel, HarseOKurzenberger, Hajo [HrsgAuthentizitat als
Darstellung.Hildesheim: Universitat Hildesheim, 1997. S. 8.

“Ebda. S. 9

% Epda. S. 9
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(A) Eine authentische Darstellung existiert genaanrd wenn man mit
sprachlichen, bildlichen, lautlichen, korperlicheBarstellungsmitteln die
Unmittelbarkeit — d. h. das nicht von der Vermitidu Uber die Darstellung
Aspektiertsein — eines Themas (eines Gegenstaraless Ereignisses, eine
fremden oder der eigenen Person) ,erwischt* (pragtuzezipiert istf*

Die obige Formulierung (A) habe Strub so gewaldssdsie historisch neutral sein solle.

Somit solle die Definition zeitlos und gultig seibie Koppelung von Authentizitat und

Wabhrheit liegt nahe, da die Kennzeichnung einersi2lung als authentisch oder

inauthentisch als Grund dafiir gelten kann, da8 Biarstellung wahr oder falsch 4t.

Deshalb ist jede authentische Darstellung auch walkieil sie namlich Teilhabe
des Darstellenden am dargestellten Thema darstelber nicht jede wahre
Darstellung authentisch; denn es gibt wahre Ddwstgén, deren Wahrheit gar
nicht durch Authentizitat begriindet werden kanie @ehauptung ,7+5=12" ist
wahr, aber niemals authentiséfl).

Wenn eine Darstellung authentisch sein kann, mumsndch auch das Gegenteil

vorliegen kénnen. Fur die Nicht-Authentizitat wadiischen 3 Fallen unterschieden. Bei
Strub heil3t es:

a)

b)

Eine Darstellung ist inauthentisch, weil sie dasrdeatellte nicht als
Darstellungsunabhéangiges darstellt, obwohl man aimlehe Darstellung fur
moglich halt und der Darstellende eine solche [RHtstg versucht hat (oder
man angenommen hat, er habe sie versucht). Hieliziemp Inauthentizitat
Falschheit.

Eine Darstellung ist inauthentisch, weil sie dasrdeatellte nicht als

Darstellungsunabhéngiges darstellt, aber der Diemstee es auch gar nicht
versucht hat (oder man geglaubt hat, er habe esiclt), obwohl man eine
solche Darstellung fir moglich hélt. Die Darstejuder Farbe eines Tisches
konnte durchaus authentisch sein, aber der SaesediTisch ist braun® wird

normalerweise nicht als Kandidat fir eine solchthentische Darstellung gelten
(und natirlich kann er wahr oder falsch sein)

8 Christian, Strub in: Jan, Berg. Hiigel, Hans-Otorzenberger, Hajo [Hrsg.Ruthentizitat als
Darstellung.Hildesheim: Universitat Hildesheim, 1997. S. 9.

82vgl. Christian, Strub in: Jan, Berg. Hiigel, HanseOKurzenberger, Hajo [Hrsg.]. Authentizitat als
Darstellung. Hildesheim: Universitat Hildesheim979S. 10.

% Ebda.



46

c) Eine Darstellung ist inauthentisch, weil es garnkeiMdglichkeit zu einer
authentischen Darstellung gibt. Der Satz ,7+5=12t in diesem Sinn
inauthentisch (und wahr), der Satz ,,7+5=13" isuitimentisch (und falsch).

Strub nennt die beiden Falle a) und b) inauthemtistd Fall c) zur Unterscheidung von
den beiden vorangegangenen Féalle anauthentisch,jedash zum gleichen Resultat
fahrt, ndamlich Nicht-Authentizitat.

Strub unterscheidet in dem Werk grundlegend draisitl®nen des Beobachters. (A)

wurde bereits zu Anfang des Kapitels ,AuthentiZigitautert.

1. Der Beobachter (a), der (A) paradox ideologtedain liest

2. Der Beobachter (b), der (A) paradox bedurfnispkierend liest

3. Der Beobachter, der (A) nicht paradox liest.
Dazu kurz die Erlauterung was hier unter paradastaaden wird. Liest bzw. deutet
man etwas als Paradox, behauptet man wie folgts Benutzen von Darstellungsmitteln
schliel3t aus, dal3 mit diesen Darstellungsmittelragtso dargestellt werden kann, als sei

es von diesen Darstellungsmitteln nicht aspektfért.

Dazu mochte ich die unterschiedlichen Positionem 8trub zum besseren Verstandnis
vertiefend darstellen. Man unterscheidet die beifigpen von Beobachtern (a) und (b).
Beobachter (a) nimmt eine vorrangig kritische Hadtiein. Damit ist gemeint, dass flr
ihn der Versuch von Akteuren, Authentizitdt zu eohien nur Unwahrheit,
Vorspiegelung, Tauschung oder gar Luge sein kanmiragig auch davon, ob man dem
Darsteller die Absicht unterstellt authentisch zwken oder nicht. Daraus folgt, dass
Unmittelbarkeit pratendieff, ich mochte sogar sagen, kiinstlich erzeugt wirdubSt
schreibt weiter, dass diese Pratention als Vergaotertet wird, vergessen zu machen,
dal3 Darstellungsmittel benutzt werden. Wenn einbBebter den Authentizitatsbegriff
positiv benutzen wolle, konne Darstellung genawundauthentisch sein, wenn sie sich als
Darstellung darstellt und einen eigenen Status .habBeub spricht hier von

Selbstauthentifizieruntf’

84 vgl. Berg, 1997. 12 f.
% vgl. Berg, 1997
8 vgl. Berg, 1997, 13-14
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Bei (b) nimmt der Beobachter eine verstehende Hgltein. Das heil3t, er wird das
Bedurfnis des Akteurs nach Authentizitat miteinkéen. Das hiel3e, dass es sowohl fur
den Akteur als auch den Beobachter Authentizitheg&ir den Beobachter (a) dagegen
gibt es sie nicht, hier ist sie blo3er Schein imnSines rhetorischen oder ideologischen
Effekts®” Fir die Untersuchung des Stiicks ,Babel* habe i sbg. verstehende
Haltung eingenommen. Zusatzlich muss man hier adkenerdass eine gewisse
subjektive Haltung eingenommen wurde. Schliel3lielgtles am Beobachter selbst zu
beurteilen, ob er in der Rezeption dessen, wasehbt, spurt oder hért im Gesamten in

einer verstehenden Haltung interpretiert oder aunters. Bei Strub heil3t es weiter:

Wird die Definition (A) als nicht paradox gelesegghe man von folgendem
Grundsatz aus, dass es innerhalb der verwendetasteldangsverfahren
bestimmte Verfahrensweisen gibt, die es erlaubde, \dermitteltheit der
Darstellung zu durchbrechen. Paradigma ware zuranetlie Idee einer blol3
benennenden, nicht mehr kategorisierend-bezeiahr8geache, zum anderen die
Idee eines reinen Wahrnehmens, das von der Evidesz Wahrgenommen
L<aberwdltigt" wird (das authentische Erlebnis), ttms die Idee eines
,vollstandigen” unverstellten Ausdrucks des eigemam im eigenen Leib bzw.
die Rezeption einer Person als sich so ausdricidardauthentische Ausdruck).
Hier ist eine Unterscheidung der beiden Rollen VAkieur und Beobachter
weniger wichtig, weil beide dieselbe Entscheidueguglich der onthologischen
Frage ,gibt es Authentizitat oder nicht* bereitdrgfen haben. Ja, sie gibt es,
und zwar nicht nur als ,unabweisbares” Bedurfnadern ,in echt. (Man muf3
sie nur herzustellen, wahrzunehmen, zu sein, zchbeiben lernens®

Die drei eben beschriebenen Positionen (A nichag@ax zu lesen) schlieRen sich aus,
heil3t es weiter bei Strub. Es geht ihm nun darusiche der Positionen die ,richtige”
ist. Es heil3t wortlich:

Dal? etwas authentisch oder nicht authentisch sed, mormalerweise v. a. von
Beobachtern nicht einfach so behauptet, sonderbestimmter Weise auch
begrindet (,Zur Zeit x gilt/galt etwas als autheali weil...”). Diese Griinde
werden sich allerdings sehr unterscheiden, je na@m, welche der
Beobachterpositionen man einnimmt. So wird der Bebter (a), der
Formulierung (A) paradox ideologiekritisch liesterguchen die vom Akteur
behauptete Authentizitat restlos auf bestimmte ®&ktidnstechniken bzw.
Rezeptionsgewohnheiten zu reduzieren; der Beohaadie (A) nicht paradox
liest, wird seine Griinde so anlegen, dal sie deened, den grundlosen Rest von

87vgl. Berg, 1997, 14
8 \gl. Strub in Jan Berg. Authentizitét als Darstalj. S. 14.
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Authentizitatsproduktion bzw. —rezeption einzufamge  Die
Begrindungsverfahren  von Beobachter (b), der (A) ragax
bedurfnisakzeptierend liest, sind am schwierigstanbeschreiben: vermutlich
wird er beide Verfahren kombinieréh.

Nun nahern wir uns dem Konstrukt, wie Authentizitéit bestimmen ware. Bevor ich
anhand einer selbsterstellten Grafik noch einmatewglichen mdchte, in welchen
Schritten die Entscheidung von Authentizitat odechidAuthentizitat begrindet und
gefallt werden kann, folgt noch ein kurzer Beiteagm authentischen Moment.

3.2.1 Darstellung des authentischen Moments

Die kleinste moégliche Einheit von Authentizitatlktder Moment dar. Er kann nur einen
Bruchteil einer Sekunde dauern, in dem wir Authetiti feststellen. Bei Hans Otto
Hugel heil3t es zu einem Beispiel fur den autheméiscMoment, dass die gelungene
Korper-Geist Einheit im authentischen Moment eimeedialen Charakter habe. Das
»Als-Ob* ist fir das Publikum sichtbar. Das prasefublikum nimmt in dem Moment
nicht mehr den Schauspieler wahr, die Person sedlostdern sieht eine Figur, die
aufgrund ihres Darstellungsmittels dem ZuschauBsp. den Selbstmordattentater zeigt.
Der authentische Moment ist ein Moment, in dem dds unuberbrickbar
gedachte/empfundene Graben zwischen Kérper und Gaissorausgehenden medialen
Imageproduktion ganz real kérperseelisch auf demd@s Geschehens Ubersprungen
wird. In diesem Moment scheint der Mensch, der iéiger, ganz unmittelbar bei sich zu
sein, und daher in einer Art Trance. Neben dens gfegenwartigen medialen , Als-Ob*
zeigt sich die Scheinhaftigkeit des authentische@mignts in der zeitlichen Begrenzung.
Dauer ist dem Moment nicht gegeben. Auch wenn dier@ie dieses authentischen
Moments zum Teil in Routine umsetzbar ist, so istuhmittelbare Gewissheit, eins zu
sein mit dem Bombengurtel, nach diesem Augenblitios wieder dahin. Das Publikum
ist dabei Zeugé®

8 Strub: in Jan Berg. Authentizitat als Darstell&igL5
®0'vgl. Hans Otto Hiigel, in Jan Berg: Die Darstellutes authentischen Moments S. 57-58.
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3.2.2 Modell ,Authentizitat oder keine Authentizitat"

Uber diesem Modell steht Strubs Annahme (b), datsanthentizitat auszuschlieRen ist.

Anhand dieses Modells sollen die in Frage kommer&imnen aus dem Stiick ,Babel,
auf ihre Authentizitat als Darstellung hinsichtliderrorismus untersucht werden. Die
nachfolgende Grafik veranschaulicht den Entschejgdprozess flr eine wissenschaftlich
methodische Beurteilung eines zugrundeliegenden atéhsiicks,

vorkommendes Element (Szene, Darstellung, Darsigdimittel) sich als ,authentisch®

oder ,nicht authentisch” erweist.

ob ein darin

(A) Eine authentische Darstellung existiert genau damenn man mi
sprachlichen, bildlichen, lautlichen, korperlichBarstellingsmitteln die
Unmittelbarkeit —d. h. das nicht von der Vermittlung Uber
Darstellung Aspektiertsein eines Themas (eines Gegenstandes,
Ereignisses,

eine fremden oder der eigenen Persenyischt*

(produziert, rezipiert) ist

(b) verstehende Haltung wird eingenommen

Wenn wahr wenn falsch

V

Grundlage 1 Terrorismus

Angst und Schrecken

und / oder

Grundlage 1 Terrorismus

Wissensvorsprung

1

keine weitere Untersuchung notwendig
keine Authentizitat

Wenn ja

Grundlage 2
Authentizitat - Wirklichkeitsmoment
(Ergebnis: Authentizitat)

oder

Grundlage 2
Ummittelbarkeit
(Ergebnis: Authentizitat)




50

3.3 Inszenierung und Authentizitat

Erika Fischer-Lichte beschatftigte sich mit dem Thejimszenierung von Authentizitat*
in Bezug auf Theatralitat. Der Titel widersprichichs allerdings selbst. Kann
Authentizitat inszeniert werden? Die Aussage: ,[@asn man nicht beschreiben, das
muss man erlebt haben” fuhrt allein schon zu dagé&rob Authentizitat mdglich sein
kann. Brechts Modell des epischen Theaters schdie16glichkeit einer unmittelbaren
Darstellung kategorisch aus. Von Authentizitét isi ihm keine Red® Allerdings
findet sich das Stick ,Die Bestie” von Brecht, dgsh mit der Inszenierung von
Authentizitat auseinandersetzt und in einem spatéyeschnitt n&her erlautert wird.
Inwiefern soll Authentizitat inszeniert sein, wewuthentizitat sich lediglich durch
Nicht-Darstellung, also ohne ein Aspektiertsein,e wes Strub in seiner Theorie
formuliert, darstellt. Eleonore Kalisch behandeltspakte der Begriffs- und
Problemgeschichte zu Darstellung und Authentizigie versteht unter den beiden
Begriffen Authentizitat und Darstellung kein homnge Begriffspadf und betrachtet
sie daher differenziert. Weiter veranschaulichemdd@riedrich Bormann und Gabriele
Brandstetter die Inszenierung von Authentizitat dan Kinsten am Beispiel der
Performancekunstlerin Marina Abramovic mit ihrerrfBamance ,freeing the voice®.
Hier stellte sich die Kunstlerin zur Schau, indem fundenlang einfach nur schrie, bis
sie umfiel. Brandstetter sucht vor allem nach deiglithkeit des Nachvollzugs einer
fremden Korpererfahrung unter dem Aspekt des Auibeimen und Fischer-Lichte sucht
vor allem nach der Mdglichkeit der Konstitution @nSelbst jenseits von Inszenierting

stellt aber auch die Begriffe Theatralitat und Brserung gegenuber.

Um den Aspekt von Authentizitat nach Strub - in desnum die Wahrnehmung aus der
Sicht des Beobachters geht — zur Publikation vokaHBFfischer-Lichte abzugrenzen, ist
es erforderlich, den Begriff Inszenierung und sddeeleutung im Kontext Authentizitat

zu erlautern. Die Erkenntnisse sind insbesondere MBezug auf die

L Wartemann, Geesche in: Jan, Berg. Hiigel, Hans-Rtizenberger, Hajo [Hrsg.Authentizitat als
Darstellung Hildesheim: Universitat Hildesheim, 1997. S. 89.

92vgl. Fischer-Lichter, Erika und Pflug Isabel [Hrsdnszenierung von Authentizitat. Basel: Francke,
2000. S. 24.

% Ebda.
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Untersuchungsergebnisse von ,Babel”, dessen Aulffidir uns spater als

Untersuchungsgegenstand dienen soll, wichtig.

Unsere Gegenwartskultur konstituiert und formulisith zunehmend nicht mehr in
Werken, sondern in theatralen Prozessen der Iremzeg und Darstellung, die haufig
erst durch Medien zu kulturellen Ereignissen werdaika Fischer-Lichte stellt sich die
Frage, welche Rolle theatrale Prozesse bei der tkathsn und Formulierung unserer
europaischen Kultur spielen und hebt grundlegenthefwe vier Aspekte (1)
Performance, (2) Inszenierung, (3) Korporalitat 4yl Wahrnehmung in Bezug auf
Theatralitat hervdf. (1), (3) und (4) sind bereits im methodischen amsenthalten,

daher konzentriert sich der nachfolgende Absclanittden Aspekt der Inszenierung.

Erika Fischer-Lichte beschéftigt sich in dem Band dem Thema ,Inszenierung von
Authentizitat”. Aus der Publikation geht hervorsdalie Begriffe ,Inszenierung® bzw.
»Inszenieren“ in einer ungeheuren Fille vorzufindamd. Charakteristisch sei, dal? diese
Begriffe den unterschiedlichsten Wissensbereich@st@mmen, sich jedoch in vielen
Fallen keiner eindeutigen Disziplin zuordnen lasdg&i dem Begriff der Inszenierung
handle es sich demnach um einen Terminus, der demargischen Feld des
Theaterbegriffs zuzuordnen sei. Er wird gebildets aBegriffen wie Auffihrung,
Inszenierung, Schauspieler/Darsteller, Leiblichk&ibrper, Korperbild, Rolle, Maske,
Spiel, Schauspiel, Bihne, Schauplatz, Szene, ZusdiBeobachter, Wahrnehmung. Es
ist ein junger Begriff der erst zu Beginn des 1&8hrBunderts in die deutsche Sprache
eingefuhrt wurde. August Lewald erlautert in sein@uifsatz ,In die Szene setzen®
(1837

In neuester Zeit ist der Ausdruck: In die Szenezesetbei allen deutschen
Theatern eingefiihrt worden; ich horte ihn zum erstale im Herbste des Jahres
18 in Wien, und wusste damals nicht recht, wasnahdabei denken sollte. Herr
Carl Blum, dem ich auf der Stral3e begegnete, sagteer wolle noch so lange in
Wien verweilen, bis er sein neuestes Ballet ,Alie’die Szene gesetzt haben
wurde. Es klingt allerdings vornehmer als: gebesséa, auffihren lassen, und

% vgl. Fischer-Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierumgn Authentizitat. Tubingen: A. Francke, 2000. $- 1
12,
% vgl. Fischer-Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierumgn Authentizitét. Tiibingen: A. Francke, 2000. $- 1
14.
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wir haben es uns offenbar von den Franzosen anggeiDiese sagen aber auch:
Ja mise en scene’, die ,Setzung in die Szene’, Waisuns bis jetzt noch nicht
gebrauchlich ist®

Lewald fugte hinzu: ,Neuestens ist Inscenirung ddgliworden®. Lewald bemiuhte sich,
den Begriff ndher zu bestimmen: ,In die Szene sétheildt, ,ein dramatisches Werk
vollstandig zur Anschauung bringen, um durch auR&teel die Intention des Dichters
zu erganzen und die Wirkung des Dramas zu verstitkd ewald erwahnte allerdings
an keiner Stelle dass ,Inscenesetzen” eine kurstler Tatigkeit sei. Auch Franz von
Akéts, der in seiner Abhandlung aus dem Jahre 1Rddst der Scenik” in asthetischer
und 6konomischer Hinsicht die Kunst der ,Scenik’,Amordnung der Ausschmuickung*
und ,Anordnung des Lebendigen“ ausdifferenzierhssummiert zwar die Inszenierung
unter die bildenden Kiinste, weil sie ,die Darstefjudsthetischer Ideen durch Bilder

beabsichtigte, spricht ihr jedoch den Status ejeigenen Schépfung” ausdriicklich b.

Die Einstellung anderte sich erst, als die histhien Avantgardebewegungen Theater zu
einer eigenstandigen, von der Literatur unabhamgigenstform und die Auffihrung zu
einem autonomen Kunstwerk erklarten. So stellt Edwaordon Craig in seiner Schrift
,Die Kunst des Theaters (1905)" fest:

[...] die Kunst des Theaters ist weder die Schauspet noch das Theaterstuck,
weder die Szenengestaltung noch der Tanz. SieeisBesamtheit der Elemente,
aus denen diese einzelnen Bereiche zusammengsselztSie besteht aus der
Bewegung, die der Geist der Schauspielkunst istdan Worten, die den Korper
des Stucks bilden, aus Linie und Farbe, welcheSéiele der Szenerie sind, und
aus dem Rhythmus, der das Wesen des Tanz8s ist.

Durch Auswahl und Kombination derartiger kleinskemstitutiver Elemente wird die
Auffihrung geschaffen. Beide Verfahren — Auswaht ufombination — nimmt der
Regisseur vor, der als ,Kinstler* ,den GebrauchBewegungen, Worte, Linien, Farben
und den Rhythmus beherrscht®. Damit sei ,Das Blkoestwerk als ein selbstéandiges

Kunstwerk” und ,die Buhnenkunst als eine selbstgadunst‘ ausgewiesen. Fischer-

% Fischer-Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierung vontAentizitat. Tilbingen: A. Francke, 2000. S. 14.
" Ebda.

% Epda. S. 16.

% Ebda. S. 16.
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Lichte schreibt, damit sei die Téatigkeit des Regiss, das Inszenesetzen, zu einer

schopferischen Tatigkeit avanciéft.

Folgende vier Aspekte bestimmen in ihrer Gesamth&itl in je wechselnden
Konstellationen den Begriff der Theatralitat:

1. den der Performance, die als Vorgang einer Daustglldurch Korper und
Stimme vor koérperlich anwesenden Zuschauern gefdasstund das ambivalente
Zusammenspiel aller beteiligten Faktoren beinhaltet

2. den der Inszenierung, der als spezifischer ModuZdehenverwendung in der
Produktion zu beschreiben ist;

3. den der Korporalitat, der sich aus dem Faktor dansillung bzw. des Materials
ergibt, und

4. den der Wahrnehmung, der sich auf den Zuschauere ®eobachterfunktion
und —perspektive beziefft:

Das Verhaltnis zwischen den Begriffen Inszenierumgl Theatralitat lasst sich also
dahingehend beschreiben, dass ,Inszenierung” dpekhson Theatralitat meint, der auf
die schopferische Hervorbringung zielt. Weiter hei® dass Inszenierung als asthetische
Kategorie auf einen anderen Aspekt von Theatraliézogen sei: auf den der
Wahrnehmung (vgl. auch Strub). Wéahrend fur Theagegnierungen gilt, dass sie eben
unter der Bedingung zu wirken vermdgen, dass sats sauch als Inszenierung
wahrgenommen werden, gilt diese Pramisse keineswiigsandere Arten von
Inszenierungen. Wenn ein Spaziergdnger einen ehghs Garten oder ein
Gesprachspartner ein sorgfaltig inszeniertes Vexhaals ,natirlich® empfinden, so
haben sie Landschaft und Verhalten wohl den Insrengsstrategien entsprechend
wahrgenommen, jedoch nicht als Inszenierung. Ons$eenierung vermag hier gerade
deshalb zu wirken, weil sie nicht als solche wahagemen wird®> Wenn man
Inszenierung als einen Vorgang bestimmt, der duedme spezifische Auswahl,
Organisation und Strukturierung von Materialienf®een etwas zur Erscheinung bringt,

das ,seiner Natur nach nicht gegenstandlich zu @rexgrmag”, leuchtet unmittelbar ein,

190y/gl. Fischer-Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierumgn Authentizitat. Tiibingen: A. Francke, 2000. 6- 1
17.

191 Fischer-Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierung vontAentizitat. Tubingen: A. Francke, 2000. S. 20.
192y/gl. Fischer-Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierumgn Authentizitat. Tibingen: A. Francke, 2000. 8. 2
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dass und wie in der Inszenierung Aasthetische urtirgpologische Dimensionen

aufeinander bezogen sind. Diese Definition impiiziéaR der Inszenierutfyj

etwas vorausliegen muf3, welches durch sie zur Eisghg kommt. Dieses
Vorausliegende vermag niemals vollkommen in Inszemg einzugehen, weil
sonst dieses selbst das ihr Vorausliegende warder&rgewendet lie3e sich auch
sagen, dal’ jede Inszenierung aus dem lebt, wamchieist. Denn alles, was sich
in ihr materialisiert, steht im Dienste eines Abemden, das durch Anwesendes
zwar vergegenwartigt wird, nicht aber selbst zurg&wvart kommen darf.
Inszenierung ist dann die Form der Doppelung stitiée, nicht zuletzt, will in
ihr die Bewusstheit herrscht, daR diese Doppeluragifhebbar ist®*

Im Abschnitt ,Reichweite und Leistung des Inszemngsbegriffs* schreibt Fischer-

Lichte:

[...] Diese Art der Wirklichkeitserfahrung lasst siprAgnant unter Bezug auf ein
Modell beschreiben, wie das Theater bereit hals. Wirklichkeit (Theater) wird
eine Situation erfahren, in der ein Akteur an eif@sonders hergerichteten Ort
zu einer bestimmten Zeit sich, einen anderen odeasevor den Blicken anderer
(Zuschauer) darstellt oder zur Schau stellt. WeHdteit erscheint in diesem Sinne
prinzipiell als theatrale Wirklichkef®

Fischer-Lichte betont weiter, dass sich Inszenigmrinerseits als Schein, Simulation und
Simulakrum® begreifen lasst, die allerdings allein fahig seiein, Wahrheit und
Authentizitat zur Erscheinung zu bringen. Nur irdwdurch Inszenierung vermdgen sie
uns gegenwartig zu werden. Gerhard Neumann setztisiseinem Beitrag mit Bertolt
Brechts Erzahlung ,Die Bestie” auseinander, die PRinsichtlich des hier
problematisierten Verhaltnisses von Mimesis und liRéabzw. Inszenierung und
Authentizitat untersucht. Das Beispiel soll hierkerlautert werden. Im Russland nach
der Oktoberrevolution wird in den Moszropom-Rul¥#teliers ein Film Gber die
bestialische Realitat der Judenverfolgung im Zaehrgedreht. Hauptperson des Films
ist die historische Figur des grausamen Gouvernduratow. Der Film tragt den Titel
.Der weil3e Adler” [...]. Der historische Augenblickh dem dieser Film entsteht,

bezeichnet eine Situation des &asthetischen Umbruttis Krise in der Geschichte

193 Fischer-Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierung vontAentizitat. Tibingen: A. Francke, 2000. S. 20-21.
% Epda. S. 21.

19 Fischer-Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierung vontAentizitat. Tibingen: A. Francke, 2000. S. 23.

1% pen Begriff verwendete auch Jean Baudrillard, &gpin seinen Theorien um die Simulation. Im
negativen Wortlaut kann der Begriff auch als ,tniiggher Schein gedeutet werden.
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filmischer Repréasentation in Russland. Diese Kissedurch zwei Momente bestimmt:
Einerseits gilt fur das Medium Film, an das in befsrer Weise die Frage nach der
Authentizitat der Darstellung gekoppelt ist, dasinBp der Verwendung von
Laiendarstellern mindestens als Komparsen; andeternden sich aber noch Spuren
westlicher Filmpraktiken und, neben diesen und iegéhsatz zu dem préatendierten
Dokumentar-Realismus, ein ausgepragter, aus deristigahen Theater-Ara
Uberkommener Starkult. Brecht erzahlt: Der berihi@thauspieler Kochalow vom
Moskauer Kinstler-Theater soll, als Hauptdarsteliden bestialischen Gouverneur
Muratow verkorpern und zeigt, weil er in den ver@men politischen Zeiten durch die
Darstellung einer ,Bestie” einen Image-Verlust fitet, wenig Lust fur diese Aufgabe.
Da meldet sich im Atelier ein Mann, der behauptietn verbrecherischen Gouverneur
physiognomisch dhnlich zu sein. Man versucht, d&mnjichen® anstelle Kochalows als
Laiendarsteller einzusetzen — und zwar in der Sz@pedie als Delegation vorstelligen
Juden, die gekommen sind, um Gnade zu erwirken, den ,Bestie* Muratow
kurzerhand zum Tode verurteilt und von der Wacltgetihrt werden. Auch diese Juden
werden in der Filmprobe von Laiendarstellern vepledt, deren Authentizitatswert noch
dadurch erhéht erscheint, dass sie selbst beiatealkien Verurteilung dabei waren, das
Pogrom aber Uberlebt haben und den echten Muratowen. Sie spielen als ehemalige
»YAugenzeugen“ also ihre eigene historische RollehNweniger als fuinf Proben der
Verurteilungs-Szene werden von den Theaterleutérdem ,Ahnlichen* angestellt; sie
misslingen alle. Der grof3e Schauspieler Kochaloer atard durch das Scheitern der
Inszenierungsversuche inspiriert, spielt die Szeghizend und erntet stlrmischen
Beifall aller Beteiligten. Der ,Ahnliche” verlasstvahrenddessen unbeachtet das
Filmstudio mit einem kleinen Tageshonorar. Erst loléden letzten Sétze von Brechts
Geschichte bringen dann die Pointe: Der Komparsesigh als ,Ahnlicher* ausgegeben
hatte, war tatséchlich selbst der ehemalige undwigthen in der Grol3stadt

untergetauchte Gouverneur Muratow, ,die Bestfé«.

In einer anderen Publikation beschaftigte sich &fkscher Lichte u. a. mit den Wegen
der Wahrnehmung auch in Bezug auf Authentizitatzietgenossischen Theater. Mit

197y/gl. Neumann, Gerhardrzahl-Theater. Inszenierte Authenzitét in Bredtieiner Prosaln: Fischer-
Lichte, Erika. [Hrsg.]. Inszenierung von Authentiizi Tibingen: A. Francke, 2000. S. 93 ff.
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ausgewahlten Kollegen zum Thema stellt sie in eibeskurs den Begriff Authentizitat
im Theater auf die Probe. Sie schreibt im erstepiti€h ,Der Begriff der Authentizitat
bezieht sich in der Theaterwissenschaft zumeist Rrdktiken der Inszenierung,
Authentizitat wird als ein Resultat der Inszenigysarbeit gesehen [...1%

Oftmals fragt man sich als Zuschauer, ob der Sgheles echt sei. Den Wunsch, dem
.Echten” auf die Spur zu kommen, hatte Sabine Shmauch bei den Inszenierungen

von ,X Wohnungen“®® Hier wird sehr deutlich, was damit gemeint ise Schreibt:

[...] Man fing schnell an, die Inszenierung auch @@, auf der Stral3e zu
suchen. Gleichzeitig hatte man aber in den >auieh@n< Wohnungen oft das
Gefuhl: Das kann nicht echt sein, das muss insgeni@den sein. Zum Beispiel
kamen wir aus einer Wohnung in Kreuzberg heraus,dev sich ein Ehepaar
lautstark stritt. Wir haben uns voéllig schamlos elaen gestellt, weil wir
automatisch davon ausgegangen sind, dass das Bihausind. Nach zwel
Minuten haben wir dann gemerkt: Hier streiten sigtklich zwei Leute und wir
gehen jetzt wohl besser. Umgekehrt gab es die mnmzag von Ayse Polat, in
der Schauspieler am Kottbuser Tor eine tirkischegGapielten. Sie fingen uns
samt Hund vor einer Wohnung ab und wollten von Getd haben: ,lhr misst
uns erst Kohle geben, sonst kommt ihr hier nichicldd Einer von uns war
ziemlich eingeschichtert und hat ihnen tatsacheld gegeben. [...] Als wir
wieder herauskamen stand dort ganz friedlich dikigéhe >Gang< und hat uns
noch einen schénen Theaterabend gewlinscht. Speétgetet war klar, dass es
sich um Schauspieler handelté.

Wichtig erscheint mir bei den Aspekten um den Bédwuthentizitat, was auch Wetzel

in dem Diskurs meint;

Uns begegnet der Begriff Authentizitat eigentliar vei Publikumsgesprachen.
[...] ein Wort zu formulieren, das diesen Komplexres Echtheits-Effekts oder
eines Nahegefihls beschreiben soll. [...] Damit wiedsucht, den Eindruck zu
beschreiben, dass man nicht nur etwas prasenékontmen hat, das Regeln der
Vereinbarung folgt, sondern dass es auch etwas gik$ dieses Vormachen

198 Fischer-Lichte, Erika. Gronau, Barbara u. a. [Hr3tyege der Wahrnehmung. Authentizitat,
Reflexivitat und Aufmerksamkeit im zeitgendssischdmater. Berlin: Theater der Zeit, 2006. S. 14.
199y/gl. Fischer-Lichte, Erika. Gronau, Barbara uHrsg.]. Wege der Wahrnehmung. Authentizitét,
Reflexivitat und Aufmerksamkeit im zeitgendssischdmater. Berlin: Theater der Zeit, 2006. S. 15.
10 Fischer-Lichte, Erika. Gronau, Barbara u. a. [Hrs¢yege der Wahrnehmung. Authentizitét,
Reflexivitat und Aufmerksamkeit im zeitgendssischdmeater. Berlin: Theater der Zeit, 2006. S. 15.
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durchschneidet und direkter funktioniert. Es ista, das eher beim Betrachter
stattfindet [...}**

Hier kommt der Aspekt des Betrachters, des Wahreelden zum Ausdruck, sprich die

gleiche Perspektive, aus der Strub an das ThemleAtiritat herangeht. Lediglich die

Anschauung unterscheidet sich zwischen einem Vergiuter methodischen Ordnung
und einer asthetischen bzw. theatralen Betrachtugigs.

Nach Fischer-Lichte solle man den Blick auf dieatih@e Wirklichkeit richten, da aus

dieser Authentizitat resultiere. Bei der asthegsclBetrachtung ist es wichtig, alle

Darstellungsmaoglichkeiten, die Terrorismus betmeffieerauszuarbeiten und kategorisch
festzuhalten. Die erwdhnten Kriterien, die Teil v@heatralitdt sind, Performance,

Inszenierung, Korporalitdtt und Wahrnehmung sind edabie ausschlaggebenden

Faktoren fur eine asthetische Gesamtbetrachtung.

Insbesondere ist hierbei auf die Inszenierung Zotea¢ die durch die Regiearbeit
hervorgebracht wird. An dieser Stelle mdéchte iclktmaetwas zur Umsetzung von
.Babel” vorwegschicken. Aus einem Interview mit Nias Stemann ergaben sich
interessante Aspekte beziiglich der Umsetzung bzszehierung des Stickes. Nicolas
Stemann hatte als Regisseur freie Hand JelineksbelBazu interpretieren und

umzusetzen. Er selbst hat dabei die kinstlerisgkénéit, die ihm Jelinek gab, sehr
gelobt. Stemann hat sich selbst sehr stark miBileern und Themen von Krieg, Folter,

Terrorismus auseinandergesetzt, Bildmaterial eglges und Videos begutachtet. Er hat
auch den Schauspielern sehr viel abverlangt. Jetiney es bei ,Babel” in erster Linie

um die Bilderflut und um die Tatsache, wie sehr Wienschen durch Bilder in den

Medien immunisiert werden. Stemann hat Jelinekaméresehr pragnant auf den Punkt
gebracht, ihm ging es dabei augenscheinlich nichum die Inszenierung, sondern auch
um die Schaffung einer groftmoglichen Involvierthées Publikums aber auch um
Authentizitat. Die Authentizitdt entsteht dabei hiicselten durch den Einbezug des
Publikums und das Vorenthalten von Bildern. Hiehai Stemann mit dem Urtext von

Jelinek all das bildlich hervorgebracht, was eirlesaer womadglich verborgen geblieben

11v/gl. Fischer-Lichte, Erika. Gronau, Barbara ujHrsg.]. Wege der Wahrnehmung. Authentizitét,
Reflexivitat und Aufmerksamkeit im zeitgendssischdmeater. Berlin: Theater der Zeit, 2006. S. 14.
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ware, zumal die Jelinektexte nicht umsonst in deeraturwelt als schwierig lesbar
angesehen werden. Wie Stemann das Thema ,Bilderfloisetzt, wird sich im

nachfolgenden Abschnitt zeigen.

4. Das Theaterstiick ,Babel®
4.1 Zum Inhalt

Der Turmbau zu Babel ist eine bekannte mythisclzéitung des Alten Testaments. Die
Stadtbezeichnung ,Babel” ist in der hebréaischerstiag ein Wortspiel, das ,Geplapper*
oder ,Gebrabbel“ bedeutet. Da die Monologe in ,Babeinem Sprachgewirr
gleichkommen, ist der Titel sehr treffend ausgewallehr noch findet sich eine
Verbindung zur Sportzeitung ,,Babel”, die Udai Heiss der Sohn von Saddam Hussein
herausgab, und die schliel3lich Namensgeber flieB#rJelineks zweiten Teil und somit
die Fortsetzung von ,Bambiland* war. Aul3erdem iBahel* nach ,Bambiland® das
zweite Stick Jelineks, in dem sie den Irakkrieg uwlebdsen mediale Aufbereitung
thematisiert. In ,Bambiland” setzt sie sich intensnit dem Phanomen der modernen
medialen Kriegsberichterstattung auseinander. ,Bdd@schéaftigt sich hingegen mit den
erst nach dem Krieg bekannt gewordenen Vorfélleie den Folterungen irakischer
Kriegsgefangener durch US-Soldaten im Gefangnis Aba Ghraib, die durch Bilder
publik wurden, die die Soldaten in Siegerposen nebisshandelten Gefangenen zeigen.
Thematisiert werden auch Exzesse der Gewalt, vaeLgnchmorde in Falludscha, wo
Amerikaner getdtet und an einer Bricke aufgehangtden, die auf Videobandern
dokumentierten Enthauptungen von Geiseln durcimiskesche Terroristen — und immer

wieder die Medien, die die Bilder dieser Graueltateltweit verbreiten.

.Babel” besteht aus der Darstellung vieler versgrer Themen und steigert sich zum
Ende hin zu einem grol3en Ganzen, ,Babel® bannt Flaslikum &hnlich wie den
Zuschauer vor dem Fernseher, bis man erschopft Haclse geht bzw. sprichwértlich
vom Fernsehsessel fallt. Wer das erste Mal in ,Bajeht, wird vielleicht nicht mehr als
Bilder von Blut und Pornografie mit nach Hause nehpwie er sie auch schon gesehen
hatte (oder zumindest die meisten), bevor er insaldr kam. Auf der Webseite des

Burgtheaters steht zum Inhalt folgendes:
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Der erste Teil von "Babel" hat den Niedergang ugrsesin Vaterbildern
orientierten Kultur, die sich mit der Wiederkehrclaischer Kannibalismen
auseinandersetzen muss, zum Thema. Im zweitergdleiles um die Familie und
das besondere Mutter-Sohn-Verhaltnis, das offenivar Schuld an den
Barbareien der Gegenwart ist. Der dritte Teil h#indavon, wie weit wir alle
durch die medialen Bilder von Kriegen und Katadtexp so abgestumpft und
immunisiert sind, dass das klassische Repertoireahen Reagierens, das ohne
Katial%orien wie Furcht und Mitleid nicht denkbar, isich selbst abgeschafft
hat:

Die angesprochene Aufteilung dient eher als Hilieden Zuschauer, um sich thematisch
orientieren zu konnen. Die Immunisierung und Abgexiftheit gegen mediale Bilder ist
bereits am Anfang des Stlicks durch den Monolog unkel sowie bei der Froschszene
impliziert. Der Vater in der Sitcom Jelineks, def den Kannibalismus von Rothenburg
anspielt, oder die Ubermutter, die dem Zuschauéiegat, sich von ihrem Sohn den
Penis abbeilen zu lassen. Derartige kannibalis¢bmdate finden sich auch spater
wieder, wo Sachiko Hara als Japanerin in einem Nompagenau den Mord und
Kannibalismus des Japaners Issei Sagawa erzéahlfin@et sich der Kannibalismus
schon in der anfanglichen Plischfroschparade, wo Artgenosse letztendlich
aufgegessen wird. Fur die vorliegende Arbeit fmdéch unzahlige Elemente, die in
~Babel“ miteinander verschmelzen. Wesentlich daed aber die Szenen, die mit Krieg

und im engeren Sinne mit Terrorismus in Verbindaadpringen sind.

4.2 Auffihrungsanalyse und Szenenauswabhl

Guido Hi3 beschaftigt sich in ,Der theatralischeicBl mit den Problemen der
Auffihrungsanalyse. Das grofl3te Problem dabei bestetler formalen Komplexitat der
Bluhnendarstellung, dariiber hinaus schwingt jedesafEinzeichen in einem doppelten,
horizontalen und vertikalen Beziehungsfeld. Jedeffilwung liefert damit ihren
Zuschauern ein fast unausschopfbares Angebot an engpetlen
Beziehungsmoglichkeiten. Wichtig erscheint mir #fegurenbezug, das heil3t, dass es
keine Arbeiten gibt, die nicht in irgendeiner Foeuf die Handelnden auf der Blhne

fokussieren wirden. Die Verganglichkeit der Auffiihg stellt den Analysierenden vor

112

Vgl.
http://www.bundestheater.at/Content.Node2/homefsie/spielplan_details2.php?eventid=486006.
Zugriff: 09.06.2005.
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eine Leerstelle, wo er, was jede vergleichbare ipliszbieten kann, wenigstens eine
Variante erwartet, einen schriftlich fixierten Tekten goldenen Schliissel, mit dem sich
alle Formen von theatralischer Darstellung aufe@dn lie3en, konne auch Hil3 nicht
liefern, da es ihn nicht gibt, weil sich das intetptorische Wechselspiel zwischen
Fremdem und Eigenem nicht in ein allgemeingiltigést von Vorgehensweisen
zementieren lasst. Jede Auffihrung reagiert thesciatistilistisch oder programmatisch
auf ihren Kontext. Ein Modell der Theatersprachané man nur entwickeln vor dem
Hintergrund unserer Theatererfahrung; andererggitstheatralische Wahrnehmung von
unserem Begriff von Theater wesentlich geleitdtAus den Theorien von Pavis geht

hervor:

Jeder Zuschauer hat eine eigene Perspektive alBidasengeschehen. Das heil3t
auch: Niemand kann jedes Detail der Auffihrung blbeken. Wichtiger noch ist
das hermeneutische Argument: Selektiv konkretissgch die Auffihrung im
Kopf entsprechend unserer Wahrnehmungsfahigkest,ddrch psychologische,
gesellschaftliche, historische Erfahrungskonzept&estimmt ist. Man sieht
(zunachst) nur, was man sehen kann. Schon in deittetbaren Wahrnehmung
des Theaterzuschauers manifestiert sich die Auffidgnmicht ,authentisch, als
ein ,reales Objekt, sondern als ihr (erstes Simulag als ,asthetische
Buhnengestalt”. ,Theatralischer Ersteindruck®, Dolentation und Interpretation
stellen keine absoluten erkenntnistheoretischer3@&@rédar, [...] Wahrnehmen
heiRt auswahlef.’

Und somit wird nach Pavis deutlich, dass wir nightles* interpretieren/notieren
konnen, also missen wir zumindest begriinden, wasaatieren/interpretieren. Es heif3t
auch, dass wir die Auffihrung nicht als ganzes dudutieren kbnnen, sondern nur ihre
Wirkung®® Wenn man nachfolgend von angewandter Auffilhrurejyas spricht,
kommt diese zunéchst der Verlaufsanalyse gleich, dar sich insbesondere Jirgen
Kleindiek in ,Zur Methodik der Auffihrungsanalysbéschéftigt. Sie prasentiert sich als
Kombination aus Beschreibung und InterpretatiSn.Dariiber hinaus formuliert

Kleindiek, dass sich die Auffilhrungsanalyse deispektive des Rezipienten nahéte.

13 ygl. HiR, Guido.Der theatralische Blick. Einfiihrung in die AuffiingsanalyseBerlin: Dietrich
Reimer, 1993. S. 24 ff.

14yvgl. Ebda. S. 123.

15ygl. Ebda. S. 124.

16v/gl. Ebda. S. 145 ff.

7vgl. Ebda. S. 146.
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Die Analyse der Zeichenfolge der realen Bihnengiest@mnen letztendlich nicht mehr
sein als Diskussion der mdglichen Deutungen undakrkg der Griinde, die fir die
Entscheidung zugunsten einer bestimmten Bedeutwmgschlaggebend sind. Das
Forschungsideal der Objektivitat, Prazision und rghibarkeit sei dadurch nie

erreichbart'®

Die nachfolgende Analyse hat einen transformati@barakter. Das Drama ist das erste
Simulacrum des dramatischen Textes, woraus sich Sygmhese aus Eigenem und
Fremden grundsétzlich eine Interpretation ergibeitéd heildt es bei Hil3, dass sich die
Bihne als Drama interpretiert, d. h. das Buhnerigdsesn bebildert das Drama, sie ist
mit imaginaren Charakteren versehen, verdichtattdgestische, farbliche, musikalische
und raumliche Aquivalenzen. Dies ist das zweiteuatrum der angewandten Methode
und kann vom ersten Simulacrum beeinflusst werdenl das dritte Simulacrum ist die

entstandene Buhne im Kopf des Zusehers. Die Trematoonsuntersuchung analysiert
ein Drama dramaturgisch, im Hinblick auf denkbarel sinnvolle Interpretationen,

bestimmt dann das Profil der zu untersuchendeniiufing vor diesem Hintergrund,

setzt also das erste und dritte Simulacrum iiberwatte in Beziehung:®

Die nachfolgend erwéhnten Szenen, sind chronolbgiwen Anfang bis Ende der
.Babel“-Auffihrung angefihrt. Szenen, die keine &allung und keine Assoziationen
mit Terrorismus enthalten, wurden nicht bericksgthDie Bezifferung bezieht sich auf
die Textfassung im Anhang. Die Namen der nachfagggmnannten Schauspieler sind in
den Zitaten oftmals abgekiirzt, ich habe sie zur§lbletlichkeit und Zuordenbarkeit hier
in Klammern aufgefuhrt. Die Mitwirkenden des Stigkeind Sachiko Hara (als
Selbstmordattentaterin, SA), Barbara Petritsch (#srmutter, BP), Myriam Schroder
(unterschiedliche Rollen, MY), Philipp Haul3 (untdmedliche Rollen, HA), Markus
Hering (unterschiedliche Rollen, HE), Philipp Hocdim(unterschiedliche Rollen, HO),
Rudolf Melichar (Ubervater, RM), Hermann ScheidledgFernsehzapper, HS),
Thomas Kirstner und Sebastian Vogel (beide Sarmyer Musiker). Vor dem Festhalten

der Beobachtungen wird auch Hintergrundwissen (eltiches, Wissenswertes) zur

18y/gl. Ebda. S. 148.
19vgl. Ebda. S. 156-158.
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Szene berucksichtigt, sofern dies fir die Aufnaltes Rezipienten von Bedeutung ist.
Die jeweilige Szene wird dann auf Hérbares (Spradiext), Sichtbares (Darstellung,
Bidhnenbild) und Spirbares (Gefiihle, Reaktionen) emotht und als

Zuschauererfahrung zusammengefasst.

4.2.1 A1 winscht Thnen einen schonen TheaterabendSzene 1

Die Auffihrung beginnt mit einem etwa 15minttigenomdlog im Dunkeln. Ein
Zusammenschnitt verschiedener Aspekte der ThemklerBier und Kriegsgeschehen
und der Hinweis auf das Immunsystem gewdhnt datikeab bereits an das Kommende
und warnt es zugleich davor. ,Sie haben ein Rechtawf’, als ware es eine
Aufforderung an das Publikum, die Auffihrung anselze missen wie die Bilder im
Fernsehen, das Publikum wird gekodert, und al#bbh auch gebannt sitzen wie zu
Hause vor ihnrem Fernsehgerat. Uber den roten Varlaahen sich inzwischen Schatten,
aber er offnet sich noch nicht. Es geht um Bildemetgerung, und die Stimme vom
Band sagt: ,Hinschauen! Sie haben ein Recht darAlg#tum verzichten?”. Aber die
Bilder bleiben dem Publikum weiterhin vorenthalt®ht den Worten ,Mal sehen wer es
langer aushalt, das Publikum oder ich®, sprichind#l etwas an, was jeder Leser der
Jelinekmonologe auch bestatigen kann: was kanMaeisch alles ertragen? Der erste

klare Hinweis auf Terror wird bei nachfolgendenzgétaus dem Monolog deutlich:

[...] Man hat seinen Kopf wie bei einem Opfertier tgghalten, wie es ein
ungetbter Masseur machen wirde, der auch nicht, weif er da tut, und dann
hat man ihm irgendwo in den Hals hineingeschnittemd immer weiter
geschnitten, gesagt, gedruckt und gepresst in soldhassen, die Sie darstellen
und sind, wenn Sie sich ihn unbedingt in solchem@é® anschauen missen,
dann DANN IST ES JA KEIN WUNDER, DASS DER SERVER B8HT! [...]
Wie der schreit... Wie der schreit... brillschreit... al&re ihm die wahre Liebe
begegnet jedoch an ihm vorbeigeratfit!

Hier generiert der Zuschauer die Bilder zum TeXbsteund holt sie sich zurtick in sein
Gedéachtnis, wie etwa das Hinrichtungsvideo von Niérg, dem amerikanischen
Geschaftsmann, der vor laufender Kamera mit eineesdér enthauptet wurde. Das

Video wurde am 12.05.2004 im Internet verbreitstbEaucht viel Uberwindung, sich so

120y/gl. Premierenfassung Babel. Wien: Burgtheate®52(. 3.
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etwas anzusehen. Bei meinem Interview mit dem Regis Nicolas Stemann kam
diesbeztiglich seine Betroffenheit zum Ausdruck,lieBlich musste er sich mit der
Thematik auseinandersetzen, also auch das Hinnightideo und viel anderes mit dem
Stuck im Zusammenhang stehendes Material sichtensigih damit beschéaftigen. Der
Monolog zieht sich zeitlich spurbar sehr lange hmmerhin sind es gute flinfzehn
Minuten, man konnte formlich die Nervositat im Hkbim spiren und den geheimen
Wunsch ,wann sehen wir endlich etwas dazu“. Nochssnaich das Publikum die
eigenen Bilder in Erinnerung rufen. Auch eine eisispielung auf die Folterungen im
beriichtigten Gefangnis Abu Ghraib (noch zu Saddaeien als Todestrakte bekannt)
wird im Monolog angesprochen.

[...] Schauen Sie vielleicht ein wenig dort hiniibéas schaut doch auch nicht
schlecht aus! Auf diesem Foto haben sich zwei Hiirnder, ja, zwei Hunde und

zwei Fuhrer, einen regelrechten Wettbewerb geliefeer mehr Haftlinge dazu

bringt, aus Angst vor den Hundis zu urinieren. biatt geklappt. Scharfe Hunde.
Scharfe Fotos. [..}f*

Der Anfangsmonolog im Dunkeln hat eine einleitendemdoglich sogar impfende
Funktion und bereitet das Publikum auf die bevbestelen Grausamkeiten vor. Es
herrscht eine aufgebaute Spannung, allein schorthdutie Dunkelheit, die im
Zuschauerraum vorhanden ist und gleichsam wird &temung spurbar, dass das
Publikum nun widerwillig bereit ist, sich das Bestmhende anzusehen. Die Bildergier
ist starker als der Wille, noch rechtzeitig den @et Grausamkeit zu verlassen, denn
noch lasst die Stimme aus dem Off dem PublikumEshtscheidung, gehen zu kénnen,
sich dem nicht auszusetzen. Daher auch die Wardan@ff-Stimme ,Also Sie halten
das nicht lang durch, kénnte ich mir vorstelléA“Bei diesem ersten Szenario wird
deutlich, dass die Macht der Bilder auf uns widd,wir dem aus dem Off gesprochenen
Text ausgesetzt sind und in das Gesagte die Bilderselbst projizieren, durch unser
Wissen aus den Medien. Das bekraftigt auch nocmmalindie Erkenntnis, dass
Terrorismus durch Wissensvorsprung auf der Buhmgesdéellt werden kann. Durch die
Dunkelheit und die klare Stimme mit den oben erviginTextstellen macht sich schon

zu Beginn ein beklemmendes Gefihl breit.

12Ly/gl. Premierenfassung Babel. Wien: Burgtheate®52(. 3-5.
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4.2.2 Die Frosche — Szene 2

Das Militargefangnis Abu Ghureib oder Abu Ghraikepdbu Ghoreib (es finden sich
immer wieder neue verschiedene Schreibweisen)helasts zu Zeiten Saddam Husseins
fur seine Foltermethoden und Hinrichtungen berigthtiar, kam im April 2004 unter der
US-gefuhrten Militars erneut in die Schlagzeilets der Fernsehsender CBS in einer
Folge seines Magazins "60 Minutes" Uber Folter,didiauch und Erniedrigungen von
Gefangenen durch US-amerikanische Soldaten betéchi@ie dabei ausgestrahlten
Bilder sollen im November oder Dezember 2003 aufgemen worden und auch schon
Gegenstand von Untersuchungen der US-Army gewesien Bort tirmten sie nackte
Gefangene zu Menschenpyramiden. Lynndie England derd Vater ihres Kindes,
Charles Graner, machten insbesondere Schlagzgéildéreinem der Bilder (stellen wir es
uns nur vor) sieht man einen Gefangenen, dessedeHiuf den Rucken gebunden sind,
und der dabei psychischer Folter ausgesetzt wirtd.aBgerichteter Hund wird auf ihn
gehetzt. Wie haufig und wie lange die Gefangenglictéiderartigen Torturen ausgesetzt
waren, kann man nur erahnen, aber die Bilder sprediir sich. Unvorstellbare
Misshandlungen ergeben sich aus folgendem Augeenbdagicht des Irakers Haider
Sabar Abed. Der 36-Jahrige war schon unter Saddassedih sechs Jahre in Abu Ghraib
gefangen. Dass ihn Amerikaner genauso behandeldenfihatte er nie geglaubt. In

einem Interview mit einem westlichen Kamerateanesag

Der Ubersetzer sagte mir: Wenn du nicht onanievetden sie dich toten. Ich
versuchte zu onanieren. Uber meinen Kopf hatterisien Sack gestiilpt. Als sie
ihn wieder abnahmen, sah ich sie lachend vor mies& Mann und dieses
Madchen, diese Miss. Unter mir sitzend sah ich erefrreund Hussein Tuna (?).
In diesem Moment ware mir der Tod lieber gewesen. w&s ist bei uns
unvorstellbar. Aber ich war gezwungen, es zu mactveil es sonst mein Leben
gekostet hatte. Aber trotzdem war mir in dem Audieklder Tod lieber. [...]
Und auch zu diesem Foto wurde Abed gezwungen. Atdgelt wie Sdcke haben
die US-Soldaten ihn und die anderen Gefangenerhigegm, eine Lampe oder
einen Besenstiel steckten sie ihnen in den After.

Schon die Folterungen in Guantanamo Bay auf Kulidewain schlechtes Licht auf die

USA. Der Druck auf die amerikanische Regierungdieh jedoch seit den Vorfallen in

123 http://www.wdr.de/tv/monitor/beitrag.phtml|?bid=58€id=113. Zugriff: 06.06.2005.
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Abu Ghraib stark erhdht. Beigetragen hat dazu Ve@madie Veroffentlichung vieler
Folterfotos und Videos, Diskussionen zu diesem TenémFernsehsendungen, die zu
einer weltweiten Empdrung und fur entsprechenderdgioff in den Medien sorgte. Aus
den Medien war bekannt, dass im Gefangnis Abu Glderartige Misshandlungen bzw.
Folterungen stattfanden, so erfahrt der Zuschaugsabel* die nachfolgende Szene:

Eine Frosch-Handpuppe dréangt sich im Rampenlichctddie Vorhangoffnung, nach
und nach folgen ihr weitere Froschpuppen vor desclyessenen Vorhang und
wiederholen Phrasen aus dem vorangegangenen Mon@ag Faszination des
Grausamen kommt besonders zum Vorschein durch dasuSpiel, wahrend sich die

Frosche unterhalten:

[...] Schaut euch diese Fotos an! Auf diesem Foteehadich zwei Hundefuhrer

einen regelrechten Wettbewerb geliefert, wer meéftliige dazu bringt, aus

Angst vor den Hundis zu urinieren. [...] FUnf berdédig kapuzierte Gefangene
stehen in Dunkelheit gegen die Wand gepresst wiehtxgene Fliegen. [...] (und
kichern dabei) Jetzt schieben wir mir einen Kathetelen Schwanz, damit es auf
dem Weg zum Leichenschauhaus dann aussieht, aésiglévorher noch nicht

tot gewesen®*

Der erwahnte Vorfall Gber die Hundefiihrer wiedettsath textlich zwar in der zweiten
Szene, bekommt aber durch den Dialog der Frosclgegawisse plastische Tiefe. Durch
das ,sich lustig machen* tber die Bilder wird dieeGhach Sensationen verdeutlicht und
die Szene kann als dramatische Steigerung zur gSierDunkeln” betrachtet werden.
Die Entgrenzung von Krieg kommt hier zum Tragere Wierharmlosung von Bildern
und die emotionale Unberihrtheit werden hier elisnfeeranschaulicht. Die Szene
unterscheidet sich demnach dadurch von der erdéss, sie durch die Darstellung der
Frosche und der Kommunikation unter den Teilnehnesne bildliche und korperliche
Dimension bekommt. Durch die oben genannte Telststellt der Zuschauer die
Verbindung zu Folter, aber auch Terrorismus im egtén Sinne her. Er verbindet mit
dem Gesagten auch die Bilder, die er aus dem Heenskennt. Die Darbietung der
Frosche wirkt nicht bedrohlich, sie setzt das Gnaeker herab, weil das Gesagte (aus

dem einstigen Monolog) bewusst ins Lacherliche gemowird, vielleicht, um damit

124v/gl. Premierenfassung Babel. Wien: Burgtheate®52(. 8.
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besser fertig zu werden. Bilder sind nur noch Bildes unterhalten, also schauen wir sie
auch an, manchmal ist es ja auch amisant, es wiehigesagt lustig aus, so die
Textfassung. Einer der Frosche wird schlie3lichsperst und fallt zu Boden, was die
nachste Szene einleitet. Der Vorhang wird hochgefalund die Schauspieler, die die
Handpuppen gespielt haben sehen sich ihrer ,Ubéenigtegeniiber.

4.2.3 Soap: Die Jelineks — Szene 4b

Spatestens mit den Anschlagen auf das World Traglete€ in New York am 11.

September 2001 wurde Bin Laden zur ,Terrorikonel ugleichzeitig zur traurigen

Beruhmtheit. Die Medien veré6ffentlichten pausenidie Videoaufzeichnungen des
Terrorfuhrers Osama Bin Laden, (Grinder der Al-@gidler sich zu den Anschlagen
bekannte. Schon bald wurde bekannt, dass die Bier-&amilie, ein grol3er saudischer
Clan, enge Beziehungen zu den USA pflegte. DurehAdischlage des 11. September
kursieren neueste Verschworungstheorien. Auch dergenannte Krieg gegen die
Unglaubigen wurde auf der Gegenseite zu einemtédsisden Begriff, der sich schnell
in unseren Wortschatz einschlich. Es bedarf nigminal des Zusatzes ,Krieg gegen®,
das Wort ,Unglaubige” hat bereits so ein Gewiclgkdmmen, dass wir in der

westlichen Welt (der christlichen) sofort verstehwer Partei ergreift. Im Irakkrieg sind

Selbstmordattentate geradezu ,in Mode*, fast tadiicden Martyrer den Tod und reil3en
andere mit sich. Der Preis ist zwar hoch, doch \dasprochene Paradies scheint ein
dankbar angenommenes Geschenk zu sein. Viele JMegschen lassen sich zum
.Fidai“- Gotteskrieger ausbilden und wahlen den Wieg Selbstmordattentaters. Dazu
reisen sie aus den entferntesten Landern an: umfi@dhren Glauben an den heiligen

Krieg zu opfern.

Die hier erwahnte Szene, die Terrorismus implizisttdie ,Jelinek-Soap“. Nachdem die
Vorhéange hinaufgefahren sind, wird der Blick fraif &olgendes Bihnenbild: Ein
beklemmendes, biederes Wohnzimmer mit Kamin undeneindesuskreuz dariber.
Auffallig ist, dass die Ubermutter und der Ubervateige gekleidet sind, die tbrigen
Schauspieler tragen schwarze Overalls — die Farhweasz verkindet hierbei den Tod

bzw. das Verderben. Wahrend des Dialogs unter dgrauSpielern fallt das Wort
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,Unglaubige?®. Ein wenig spater wird das Bild von Bin Laden UlsEn Kamin

gehangt, wo noch zuvor das Jesuskreuz war, was Begohauer die Verbindung mit
dem Begriff Terrorismus auslést, zumal Bin Ladeneeaus den Medien bekannte
terroristische Personlichkeit ist. Weiter wird imialdg deutlich, dass es um eine
Anspielung auf den Einzug ins Paradies geht, wean sich als Sohn opfert und damit

der Familie Ehre bringt. Im Text heil3t es:

.[---] Engel rufen verzweifelt seinen Namen, den Nantottes, ihres Sohnes,
dabei tragen die Engel ihre schonsten Kleider usicsiad fast achtzig Stick

Engel! Und neben ihnen flieRen Flisse mit Milchit Sad alkoholfreiem Wein
[...]“ 126

Schlief3lich wird das Bild von Bin Laden von einemo$in der Mitte des Kamins
angeleuchtet. Man gewinnt den Eindruck von Ambivale zwischen dem
.verheiztwerden" des einzigen Sohnes im Kamin uadBelohnung des Einzugs in das

Paradies fur den Anfiihrer Bin Laden. Verdeutlicirovdies durch die Textstelle:

[...] Mein Martyrer, der noch auf dem Topferl sitztdunach Erlésung schreit und
schlie3lich doch nur Gericht wird, obwohl am besdesgebildet. Sogar an einer

technischen Hochschule [ *2]

An dieser Textstelle zeigt sich die klare Anspigluauf Mohammed Atta, den
Todespiloten, der eines der Flugzeuge auf das Wiodde Center flog. Die katholische
Familie mutiert zur islamischen Familie. Nicolas el@ann spricht in dem
Zusammenhang auch von Neid und Ehrfurcht gegengélaenischer Kultur, da sie keine
Angst vor dem Tod kennt und ihren Glauben innerhdlter Kultur auslebt. Ein
interessanter Aspekt, vielleicht ware unserer Ged®ft auch gedient, wenn sie sich
mehr mit dem eigenen katholischen Glauben auseemaetten wirde als mit dem Islam.

Vielleicht fehlen uns genau diese Werte und desweg&en wir mit dem Finger auf die

125y/gl. Premierenfassung Babel. Wien: Burgtheate®52®. 14.
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Moslems, schlicht aus Neid oder aus einem Minddmglaritskomplex heraus, wie
Nicolas Stemann im Interview selbst meiff.

429 in Deutschland zum

Mohammed Atta lief3 sich auf einer ,technischen Hablule
Piloten ausbilden - bekréaftigt wird dies durch deesang ,Adieu, adieu mein Todespilot
[...]* Die drei Schauspieler Markus Hering, Philimt3 und Philipp Hochmair betreten
die Vorderbihne im Lendenschurz ,a la Palastinéoskl kurz nachdem Barbara
Petritsch als Ubermutter ihren Stolz (ber ihre ®6herlauten lasst. Sie sprechen darauf

im Chor:

Schluss jetzt! Erlosung durch Verzehr! Die Menschaie meinen gebarteten
Sohneskorper fur das Grab vorbereiten, sollen Butslime sein. Das wird mich
an Gott und seine Vergebung erinnern. Ich kannues aicht zulassen, dass
Schwangere oder sonst wie unreine Personen sicdriek$ich von mir
verabschieden, wenn ich hinausziehe, um die leckBstenwunde zu
schleckent®

Die Szene wirkt sehr eindringlich, da man den Hiolrhat, die Darsteller treten aus sich
heraus in den Zuschauerraum. Mit ihren nackten &drpdem durftigen Lendenschurz
und den patriotischen Worten, sich ihrem Schicksiazugeben, wenden sich die
Protagonisten nochmals zu Ihrer Mutter: ,Muttergést kein Zurlck fur mich, nur ein

Vorwarts, durch deine Zahne!* Fanatismus wird liem Ausdruck gebracht, da sich
Mitter und Sohne doch in Wirklichkeit ungern voragider verabschieden, und
gleichzeitig prasentieren sie hier dem gottlicheilla zu liebe ihre Starke. Fir den

Preis solle die Mutter die Zéahne im Gegenzug wombglusammenbeil3en.

Die Szene untergliedert sich in kleinere Untersmerféie hat eher komddiantischen
~S0ap-Charakter”, wie der Titel der Szene beredisnuten lasst. Zum Schluss kommt es
zu Chaos und Zerstérung auf der Buhne, die geswatenungseinrichtung der Soap-
Szene wird verwistet. Begleitet wird die Szene ¥bntergrundmusik, die aus einer
Kindercomicserie stammen konnte. Es geht eine gewisszination auf den Zuschauer

davon aus, an der Zerstorung teilhaben zu kénnigefBaszination).

128y/gl. Interview mit Regisseur Nicolas Stemann anm082005. Transkript Z673-2680. Quelle liegt beim
Verfasser.
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4.2.4 Martyrerholle und Méartyrerhimmel — Szene 4c +4d

Gitterstdbe fallen von oben mit lautem Sirenengkeherab, die drei Manner im

Lendenschurz sind gefangen im Ausbildungslager AléQaida. Im Hintergrund der

Buhne entsteht Nightclub-Atmosphare. Zwei Kafigarén im Gefangnisbereich nach
oben. Laszive erotische Performances wie in eimegoSlanzbar finden innerhalb der
Kafige statt, wahrend langsam eine Musik im Stihwavier Naidoo im Hintergrund

ertont. Zeitgleich sieht man, dass eine Projekéida Monty Pythons eingespielt wird, in
der nackte Jungfrauen und ihre Geschlechtsteisehan sind. Zu dem Gesang ,Tritt ein
in Allahs Paradies” verstarken die projizierten d8l den Aussagecharakter, die
Belohnung jedes Selbstmordattentaters sei das iParaeér Jungfrauen. Die beiden
Sanger, gekleidet in Leinenhosen, Turban und Mjditke, die Terroristen darstellen

sollen, singen:

Allah weil3 was ihr tut was ihr denkt, Glaubige ..t ¥worsicht im Krieg, der fur
den Glauben siegt, tritt ein in Allahs Paradies [didses Lied ist nur fir dich,
schon wenn es dir geféllt [...] Ich bin der erste deh befreit und der letzte der
um dich weint... Allah weil3 was ihr tut was ihr denkton der Sanduhr fallt das
letzte Korn, ich hab ebenso gewonnen wie verloyethoch missen méchte ich
nichts, alles bleibt unser gedanklicher Besitz, [di¢ bleibende Erinnerung
zwischen Tag und Nacht legt sich die Dammerung ddlai weil3 was ihr fihlt
was ihr denkt.... damit ihr keine Angste mehr kétint

Darauf folgt eine Bombendetonation. Die Biuhne vakdilt sich. Hier werden
unterschiedliche Darstellungsmittel eingesetzt, mimen wird das Buhnenbild untermalt
von dem Begleitlied , Tritt ein ins Paradies”, zumdaren sieht man die Projektion auf
der Leinwand. Dem Zuschauer wird hier klar, dassresTerrorismus und damit um den
hoheren Auftrag mit der Belohnung des Einzugs mrséies, geht. Die ohrenbetdubende
Bombendetonation am Schluss der Szene fuhrt zeridigr Interpretation: Der Ton ist
Verursacher fir das Vermittelte. Aufgrund der enemmAkustik im Akademietheater
gibt es ein Gefuhl der Unbehaglichkeit und Reizfloemg. Es wird Stress beim
Publikum ausgel6st, aber keine Angst. Dennoch vditth das Geschehen physisch auf
das Publikum aus. Die Bombendetonation erfahrenakarstisch. Diesen Augenblick
konnte man nun als authentisch bezeichnen, ebest mur Reproduktion. Der Ton an

131 videoaufzeichnung. GeneralproBabel VHS. 2005.
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sich klingt echt und wirkt sich auch korperlich alédn Zuschauer aus. Es braucht aber
keine weitere Untersuchung, weil ein Detonationdgsch fur sich alleine nicht
zwingend mit Terrorismus zusammenhangen muss. [@e&uSch kann auch beim Abriss
eines Hauses z. Bsp. bei der Sprengung eines@#baudes hervorgerufen werden. Erst
wenn wir die Detonation horen wirden und uns betvwg&re (entweder durch
korperliche Erfahrung oder durch das Zusehen), des8ihne Schaden nimmt, waren
Darstellungsmittel und Darsteller (in dem Fall d@gaum) vereint. Dann kénnte man
Spiel und Realitat nicht mehr voneinander untersigme und die mdglichen Folgen

waren Tod und Vernichtung.

4.2.5 Irm 1: er ist schon gegangen (Sachiko) — Sze6

Die erste Szene, in der Darstellungsmittel und @des harmonieren, ist jene Szene, in
der Sachiko Hara ihren Rock hebt und ein BombergijRequisit) zum Vorschein
kommt. Sie ist auch ein Beispiel dafir, wie das IRutm durch den Aufbau von
Spannung in die Inszenierung involviert wird. S&ohiHara stellt hier eine
Selbstmordattentaterin dar, die mit einem Sprefifggidel um den Korper montiert,
bereit zu sein scheint, sich selbst mitsamt demafEneund den anwesenden
Schauspielern und Zuschauern in die Luft zu spreng§e zieht sich das Kamikazeband
uber die Stirn und schreit: ,Ich bin so dressieorden, dass wenn ich einen Araber sehe
ihm sofort den Kehlkopf zertrimmern muss, es iatk&r als ich... so habe ich es in
meiner Ausbildung gelernt und jetzt bin ich ein tA@mmerungsautomat?. Sie lauft
zur Ruckwand der Buhne, stellt sich provokativ ihiem Bombengdrtel hin: ,ich sehe
Flugzeuge, Panzer, was ich sehen will ist Mensdhisoh... Menschenfleisch®* und
driickt auf den Knopf, doch es passiert erst einmights. Verwundert betrachtet die
Selbstmordattentaterin den scheinbar defekten Aasl®ie Selbstmordszene, die sich
im hinteren Teil der Buhne abspielt, wird gleichizedurch eine neue Szene vorne an der
Bihne abgel6st. Lynndie, Sabrina und Megan, gdasgpoel Markus Hering, Philip Haul3
und Philipp Hochmair, hipfen hervor, wahrend sigdr &orhang senkt. Zeitgleich
sprengt sich die Selbstmordattentaterin im Hintandrin die Luft. Der Vorhang fallt.

132y/gl. Premierenfassung Babel. Wien: Burgtheate®52®. 25.
3 Ebda.
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Die Szene steht fur sich alleine im Gegensatz nvangegangenen Szene, wo mehrere
Aktionen gleichzeitig auf der Buhne stattfinden.r\&&hen hier zunéchst nur eine Person
auf der Buhne, eine Person mit einem Sprengstdaéhidie Situation kdnnte, wenn man
nur die Person mit dem Uberraschungsmoment des@iodfgiirtels betrachtet, auch in
jedem anderen Raum, also auch auf3erhalb des Thedberall auf der Welt so
geschehen. Die Darstellung bzw. das Schauspiet Sekstmordattentaterin vermittelt
uns nicht nur Terrorismus, sondern assoziiert igicgen Moment die schrecklichen
Bilder, die wir aus den Medien kennen. Diesen Mamiendem Sachiko Hara alleine auf
der Buhne steht und den Ausloser in der Hand h#dichte ich auf Authentizitat mit
Hilfe der Grundlage von Strub und Fischer-Lichtéeusuchen.

4.2.6 Wir drei Frauen (angezogen) — Szene 7

Bei dieser Szene sind die drei mannlichen Darstdlarkus Hering, Philip Haul3 und
Philipp Hochmair als Frauen verkleidet und machmh siber die unterschiedlichen
Vorkommnisse der im Gefangnis von Abu Ghraib (vlch Froschszene, Folter im
Gefangnis Abu Ghraib) bekannt gewordenen Foltemingastig”. Sie ziehen die
Situation durch ihr Auftreten und ihre Kostiimierung Lacherliche. Das Spiel mit der
Verkleidung l6st eine Kette von Assoziationen za @eschlechterrollen aus. Folgende

Textstelle verdeutlicht den , Terrorismuscharakidef Szene:

[...] Vorhin im Supermarkt, da war in der Frischgemaisteilung so ein
arabischer Verkaufer, also dem hatte ich fast memi Reflex den Kehlkopf
zertrimmert [...] Aber so hab ich es in meiner Audloilg gelernt, und jetzt bin

ich ein Zertrimmerungsautomat.

Sonst gibt es keine weiteren relevanten Darsteiomegkmale in der Szene.

134 premierenfassung Babel. Wien: Burgtheater. 20087S
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4.2.7 Doppelklick — Szene 11

In dieser Szene erscheint der Schauspieler HerrBaheidleder auf der Buhne. Er ist
sportlich gekleidet und suggeriert mit seinem Aettn, ein ,Couchpotatoe” zu sein, der
nichts lieber als Fernsehen im Sinn hat. Er kldtstdie Hande, und der Vorhang 6ffnet
sich Uber einer weiteren Hinterblhne ahnlich eifeamseher, den man anstellt. (Das
Héandeklatschen wird statt der Fernbedienung alatitilesches Mittel verwendet). Der
Vorhang geht zu und offnet sich wieder vor eineuere Darstellung, die auf die
Vorkommnisse im Abu Ghraib-Gefangnis anspielt. [@este nachgestellte Bild ist laut
Textfassung ,Lynndie-Leine* mit laszivem Sadomadwmfakter, danach folgt der
.Kapuzen-Mann®, ein Mann, der eine weiRe Kapuzeriden Kopf gezogen hat und
dabei die Hande zur Seite streckt, weiter geht ies,@marles Graner* und schliel3lich
einem Motiv, das die Enthauptung von Charles Grateestellen soll. Am Schluss
hangen die Schauspieler wie tot an einem Kreuz,vdasunten her beleuchtet wird.
Scheidleder will mit seinem Klatschen verdeutlichdass er durch die Fernbedienung

die banale Macht hat, sich die Bilder aussuchekdmmen, wann es ihm gefallt.

4.2.8 Blackwater — Szene 12

Bei dieser Szene spricht Hermann Scheidleder Ulmsk®ater Securities. Blackwater
Security ist eine von vielen weltweit operierend®g. ,Private Military Companies” in
den USA, die Soldner zum Personenschutz und fuitamsiche Auftrage aller Art
vermieten, ahnlich wie ein Dienstleistungsunternehnseine Unternehmensberater
hinausschickt. Sie rAumen den Schmutz weg, wie snathon sagt, und der Staat selbst
behalt dabei seine reine Weste insbesondere gegedéb Offentlichkeit. Die Soldner
sind sich der stéandigen Todesgefahr bewusst, loeld sprichwortlich der Sold — ein
Soldner verdient monatlich bis zu 15.000 US Dolkach der grausamen Eskalation in
Falludscha, den Leichenschandungen amerikanischitat®n, die verstimmelt auf
Brucken gehéngt wurden, wurden die Aufnahmen wealtimeden Medien gezeigt. Es
sind Bilder, die jegliche menschliche Vorstellungsgkibersteigen. (vgl. Ful3note 120)
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Wahrend Scheidleder dber Blackwater spricht, ists d&chlussszenario der
vorangegangenen Szene zu sehen, die Toten hang&meaun Scheidleder sucht nach
dem Ort des Geschehens, wobei einer der Toterusicheht und ,Falludscha® sagt, um
Scheidleder bei seinem Vortrag zu helfen. Er spnwagiter, fur 21 Mio. Dollar wirde
einer der Soldner den Zivilverwalter beschiutzen.raH@esellt sich sogleich zu
Scheidleder. Es treten mehrere Schauspieler aufkuaiobeln am Boden herum, sie
sprechen im Chor: ,Wir brauchen kein Jenseits! Wallen alles, aber auch wirklich
alles im Diesseits besorgt kriegen! Wir wollen auciseren Tod bereits im Diesseits
besorgt kriegen! Wir haben ein Recht daradfl“ Zum Schluss treten wieder zwei
Frosche auf, wie wir sie aus der Froschsszene ker8eheidleder spricht gerade tber
die Leichenschandungen von Falludscha, wobei man fidgendes wissen muss:

Am 01. April 2004 naherte sich ein Konvoi mit deérilen Gelandewagen der Stadtmitte
von Falludscha im Irak. Maskierte Manner ertffneter die Kolonne das Feuer. Der

erste Wagen konnte entkommen.

Pl6tzlich war die breite StralRe voller wiitender BEren. Rasch herbeigeeilte
Kameraleute filmten, was geschah und an Barbaramkau Uberbieten ist:

Bewohner von Falludscha lynchten die noch lebenttesassen der beiden
anderen Wagen. Danach banden sie einen Leichnaim #uto, an dem das Bild

des ermordeten Hamas-Fuhrers Jassin hing, undifsamlden Toten durch die

Stral3en. Zwei vollig verstimmelte Leichen (die siech verbrannten und
zerhackten) hangten sie, geschlachteten Schafechglen ihren Fif3en auf.

Kinder und Erwachsene tanzten um sie dabei herwhrsdmien: "Falludscha, das
Grab der Amerikaner:®

Zu diesem Bild, das durch das Erzéhlen beim Zusahassoziationen ausldst, sehen wir
die beiden Frdsche, die sich gegenseitig animienech schnell ein Foto davon zu
machen. Die Szene hat rein symbolischen Charaktérsoll aufzeigen, wie stark die
Gier nach Bildern ist. Andererseits wird thematisiavie Geschafte mit dem Krieg

gemacht werden und welche Konsequenzen das haban ka

135ygl. Premierenfassung Babel. Wien: Burgtheate®52®. 39
136

Vgl.
http://www.faz.net/sIRubDDBDABB9457A437BAA85A49C2BE3A0/Doc~E59D8BB17C2744A7TEAE
562FE2EDB31893~ATpl~Ecommon~Scontent.html. Zugfif:06.2005.
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4.2.9 Splatter Bilder — Szene 14

Bei dieser Szene wird die Gier nach Bildern in dkledien veranschaulicht.
Blutiiberstromte Schauspieler stellen die Gelynchtefalludscha nach und sprechen
dazu ihre abwechselnden Monologe. So heifl3t es:HQ]J Ich werde vorher noch aus
mir geborgen und an diese Briicke geheftet'f’.{vgl. Leichenschandungen Szene
Blackwater) Wahrenddessen kommen 17 aufgestelllmsERapparate hinter dem
heraufgezogenen Vorhang zum Vorschein. Die MachtRieler im Fernsehen wird
damit verdeutlicht. Die Schauspieler sind blutibyérat, durch die N&he mit dem
Darstellungsmittel ,Fernsehapparat® verrat uns $#ene, dass sie rein symbolischen
Charakter (Uberzeichnung) hat.

4.2.10 Nobelpreisrede Marsyas vs. Apoll — Szene 16

Hermann Scheidleder ist allein auf der Bihne und fir seine Rede die Requisiten auf.
Er beginnt mit seiner Redeperformance und spieltstdindig steigendem Redetempo
seines Textes auf dem ,Immunsystem” des Publikusrsirh. Unterstltzt wird seine

Rede durch laute Musik, die eher unschonen Lauleichitommt. Das Publikum wird

zunehmend einer Reizuberflutung ausgesetzt. DieeSgteigert sich letztlich, als eine
Lichtapparatur auf die Buihne herabfahrt und siekkdiauf den Zuschauerraum richtet.
Immer wieder werden die Lampen mit voller Lichttaisg auf das Publikum gerichtet.
Hier kommen auch die Schutzbrillen zum Einsatz,sdigon vor Beginn der Vorstellung
ausgegeben wurden und beim Zuschauer eine gewisgsthaltung hervorriefen. Es

wurde aber nicht explizit darauf hingewiesen, waliese Brillen zu benutzen seien.
Wahrend einiger Vorstellungen konnte ich beobachtéass Zuschauer versuchten,
entweder den Raum zu verlassen oder sehr spatridienBaufsetzten, was vermuten
lasst, dass es beabsichtigt war, das Publikum endeh, ihm also auch physisch in
gewisser Weise zu schaden, wenngleich die Auswg&argerade noch ertraglich sind.
Die Scheinwerferanlage ist ein Mittel, das sichhhiauf das Buhnengeschehen
beschrankt und sich somit physisch direkt auf dascBauerraum auswirkt. Das findet

tatsachlich statt, wir erfahren dies korperlich.

137 premierenfassung Babel. Wien: Burgtheater. 20082S



75

4.3 ,Babel” - Traumatisches Theater

Neben dem konventionellen Theater hat sich heute ®éue Bewegung revolutionaren,
sehr politischen Theaters entwickelt. Diese neuemFeon Theater ist mehr als
Unterhaltung, sie hat eine breite Auswirkung aufs dérperliche und seelische
Wohlbefinden des Publikums, es geschieht so gesaheakuter Eingriff, der nachhaltig
zum Nachdenken bewegt und das Publikum (auch vaspethenden Medium) aus

seiner Lethargie befreit und Bewusstsein schafft.

Schon Barbel Licke bezeichnet Jelineks Theaterhrem Essay als ,Theater der
Grausamkeit*® Jelinek schrieb ihre Texte im Fluss der Zeit, apizeitgleich zu den
Ereignissen des 11. September, wahrend dem Kridgaknund den Folterereignissen in

Abu Ghraib. Liicke schreibt weiter:

[...] das Theater der Grausamkeit ist keine Reprasent es verjagt ,,Gott von

der Buhne®, denn der ,diebische Gott“ hat den Méescseiner eigenen Stimme
beraubt und ihm die seine souffliert (eingehaucBgnn nicht nur Gott wirde

von der Bihne verjagt, sondern auch ein ,passizesdes Publikum, ein

Zuschauer-, Konsumenten-, GenielRerpublikum® wirdsegastol3en; es wirde
aufgeldst wie die gesamte Représentation.

Artaud fordert in seinem Werk ,Das Streben nachafitit®, dass es Gott nicht geben

dirfe und haucht seinem anarchistischen Werk diien$t ein. Es heif3t darin wortlich:

»ISt Gott ein Wesen? Wenn er eines ist, ist es Beh&Venn es keines ist, gibt es
ihn nicht. Nun, es gibt ihn nicht, [..3*

Ich méchte ,Babel” nicht als ein ,Theater der Graugeit* bezeichnen, ein Begriff, den
Antonin Artaud pragte. In ,Schlu@ mit dem Gottesgjdt’ Ubersetzt aus dem
franzosischen von Elena Kapralik, heif3t es:

%8| icke, Barbel in: Jelinek, Elfriede. Bambiland.ifk: rohwolt, 2004. S.229.

139ygl Jelinek, Elfriede. Bambiland. Reinek: rohw@@04. S.230-232.

140 Artaud, Antonin. Schluss mit dem Gottesgeri€has Theater der Grausamkeliinchen: Matthes &
Seitz, 2002. S. 17.
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Das Theater der Grausamkeit ist kein Symbol eifwveadenden Leere, einer
entsetzlichen Unfahigkeit, sich in seinem Mensacbleeh zu verwirklichen. Es ist
die Affirmation einer schrecklichen und Gbrigens vemmeidlichen
Notwendigkeit***

Stimme, Korper und Sprache sollten sich nach Adavdrstellung vom Text lI6sen. Im
konventionellen Theater war die Darstellung auf Bé&hne immer dem dramatischen
Text untergeordnet. Artaud war Surrealist und fdeleAnarchie als starkste und
effizienteste Ausdrucksform des Theaters. Damig&neint, dass Laute, Bewegungen,
und Worte keiner logischen Handlung folgen, sondeuféllig aufeinandertreffen.
Grausamkeit bedeutete fur Artaud, die Zweckmafigkaidnung und Zuverlassigkeit
des Theaters aufzuheben. Metaphysik und MystikdeufBlihne war sein Credo. Dazu
heil3t es:

Dort, wo es Metaphysik Mystik, unerbittlich Dialdkgibt, hore ich, wie sich der
gewaltige Grimmdarm meines Hungers windet, und rud@m Antrieb seines
disternen Lebens schreibe ich meinen Handen ihaesz Vor, meinen Fufien
oder meinen Armen. Das Theater und der Gesangshdas Theater witender
Revolten der Hilflosigkeit des menschlichen Korpeos den Problemen, die er
nicht ergrindet oder deren passiver, scheinbareechtmaberischer,
undurchdringlicher, unklarer Charakter ihn tiberstdi..]**?

Im Kapitel ,Das Theater und die Wissenschaft” sddtrArtaud:

Das wahre Theater ist mir immer wie die Ubung eigefahrlichen und
schrecklichen Handlung erschienen, wo ubrigensldbe des Theaters und des
Schauspiels ebenso verschwindet wie die jeder \Wssbaft, jeder Religion und
jeder Kunst. Die Handlung, von der ich sprechdi aie auf die wahre organische
und psychische Transformierung des menschlichempd&ér Warum? Weil das
Theater nicht dieser szenische Aufmarsch ist, wa wiguell und symbolisch
einen Mythos entwickelt, sondern dieser Schmeletiags Feuer und wirklichem
Fleisch, wo sich anatomisch, durch das Stampfen Kmochen, Gliedern und
Silben, die Korper erneuern, und sich physisch undgerfalscht die mythische
Handlung, einen Korper zu erschaffen, darstéilt.

“Epda. S. 36.

142 Artaud, Antonin. SchluR mit dem Gottesgeridbas Theater der Grausamkeiietzte Schriften zum
Theater. Mlinchen: Matthes & Seitz, 2002. S. 41.

“SEbda. S. 71.
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Die Betonung soll hier auf wahrem Theater liegésnwaomoglich authentisches Theater,
dessen gefahrliche und schreckliche Handlung sidform einer ,Transformierung” des
menschlichen Koérpers zeigt. Dartber hinaus lasst die ,gefahrliche und schreckliche
Handlung“ auch als ,Verbreitung von Angst und Schen“ verstehen. Interessant ist

folgende Textpassage:
,Denn nur das sogenannte okkulte Leben hat es,rg#igualt zu werden:4*

Der Gedanke, dass Okkultismus in Form von Terrarsmsich in unsere Gesellschaft
schleicht, ist nicht so abwegig, wenn wir uns diegitig fragen, warum gehen wir
Uberhaupt in ein Theaterstiick wie ,,Babel”, das letztlich doch nur mit Bildern quéalt?
Vielleicht hat sich hier auch nur der gefordertdr®c nach einem ,neuen Realismus”
Gehor verschafft. Thomas Ostermeier schreibt imesei Artikel ,Das Theater im
Zeitalter seiner Beschleunigung® schon im Jahre919Wir brauchen einen neuen
Realismus. [...], der alles darstellbar und wirkliemotional erlebbar macht. [..}f°
Ostermeier schreibt: ,dass das Schlachtfeld der 38kre der Kérper war und schreibt
im weiteren Verlauf vom Korper als letzte Bastiononv ,Autonomie und
Selbstbestimmung*® Der einst geforderte Realismus scheint sich héafguin einen
Radikalismus am Theater entwickelt zu haben. DiepKb finden sich als politische
Waffe im Theater wieder (siehe Dubrovka Moskau),beio Spiel und Realitat
zunehmend verschwimmen und in erstaunlich wachse@aél auf die deutschen

Buhnen gelangen.

Nun kann man bei ,Babel“ nicht von einem anarch@dten Theaterstiick sprechen,
vielmehr haben bestenfalls Elemente daraus eineforpegtiven Charakter. Fischer-
Lichte schreibt:

Theater erflllt immer zugleich eine referentielledueine performative Funktion.
Wahrend die referentielle Funktion auf ddarstellungvon Figuren, Handlungen,
Beziehungen, Situationen etc. bezogen ist, rickieh die performative auf den
Vollzug von Handlungen [...] sowie auf ihre unmittelbare rk\ihg. Die

“*Ebda. S. 35.

145ygl. Ostermeier, Thomafas Theater im Zeitalter seiner BeschleunigungTheater der Zeit. Heft
Nr. 4. 7/8 1999. S. 10-11.

16v/gl. Ebda. S. 14.
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europaische Theatergeschichte lasst sich in gewissgse als Geschichte von
Umstrukturierungen und Neubestimmungen des Veiké#a zwischen beiden
Funktionen begreifen und schreibéh.

Unser gesellschaftliches Thema ist die Konfrontatimt dem aktuellen weltpolitischen
Geschehen im Nahen Osten. Dabei findet eine unsticles Reizuberflutung durch
Medien und Vermittlung von Gewalt statt, sodass @menzen zwischen Buhne und
Publikum zunehmend verschwimmen. Theater, die pw&ealitat, wird nochmals
abgebildet, wobei die Performance der Schauspialech an die Grenzen des
Ertraglichen fir das Publikum geht. Es ist mels,ed einst der Wiener Aktionismus war
und doch einen Hauch zu wenig, als dass es pbiis¢eranderungen nachhaltig
verursachen wirde wie bei Terrororganisationen.idkswie ein Spiegel, der dem
Publikum vorgehalten wird, so wie Folterungsvidens den Massenmedien, die das
Publikum zu immunisieren drohen, ein qualitativesvBsstsein fur die Berieselung wird
geschaffen. Aufgrund der Bilder, des Transportisremon Graueltaten und
Kriegsgeschehen in Fernsehen und Internet, mocht&heater, das sich als Grundlage
mit traumatischen Auslésern beschaftigt, nachfadgems traumatisches Theater
bezeichnen. Der Zuschauer wird jedoch nicht traisieat, ihm wird lediglich vor Augen
gefuhrt, was er ohnehin aus den Medien kennt, es kber seelische Belastungen wie
Angst auslésen. Zum traumatischen Theater solléck8twie ,Babel” zahlen.

5. Analyse und Beurteilung

5.1 Die zeitliche Bedeutung des Theaterrahmens

Kunst und Terrorismus stehen in einem Nahevertsdlifienn Terrorismus den Weg bis
ins Theater findet, nicht nur als Reproduktion,dsn auch als realer Sachverhalt, (vgl.
Attentat in Moskau), stellt sich gleichsam die Fram welchem Verhaltnis Rahmen,
Raum Szene und Moment zeitlich bezogen zueinaniérers. Die hier angestellten
Uberlegungen sollen in Bezug zur Analyse betreffghgthentizitat* verdeutlichen, in

welchem Zusammenhang sie stehen.

147 Fischer-Lichte, ErikaGrenzgange und Tauschhandel. Auf dem Wege zupsirfermativen KulturIn:
Fischer-Lichte, Erika. Kreuder, Friedemann. Pfliggbel (Hrsg: Theater seit den 60er Jahren.
Grenzgange der Neo-Avantgarddibingen, Basel 1998. S. 2-3.
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Wenn wir in ein Theater gehen, betreten wir dasd@db, zahlen an der Kassa fur unsere
Eintrittskarte, wir haben Erwartungen an das Betetiende. Der Rahmen, in dem wir
uns befinden, bestimmt auch den Realitdtsbezugal@elr im Theater sitzen, sehen wir
zunachst zu und lassen das Gezeigte auf uns wiiBen.Schauspieler betreten den
Raum, die Buhne. Der Vorhang geht auf, und das @&enigne spielt sich meist im
Rahmen von Bihne und Zuschauerraum ab. Dabei gbetiee sichtbare Grenze
zwischen Buhnenraum und Zuschauerraum. Sobaldesiorist (kein Schauspieler) das
Theater betritt, sehen wir diesen zunéchst als el Inszenierung. So war es
beispielsweise nach der Pause im Dubrovka-Theatn Woskau, wo spéater
Uberlebende berichteten, sie dachten zunachstdimd®rroristen Teil der Inszenierung
seien. Es dauerte also eine gewisse Zeit, diesehv8dnalt aus dem Rahmen, Raum und
somit allen untergeordneten Kategorien herauszuaehiis geschieht gleichsam eine
Aufhebung und Transformation des Geschehens voer diktionalen in eine reale
Wirklichkeit.

Zu dem Uberfall am Dubrovka Theater schreibt Weiman

Playing at the Moscow Theater that evening was ssian musical about the red
Army during World War I2*® When heavily armed masked gunmen appeared
onstage, the audience thought it was part of tlelymtion. A member of the
audience in the Moscow Theater recalled thinkinghésself “Great acting!”
However, it was acting in a very different sensg] she Moscow Theater was
about to become the world’s stage for yet anothenstnous terrorist drama.
When the terrorists exposed their explosive beits declared that if the Russian
army did not leave Chechnya they would blow upédhgre theatre, the hostages
realized that they had just become actors in aflimg and very realistic drama.
Videotapes of the event as well as dramatic fiesspn interviews with the
hijackers, the hostages, and the survivors givesid Wlustration of the “theatre
of terror” being actualizetf®

Bei diesem Zitat zeigt sich, wie schwer es dem iRub fallt, Realitdt und Fiktion
auseinander zu halten. Insgeheim wurden die Tetesrisogar bejubelt, ,great acting",
applaudierten manche aus dem Publikum. Erst al§ elioristen auf die Blhne traten

und ihre Bombengdrtel zeigten sowie ihre Drohungsptachen, wurde dem Publikum

148\/gl. Beispiel Dubrovka-Theater in Kapitel Kunstcdlifierrorismus
149 \Weimann, GabrielTerror on the InternetThe new arena. The new challenges. Washingtorn D.C
United States Institute of Peace Press, 2006..S. 39
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bewusst, dass es nicht mehr ,Schau-Spiel“ war. dgsl fvon einem Moment auf den
anderen eine Art Verwandlung im Theater statt. @mwohnliche Theaterrahmen wurde
so formlich gesprengt, sprich aufgehoben und toansért in eine neue Dimension, in
einen terroristischen Rahmen. Der Widerspruch agis Sicht des Publikums liegt
letztlich darin, sich auf den Theaterabend gefeeuhaben und im n&chsten Moment sich
nur gewinscht zu haben, das Theater nicht betmtemaben oder es wieder lebendig
verlassen zu konnen. Die Theaterbesucher wurdegegen ihrem Willen als Statisten
vereinnahmt. Es dauerte jedoch eine gewisse Zsitlib Zuschauer die neue Situation

annehmen konnten, sprich fur wahr befanden.
Wuttke betont:

dass der entscheidende Vorteil des Zusehers gegepiitem Leser darin liegt,
daR ihm die ,Uberfihrung des Textes in physisch@r&entation“ von den
Schauspielern und den Ubrigen Mitgliedern des kémsthen Apparates
abgenommen wird. Er wohnt der Aktualisierung deatralischen Zeichentrager
bei und kann sie unmittelbar auf sich wirken lassen] Der Kanal der
Kommunikationsform Auffiihrung ist die Einheit vorilBne und Auditorium, der
,technische Raum* (im Gegensatz zum ,szenischemRaler Handlung)>°

Inwiefern der Raum als bedrohlich wirken kann, zeigh am Ende der Auffihrung von
.Babel“, wo eine Scheinwerferanlage auf das Puldfilgerichtet und bewusst kérperlich
auf das Wohlbefinden der Zuschauer Einfluss genamwied. Neben dem technischen
Raum kann aber auch der szenische Raum, sprichHamdlungsrahmen her Angst auf

das Publikum ausgelbt werden.

Bei dem Stlck ,Babel“ sind die Szenen klar abgerfrekine Szene umfasst den
jeweiligen Handlungsabschnitt, wobei der Moment kdésnste Einheit der Darstellung
gelten soll. Die transportierte Assoziation von rdgsmus kann demnach sehr viel
kirzer sein als der umgebende Handlungsabschmtieweit sich das auf die

Bestimmung oder Nichtbestimmung einer Szene ausveiol sich erweisen.

1%0v/gl. Wuttke, BernhardNichtsprachliche Darstellungsmittel des Theat@ssertation zur Erlangung
des Doktorgrades. o0.S.
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Rahme

v

Raun

v

Szen

Die Zeit spielt in Bezug auf die hier genanntennmichen Begriffe Rahmen, Raum und
Szene eine nicht unerhebliche Rolle. Die Grafikamschaulicht die Bedeutung des
.Moments" (Pfeile symbolisieren den Eintrittsmomeies terroristischen Ereignisses)
auf die rdumliche Umgebung. Die grof3tmdgliche Wirdserzielt der dargestellte oder
terroristische Moment, wenn er den Rahmen sprealgh das Theaterstiick durch
Selbstinszenierung der Terroristen gestort bzwbetowird, dies wirkt sich nachhaltig
auch auf die Aufhebung von Raum und Szene ausgjz. Beiselnahme am Dubrovka
Theater). Wenn wir in Gedanken den Pfeil auf deragésechten weiterdenken, also
nach rechts auf der Skala verschieben, versteheggleichzeitig auch den Zeitbegriff,
der damit zusammenhangt. Der Rahmen erstreckt esichos, der Raum ist dagegen
begrenzt (kleiner) und die Szene nur von kurzeredbaDas heil3t also, wenn wir einen
Terroristen nur fur einen Moment (s. Pfeil auf i&@eskala) in einer Szene sehen und er
im erwarteten Zeitgefiihl des Publikums wieder abdadsteht keine nachhaltige Gefahr
fur das Publikum. Die Bedrohung ist dann erst akuann der Terrorist zeitlich Gber die
Szene (als Wahrnehmung fir den Zuschauer) hinaudgetnitt ein Terrorist die Biihne
wahrend einer Pause, ware es eine Zeitfrage, wanaem Darsteller als Terroristen
seine Echtheit bescheinigen. Aber der Moment seibstdem ein Schauspieler als
Terrorist oder ein Terrorist selbst (denn das kanwe im erfassten Augenblick noch
nicht wissen) auftritt, erzeugt bei uns zunachst @efihl von Echtheit und damit
Authentizitat, aber im Sinne von Theatralitat. deger dieser Moment andauert, desto
intensiver pragt sich das auf unsere Wahrnehmwsnguwdchauer aus. Es wird ein innerer

gedanklicher Kampf in uns stattfinden, wie stark gve Authentizitat empfinden.
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5.2 Methodische Analyse

Wenn bei der Analyse der Szenen die Frage naciAuldentizitat der Darstellung von
Terrorismus untersucht werden soll, muss ich zustadbgrenzen, mit welchen
Hilfsmitteln Terrorismus auf der Buihne im Allgemem dargestellt wird, aber auch,
welche Einflussfaktoren dabei auf das Publikum wairk Die moglichen

Darstellungsmittel aus ,Babel” sollen in Bezug atierrorismus” herausgefiltert und
anschlieBend zusammenfassend erlautert werderBeduteilung verwende ich Notizen
aus den Beobachtungen wahrend der von mir besucWtestellungen sowie die

Premierenfassung und eine Videoaufzeichnung vonbeBa Die Darstellungsmittel

werden ausschliel3lich innerhalb des Theaters anmgiyvadmlich auf der Bihne. Das
bedeutet, in diesem Rahmen werden die Darstelluittgéneingesetzt. Terrorismus
beschréankt sich aber nicht nur auf das Theategjletiber die Bihne hinaus, namlich
weltweit, und wird von Menschen ausgefihrt. Am Theawerden sie (z. Bsp.
Selbstmordattentater oder Martyrer) durch Schalespieerkorpert. Daher ist es auch

wichtig, den Begriff Darstellung im Kontext Terremus abzuwéagen.

Nach der Herausarbeitung der ,terroristischen* EBdsngsmittel muss man auch
entscheiden, ob die Darstellung und / oder die teusgsmittel ausreichen, um von
einer wahren Situation zu sprechen, wie Strubeesitn Die Szene kann im Sinne Strubs
also wahr oder auch falsch sein. (vgl. hierzu Kapiuthentizitdt) Daher muss
nachfolgende Grundlage fur die Untersuchung eizen8 erfillt sein. Wir sprechen von
Terrorismus nur, wenn eine Verbindung hergestelérden kann zwischen dem
Dargestellten und unserem Wissensvorsprung (weileiwwas Dargestelltes mit etwas
Bestimmten verbinden) oder aufgrund der Tatsaches dlas Dargestellte sich selbst
durch die Nicht-Darstellung darstellt, sprich autffeziert (das wéare der Idealfall).
Wahr ist die Szene erst dann, wenn das Darsteltitigs mit dem Darsteller
Ubereinstimmt bzw. harmoniert (z. Bsp. das Ersaheider Selbstmordattentaterin ist
wahr, die Froschszene ist unwahr, die konnte inRklitat so nicht stattfinden) Erst
nach dieser weiteren Abgrenzung kann die Szene danspeziellen mit Hilfe der

Analysemethode von Strub auf Authentizitat hin tsueht bzw. nachgewiesen werden.
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Wenn ich die Erkenntnisse aus der Szenenanalysenitutrubs Authentizitatstheorie
zusammenfuihre, so komme ich zu folgendem Schlass, grundsétzlich alle Szenen bis
auf 4.2.5 und 4.2.10, die noch gesondert unterswelnlen mussen, inauthentisch sind.
In der nachfolgenden Tabelle ist mit F noch eingeldennzeichnet, welche Szenen nach
Strub als falsch bzw. unwahr gelten. Allerdings ké&m die Szenen in ihrer Beurteilung
hinsichtlich Inauthentizitéat voneinander differegvan, was allerdings fur das Ergebnis
hier unerheblich ist. Nachfolgend habe ich eine€llaberstellt, um eine entsprechende
Ubersicht der Szenen im Verhéltnis zu den Kategofchtauthentizitat a) b) und
schlie3lich c) darzustellen. Die Bewertung erfolgtesprechend nach den vergebenen
Buchstaben A, B und C (siehe Kategorisierung vauthentizitat von Strub).

Szene| Szene| Szene| Szene| Szene| Szene| Szene| Szene| Szene| Szene
421 | 422 | 423 | 424 | 425 | 426 | 4.2.7 | 4.28 | 4.29 | 4.2.10

F F F F - F F F F -

C C C C ~-- C C C C mem

Alle Szenen, bis auf 4.2.5 und 4.2.10 sind aufgritmnelr Darstellung inauthentisch, well
es gar keine Moglichkeit zu einer authentischensi2flung gibt (vgl. Definition ¢ von
Strub). Davon unberihrt sind die textlichen Inhatie kdnnen durchaus wahr sein, sind

aber in der Abwéagung nicht ausschlaggebend.

Der Monolog im Dunkeln (Szene 4.2.1) hat keine kdéliphe Auswirkung. Wir hdren

lediglich die Stimme aus dem Off. Das Gesprocheiag mvahr sein, aber die Szene
erstreckt sich Uber fast 15 Minuten ohne jeglicl&sschehen auf der Buhne. Um
Terrorismus also zu erfahren, missten wir uns efgwehysisch bedroht fihlen oder
eine korperliche Bedrohung Uber unseren Wissenguang herstellen kdnnen. Beides

ist nicht gegeben.

Bei der Froschszene (Szene 4.2.2) konnten siciHdrelpuppen in Wirklichkeit nicht
Uber ,urinierende Gefangene® unterhalten, auch waiengesprochenen Inhalte ihnen
Recht geben mégen. Dartber hinaus wird hier Gbéer@@sprochen, das heil3t entweder

leidet man mit oder man macht sich dartber lusigges sind Formen von Anteilnahme
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und in gewisser Weise von Bewaltigung solcher Tcea. Allerdings geht von dem
Szenario der Unterhaltung keine Bedrohung aus @sdt Isich auch als solche nicht
darstellen, daher impliziert die Szene an sich timentizitdt in der Form der

Unmaglichkeit einer Darstellung.

Die ,Jelinek-Soap” (Szene 4.2.3) hat komddienhai@marakter, von dem ebenfalls
keine Bedrohung ausgeht. Es wird zwar ein Bild Bam Laden gezeigt, das Uber den
Kamin gehangt wird, aber es geht keine Gefahr dam Der symbolische Charakter

kann uns demnach keinen Schaden zuftigen.

Die Szene der Martyrerhdlle (Szene 4.2.4) und diendvorkommende Darstellung des
Gefangnisses von Abu Ghraib ist bestenfalls eingersenhafte Reproduktion. Der
Gesamtausdruck auf der Biihne wirkt sehr stark.HBasnterfallen von Gefangnisstaben
muss man jedoch als unwahr betrachten, und es #anmach nicht authentisch in
Bezug auf die Darstellung von Terrorismus sein.iglezh der Aussagecharakter des
Gesangs ,der Eintritt ins Paradies” ist als wahrbezeichnen, weil wir wissen, dass
Selbstmordattentater durch diesen Glauben ihrevintin finden, allerdings muss man
fur eine Beurteilung die gesamte Szenerie in Bhtramehen. Demnach ist die
Darstellung unwahr, sie hat bestenfalls symbolisckinarakter, die Darbietung hat
keinen Realitatsbezug. Es ist schlicht nicht mdéglitas Abu Ghraib Gefangnis real
darzustellen. Noch dazu findet hier keine Involtheit des Publikums statt. Die
herabfallenden Gitterstabe beschranken sich auf B&hnenraum und die darin

befindlichen Schauspieler.

Bei der ,Wir drei Frauen“-Szene (4.2.6) ist aucimkeauthentische Darstellung méglich,

da die echte Lynndie sich nur selbst spielen kgnnteauthentisch zu sein.

Bei der ,Zapp dich durch die Bilder-Szene" (vgl24) mit Hermann Scheidleder wird
ebenfalls reproduziert, was wir aus den Medien &anrDie einschlagigen Szenen,
aufgetirmte Gefangene und der Kapuzenmann sindeftirZuschauer sofort erkennbar.
Die Szene ist inauthentisch, da weder die Darstalie dargestellten Gefangenen

nachbilden kénnen, noch hat der Raum, in dem diestBlung stattfindet, die
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bedrohliche Ausstrahlung, die nur gewahrleistetewdrefanden wir uns am Ort des

Geschehens.

Die ,Blackwater-Szene* (vgl. 4.2.8) ist lediglichne rhetorische Anspielung auf die
Geschaftemacherei zwischen der amerikanischen #Regie und beauftragter
Soldnerfirmen. Eine Darstellung von rhetorischerkt&a ist diesbeziglich faktisch

ausgeschlossen.

Die Splatterbilder-Szene (vgl. 4.2.9) wird pladtiseeranschaulicht, ist aber dennoch
inauthentisch, weil man das Verhalten der Senssgien von Zuschauern, die weltweit
ihre Fernsehapparate laufen haben, nicht einmaldaufgré3ten Bihne der Welt so

darstellen kann. Die Dimension lasst es nicht zu.

Die Gemeinsamkeit der beschriebenen Szenen (bis4&ubs und 4.2.10), die mit
Terrorismus assoziiert wurden, liegt also schlidiei der Unmdglichkeit einer
authentischen Darstellung. Ob die Szene der Sethdatientaterin auch dazu zahilt,
muss erst Uberprift werden, da sich diese Szemevétaden anderen abhebt und eine
gewisse Sonderstellung einnimmt. Ob als Schauspledée, Zivilist oder Soldat, es geht
hier die gedankliche Gefahr auf den Rezipienten,idass sie (Sachiko Hara) mit ihrem
Bombengurtel und dem Ausléser in der Hand eine I@efar andere darstellt. Die
Gefahr besteht auch fur das Publikum, anders atsitesiner schlichten Pistole der Fall
ware. Diese Gefahr der mdglichen Zerstorung isthasplrbar und die Spannung
Ubertragt sich entsprechend ins Publikum. Das hgdithzeitig, dass wir das Sehbare
(die Person), Horbare (ihre Performance, also $ehned die Ankindigung sich in die
Luft zu sprengen) und Spurbares (Angst oder unbestte Geflihle, die sich automatisch
bei uns innerlich abspielen) zwischen Darstellat Darstellungsmittel harmonieren.

Die vorangegangene Analyse wurde aus der SichBdebachters durchgefuhrt. Zum
Vergleich mochte ich die Sicht des Akteurs veraastibhen. Es heildt: ,Erwischt man

nun die Authentizitat eines Ereignisses, einer éemPerson oder der eigenen Person,
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dann spricht man von der Position des AktettsWie einer Rolle aus der Sicht des
Akteurs Authentizitdt zukommen kann, zeigt nachdéoldes Beispiel. Hierzu fand sich
aus einem Tonbandprotokoll von George Tabori eiitr@g zum Thema ,Das Sein
bestimmt das Spiel“, in dem Liv Ullman erwahnt widie in ihrem Buch ,Wandlungen*
Uber ihren ersten Buhnenerfolg schreibt, den saemRolle der Anne Frank hatte, bevor

sie ihr Schauspielstudium beendet hatte:

Nach meinem Debut als Anne Frank schrieben digKéritich sei Anne Frank.

Fir mich bedeutete das nicht, dal es in meinem n,.ebmeiner

Buhneninterpretation oder meiner Erscheinung uetbéte Parallelen zu der
Heldin des Tagesbuches gab, sondern dal3 es mirggglwar, mir fur diese zwel
Stunden auf der Bihne Annes Seele auszuleihen, Apieéen zu lassen. Viele
Jahre vergingen, bevor ich wieder eine so vollsginddentifizierung erlebte.

Mein Ziel war nicht Vorstellung, sondern Wirklichikedie zum Theater gehorte.
Es war wie in meiner Kindheit. Ich lebte in einerelvder Phantasie, aber ich
nahm reale Gefiihle und Sehnstichte in diese Phantasi. Ich entristete mich
wenn jemand meinte, es sei nur eine Rolle: ,Iclelspnicht, ich tdusche nicht

«152

vor.

Darstellerin, Rolle und Authentizitat verschmolzeo miteinander, dass Liv Ullman
nachgesagt wurde, sie sei Anne Frank. Als Beobadeate Stlicks ,Babels” konnte ich
die umgekehrte Erfahrung machen. Auch hier gibeias fur den Zuschauer sichtbare
bzw. spurbare Verschmelzung z. Bsp. bei der SzemeSeélbstmordattentaterin. Die
Darstellerin vereinte sich ebenfalls in ihrer Rollls Selbstmordattentaterin mit dem
Darstellungsmittel zu einem Ganzen. Ob man aus @egenbeispiel von Liv Ullmann
schon die Authentizitat fur die beiden zu untersunden Falle folgern kann ist fraglich.
Als Zuschauer kann ich die Position der Schauspmeleatirlich nicht vertreten, im

besten Falle kann ich es annehmen.

An dieser Stelle mdchte ich noch eine weitere Saagegensetzen, die den gleichen
Stellenwert wie die Szene der Selbstmordattentdinnimmt. Das Theaterstiick ,No
Mans Land” - (Urauffihrung Dschungel Wien, 30.1@@&on Danis Tano¥) handelt

von zwei feindlichen Soldaten, die sich aufgrundn vdreuzfeuer in einem

31y/gl. Strub, Christian in: Jan, Berg. Hiigel, HarniseOKurzenberger, Hajo [HrsgAuthentizitat als
Darstellung Hildesheim: Universitat Hildesheim, 1997. S. 12.

152 Kramer, MichaelAuthentisches TheateFheater der sozialen Prozesse. Offenbach: Burditheus-
Laetare, 1989. S. 19-23.
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Schitzengraben wiederfinden. lhr Aufenthalt ist wb@indiger Bedrohung erfillt, nicht
nur der, sich gegenseitig umzubringen, sondern ducth einen Kameraden der beiden,
der auf einer Mine liegt. Sobald dieser sich bewegérde, wirde die Mine unter dem
fehlenden Druck des Kdrpers, auf dem nun der Aeslight, nachgeben und alle in den
Tod reiRen. Das beweist, dass es durchaus kritidbleeschneidungen zwischen Realitat
und Spiel hinsichtlich der akuten Bedrohung geberssnDer Zuschauer wird solchen
Darstellungen hilflos ausgesetzt. Er muss daraufraigen, dass ihm nichts passiert.
Keine andere Szene bzw. Darstellungsmittel lege emdgliche Authentizitat so nahe.
Was sich dadurch auch bewahrheitet, ist bei dené&Sdes Soldaten, der auf der Mine
liegt, dass auch hier der Darsteller (Schauspietat)dem Darstellungsmittel (Mine)
harmoniert. Es scheint also, es musse das Kritefiiinbares, Sehbares und Spirbares*”
erfullt sein, um einen derartig starken Gesamtawsdeiner Darstellung herbeifiihren zu

konnen und damit die Vorraussetzung fur Autheréizu erfullen.

Es zeigt sich, dass es in ,Babel* zum einen Szeten die tatsachlich wahren und auch
unwahren Gehalts sein kénnen. Mit bestimmten Wortsi es in Monologen oder
Dialogen und unserem gespeicherten Wissen Ubeprenteende Vorfalle aus den
Medien kann ,Terrorismus” assoziiert werden. Sotagelgesprochene Textstellen als
Darstellungsmittel von Terrorismus. Auch Gesang Mhasik werden im Stick ,Babel”
zur Assoziierung von Terrorismus benutzt. Allerdingt die Wirkungsweise nicht
korperlich, daher geht keine Bedrohung von diesears@llungsmitteln auf den
Zuschauer aus. Worte, Gesang und Musik kdnnen rifalige Emotionen (wie auch

Angst und Schrecken) bei uns hervorrufen.

Auch Requisiten und Buhnenbild kénnen als Darstgifunittel zur Assoziation von

Terrorismus verwendet werden, so z. Bsp. die Vetemdichung des Gefangnisses Abu
Ghraib, in dem sich die Schauspieler hinter Gitédrsn wiederfinden. Das Buhnenbild
selbst ist aber ein fester Bestandteil des Buhrsaigdens und somit des
Theaterrahmens. Eine weitere Madoglichkeit, eine Ylbng mit Terrorismus

herzustellen ist die Verwendung von Symbolen (@tRequisiten als Mittel einzureihen)
S0 z. Bsp. das Zeigen eines schlichten Bildes veanta Bin Laden. So wird bei der

Szene ,Jelinek-Soap“ ein Bild Uber einen Kamin gepazur Verdeutlichung der
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.verheizung von Martyrern®. Allerdings kennen wiagsl Bild von Bin Laden aus den
Medien. Die Bedeutung von Terrorismus kommt hieccduden Wissensvorsprung durch
die Medien zu Stande. Ware Osama Bin Laden nichdeim Medien gezeigt worden,
wirden wir uns schlicht nur alle fragen, wer di€&s¥son sei, vielleicht ein arabischer
GemusehandlerDiese Form mochte ich als indirekte Form bezeichiéin assoziieren

zwar damit Terrorismus, aber es liegt keine kdrpeel Bedrohung vor, so wie bei einer

Selbstmordattentéterin.

Eine andere Form von Terrorismus lasst sich durehdatekte Anwendung physischer
Gewalt feststellen. Das Publikum wird am Ende deszénierung bewusst ohne
Vorwarnung den starken Scheinwerfern ausgesetztgebtendet, der Raum scheint so
hell, dass es in den Augen brennt und wir uns aatisch mit den Handen zu schitzen
versuchen. Ich behaupte, wirde man die Hande waxhtlas Gesicht legen, konnte dies
durchaus zu dauerhaften Sehschaden fuhren. Mantekdhes als real-direkte Form
ansehen. Die Szene bzw. die Momente einer solcheweAdung sind nicht

nachempfunden, sie kdbnnen sich nicht nur in dediReabbilden, sondern sie finden
auch tatsachlich statt mit all ihren Konsequenz&eichzeitig kann man hier von einer
wahren Situation sprechen. Wichtig dabei ist audms dHeraustreten aus dem
Bluhnengeschehen, d. h. die Wirkung des Darsteltuitgds tUbertragt sich physisch auf

den Zuschauer.

Besonders wird die Darstellung durch den Schauspselbst verkorpert wie z. Bsp. von
Sachiko Hara als Selbstmordattentaterin mit einger®stoffgirtel um ihren Bauch.
Die Darstellung der Selbstmordattentéterin ist dateben der realen Komponente der
Scheinwerferanlage das starkste Darstellungsmaégin der terroristische Akt konne so
auch in der Realitat stattfinden. Ein wesentlicheskmal fir diese Wirkungsform ist,
dass die Darstellerin mit dem terroristischen Dditsdgsmittel verschmilzt,
gewissermal3en erst durch den Bombengurtel zur wetinkeen Gefahr wird und auch
erst diese Verbindung Koéper-Bombengurtel bei uns Begriff ,Selbstmordattentater”
auslost. Sie (die Attentaterin) wirkt demnach unetiar auf das Publikum. Ich mochte
das als assoziativ-direkte Form bezeichnen. AsBozideswegen, weil wir eine

Verbindung herstellen zwischen dem Sehbaren (ddysteordattentaterin) und dem
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Wissen Uber solche Attentater aus den Medien. Dulekwegen, welil sich die Aktion
gegen das Publikum richtet mit der Gefahr der Deusig. Hier begegnet uns zumindest
der geheime Gedanke ,was ware, wenn das jetzt isthtHier setzen wir uns als

Rezipienten mit einer ,Wenn-Situation* auseinandes,uns Gansehaut bereiten kann.

Zusammenfassend mochte ich an dieser Stelle zweku\gsformen als wahre
terroristische Darstellungsmittel bezeichnen. Estdie ,,Assoziativ-direkte Wirkung*®
durch die Verkdrperung von Terrorismus, also darsieller als Selbstmordattentater.
Zweitens die ,Real-direkte Form®, die sich physisalf den Zuschauer auswirkt. Die als
wahr herausgefilterten Szenen differieren alsogledi in ihrer Form der asthetischen
Wirkungsweise. Es bewahrheitet sich gleichzeiti¢ dinnahme, dass Terrorismus
einerseits durch den Wissensvorsprung am Theatgestellt wird und andererseits sich
einfach real selbst darstellen kann. Wenn sich ®teabst darstellt, dann drangt sich
auch gleichzeitig die Frage auf, ob wir von etwasithentischem“ sprechen kdnnen.
Eine authentische Szene muss auch automatischweihee Szene sein, wobei dies
umgekehrt nicht der Fall sein muss (wie sich sphbtgrStrubs Theorie herausstellen
mag). Eine inauthentische Szene kann jedoch sowaht als auch falsch sein. Dies
wird im Kapitel Authentizitdt anhand der ausgeasten Falle veranschaulicht. Bei der
Real-direkten Form liegt der Begriff Authentizitédhe, bei der assoziativ-direkten Form
kann Authentizitat vorliegen, muss aber nicht. Umer heine GesetzméaRigkeit zu
bestimmen, mussen die beiden Féalle von real-diréldem und assoziativ-direkter Form
mit Hilfe eines theoretischen Modells genauer suteint werden. Entweder fuhrt die
Untersuchung dazu, dass nur real-direkte Formemeatisch sein kdnnen, oder aber, es
gibt auch Grenzen der Verwischung zwischen Realitidd Abbildung, die wir als
authentisch zulassen konnen und sie demnach asctaudhentisch empfinden. Im
schlimmsten Falle muss ich meine These widerledass eine assoziativ-direkte Form
Uberhaupt eine wahre Situation sein kann. Die lbeidélle (Szene 6 und Szene 16)
werden in nachfolgendem Kapitel weiter untersuéhmaglich ist in jedem Fall, ob es

Momente der Darstellung gibt, deren realer Saclaleduthentisch wirkt.



90

5.2.1 Untersuchung Szene 6 — assoziativ-direkte Forbeim Darsteller

Das reale Vorbild der gezeigten Szene, in der RadHara die Attentaterin darstellt, war
ein von Japanern ausgeilbter Selbstmordanschlag issaélischem Boden. Die
Verbindungen der RFLP (Volksfront fur die BefreiuRglastinas) zu Nordkorea, die in
den 70er Jahren aufkam, fihrten zu einer Zusaminemanit der Terrororganisation
Japanische Rote Armee (JRA), die ebenfalls Kontaktden Nordkoreanern unterhielt.
Aus der Kooperation dieser beiden marxistisch-ammérialistisch ausgerichteten
Organisationen resultierte schliel3lich das erster enprovisierte Selbstmordattentat, als
drei Mitglieder der JRA am 30. Mai 1972 auf demadischen Flughafen Lod ein
verheerendes Blutbad an Zivilisten anrichtét€rDieses Ereignis hat Nicolas Stemann
dazu veranlasst, dass Sachiko Hara als JapaneriRalle der Selbstmordattentaterin
spielt. Im 2. Weltkrieg wurden die Japaner insbdsoa aufgrund ihrer sog.
Kamikazepiloten beriichtigt, die ihre Kampfflugzeudjeekt in die damals feindlichen
amerikanischen Kriegsschiffe mandvrierten. Das ne&umhe Kriegsministerium
beschloss, diese MalRnahme 1944 als letzten Auswbggegen die Amerikaner zu
verteidigen. Kamikaze bedeutet soviel wie ,Gottesii Es wird angenommen, dass
diese Form der Selbstmordanschlage auch als Voflagden 11. September in New
York diente.

Sachiko Hara zieht sich bei der Szene ein Stirnb#ioer den Kopf (das sie selbst
entworfen hat) mit einem japanischen Schriftzug;, ste viel wie Explosion bedeutet,
auch Kamikaze Kampfer aus dem 2. Weltkrieg trugelch® Stirnbander. In einem
Interview mit Sachiko Hara spricht sie Uber die ket solcher Stirnbander, deren
Schriftziige auch ,Ich gebe mein Leben dem Kaiselérqg,lch will unbedingt siegen®
bedeutert> Sie bezieht sich in dem Zusammenhang auf die Astaee und den
Anschlag von 1972, wie bereits im obigen Absatz espgochen — die JRA.
Interessanterweise hat sich die allgemeine Behagptiie Selbstmordanschlage seien

japanischer Herkunft gewesen und wéren von derisfadn Welt Gbernommen und

133 y/gl. http://www.qantara.de/webcom/show_article plupd68/_nr-90/i.html. Zugriff: 08.06.2005.
%4 vgl. Interview mit Schauspielerin Sachiko Hara @06.2005. Transkript Z76-Z91. Quelle liegt beim
Verfasser.
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nachgeahmt worden sein, innerhalb des Produktiamstevon ,Babel” festgesetzt. So

sagt Nicolas Stemann wortlich:

[...] nun das ist eben das interessante mit diesae@egie von dem Kamikaze,
es ist eigentlich kein islamisches Phanomen Seligsiattentat, [...], auf dem
Flughafen von Tel Aviv, und das waren glaub ichtaepaner die da wabhllos in
die Menge geballert haben und sich danach ersahbdsden, und das war der
erste, so kam Selbstmordattentat in die arabiscéle [W.]*°

Die Aussage lasst sich widerlegen, da die Gesahidet Selbstmordattentater in der
arabischen Welt viele hundert Jahre zurlckreiclg. $elbstmordanschlage der JRA in
Tel Aviv haben bestenfalls zu Erstaunen in deriadilen Welt gefiihrt, sind aber nicht
Vorbild fir den Jihad gewesér?

An dieser Szene lasst sich sehr gut veranschaaolicikee in ,Babel” mit der
(offensichtlich inszenierten) Darstellung von Teismus beim Zuschauer reale Angste
und Spannungen ausgelost werden und so Spiel umditdReverschwimmen. Als
Zuschauer erfasst einen beim Anblick der Selbstattedtaterin die — immer auch
korperlich erfahrene - Angst, was ware, wenn sah gatsachlich gleich - mitsamt
Theater, Ensemble und Publikum - in die Luft spesngviirde. Naturlich ist man sich
bewusst, dass es sich um eine Theateraufflihrundehanond dass diese Szene noch an
vielen Abenden so auf der Bihne stattfinden wirde [3zene muss laut Strub
grundsatzlich als wahr gelten, damit man Authetétizvoraussetzen kann. Wabhr ist die
Szene der Selbstmordattentaterin deshalb, weilaws den Medien Uber die Existenz
solcher Attentater wissen. Dieses Wissen alleichteum die Szene als wahr zu
bestimmen. Unterstutzt wird die Wabhrheit dieser rsbdlung durch das
Darstellungsmittel Sprengstoffgirtel, das sie ampi€d tragt und das gleichzeitig einen
Angstfaktor in sich birgt. Die mdgliche Zerstérunightet sich nicht nur gegen den
Rahmen innerhalb der Bihne, sondern dariiber hiraeshetrifft das Publikum, das

ganze Theater, den gesamten Raum mitsamt dem Bublikllerdings reicht der

%5 vgl. Interview mit Regisseur Nicolas Stemann anm082005. Transkript Z717-2723. Quelle liegt beim
Verfasser.
1% ygl. Interview mit Regisseur Nicolas Stemann anm08®005. Transkript Z754-Z768. Quelle liegt beim

Verfasser.
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Anblick einer Frau, die anscheinend gerade versuemt Sprengstoff, den sie am Kérper
hat, zu ziinden, um solche Angste zu evozieren. @ieh, ob wir nun diese Angst
empfinden oder aufgrund unseres Wissensvorsprutrgaesportierte Bilder) Angst
erfahren - weil wir dartber bereits Filme gesehahem, aus dem Bekanntenkreis tber
Selbstmordattentate erzahlt bekommen haben, sellesh reales Geschehen involviert
waren oder Bilder Uber die Folgen eines solchenchlagls gesehen haben — kann der
Moment der Vermittlung authentisch sein. Entwedsr\irklichkeitsmoment oder als
Unmittelbarkeit. Bei dieser Szene muss man von lieitbarkeit ausgehen, da der
Wirklichkeitsmoment ausgeschlossen ist, wir sehemrz dass Sachiko Hara einen
Sprengstoffgurtel tragt und warten auch auf diel&sipn, aber der Rahmen, in dem die
Szene stattfindet, ist nicht in dem MaRe bedrohladh befanden wir uns mit Sachiko
Hara in jenem Moment in einer der hart umkampfteasSen Bagdads. In dieser Szene
kann man also von lautlicher und von bildlicher Uttetbarkeit ausgehen. Es entsteht
keine Konsequenz im Sinne von Authentizitat deskli¢inkeitsmoments, denn dazu
misste sich Sachiko Hara selbst verletzen (physisdkr gar in die Luft sprengen.
Zudem musste man als Zuschauer die Destruktiorekiich wahrnehmen. Lediglich der
kurze Moment, in dem Hara auf die Buhne geht undZisschauer realisiert, dass sie
einen Bombengdrtel tragt, ist authentisch, weil durch den Wissensvorsprung aus den
Medien Uber die ,Was ware, wenn sie explodierendetivorbereitet sind. Sobald Hara
zu sprechen beginnt, ist dem Zuschauer klar, dasieleimmer noch im Theaterrahmen
befindet, die Authentizitat der Darstellung dieSerroristin schwindet genau an diesem
Punkt. Hier ist ein ,Erwischen von Authentizitattie Strub es auch nennt, der Fall.

Ich mdchte hier erganzend die Szene der ,Selbswmtterdaterin® in Bezug auf die
Begriffsgeschichte von Eleonore Kalisch wie folgterpretieren: ,Kombiniert man nun
die mdoglichen Deutungen des griechischen Urspruadsew ,Morder, Tater und
Selbstmoérder®, haben wir einen Selbstmordattentatéit eigener Hand zieht die
Selbstmordattentaterin, die Darstellerin SachikaaHaen Bombengurtel um, mit dem
Vorsatz von ,Selbsttétung und der Tétung” andeneRaum befindlicher Personen (aus
der Sicht des Beobachters), denn das DarstellutigsifBombe geht Uber die Bihne, den
Raum und den Rahmen hinaus, zumindest im gedaeklivdoment, sie ,verurteilt auch

zu Tode", sich und alle Anwesenden, sie ,erwirks dadesurteil* eigenhandig, indem
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sie auf den Ausloser drickt und ,Macht” demonstri@uch ,Autoritat® im Raum
darstellt. Sie behalt die Bindung an den ,Urheb@®r mdgliche politisch motivierte
Zweck eines Terroristen), ihre ,Handschrift bzwh&idschein®, den sie ihrem Glauben
verschrieben hat, womdglich auf ,Anordnung, Verfiigu Testament* (das oftmals
Attentater auf Videobotschaften ihren Hinterblieberhinterlassen), auf ,Anweisung
ihrer Vorgesetzten“ (wenn sie denn die politisch timerte Absicht mit aller
Konsequenz umsetzen wollte) mit der ,Begierde” ndeh Erfillung in den Eintritt des
Paradieses der Jungfrauen bzw. in ihrem Fall ,Jémgrar‘. Der Selbstmordattentéater
vereint nebenauthenteslt. Cassius Dio auch die Begriffauthentia, apokteinas,
Apokteina, Authenteo, Authentikos, cheirographiathetke, Apistolai, authentikos und
epithymata.“ **’ Die Darstellung der Selbstmordattentaterin erlsainit durch den
erwischten Moment von Authentizitat nach Strub nkiteonore Kalisch eine

Doppelbedeutung. Die Selbstmordattentaterin ist, Jaathentes:

5.2.2 Erlauterung der Schlussszene, Herabfahren de8cheinwerferanlage — real-

direktes Darstellungsmittel

Die physische Beeintrachtigung des Publikums ist r@ialer Sachverhalt. Er findet

tatsachlich statt und reproduziert nichts. Es ist @irektes Darstellungsmittel, das

bewusst gegen den Kérper eingesetzt wird. Allerslimgyiss man bei der Szene, die ein
solches Darstellungsmittel verwendet, bericksientigdass dem Zuschauer eine
Moglichkeit geboten wurde, vor der Vorstellung ei8ehutzbrille auszuleihen. Das

heil3t, die Darstellung an sich ist als authentmetbetrachten, wenngleich es sich nicht
mit der Intention, ,Angst und Schrecken® herbeizutn, deckt. SchlieRlich hat der

Zuschauer die Mdglichkeit, sich mit der Brille gagdas stark belastende Licht zu
schitzen. Eine derartige Mdglichkeit wirde ein ®ast keinem seiner Opfer anbieten.
Dennoch lasst sich dieses Darstellungsmittel aisteiroristisches Darstellungsmittel

verstehen, wenngleich auch in einem kunstlerisdbemtext. Es ist demnach auch ein
authentisches Darstellungsmittel, da Ursache-Wgkomt voller Konsequenz auf das

Publikum ausgeubt wird.

157y/gl. Eleonore KalischAspekte einer Begriffs- und Problemgeschichte ughehtizitat und
Darstellung in: Fischer-Lichte, Erika und Pflug, Isabel [Hisgnszenierung von Authentizitatibingen
und Basel: A. Francke. 2000. S. 31 ff.
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Im Theater findet eine Doppelung statt, aber niuint in Bihne und Zuschauerraum,
sondern im Theater als Abbild der Wirklichkeit ufideater als Teil der Wirklichkett?
Das trifft auch bei den beiden untersuchten Szeoeie Schauspielerin Sachiko Hara
in der Szene der Selbstmordattentaterin als Abdéid Wirklichkeit und die Szene der
Scheinwerferanlage im Theater als Teil der Wirkteih Der Schauspieler, der die
Buhne betritt, ,verdoppelt* sich, heil3t es; erttauf die Buihne in seiner natirlichen
Gestalt und wird zugleich ,etwas anderes als ér Wird z. Bsp. [...] gezeigt, wie ein
Mensch stirbt, stirbt er nicht wirklich. Wirde extgachlich sterben, wére es eine Sache
der Arzte, nicht die des Publikums. Aber die Zuseiavaren ebenso unzufrieden, wenn
sie nicht sehen wirden, wie ein Mensch stirbt. Bssnalso wirklich vor den Augen der
Zuschauer sterben, ohne in Wirklichkeit zu stetBenDer Zuschauer hat eine eigene
Perspektive auf das Buhnengeschehen. Niemand ka®s Detail der Auffihrung im
Kopf festhalten, entsprechend wunserer Wahrnehméahggfeit, die durch
psychologische, gesellschaftliche, historische lEtfagskontexte mitbestimmt ist. Man
sieht vorerst nur, was man sehen k&finUnd nach Pavis heit es: Schon in der
unmittelbaren Wahrnehmung des Theaterzuschauerestzrt sich die Auffihrung als
nicht ,authentisch®, als ein ,reales Objekt, somdals ihr (erstes) Simulacrum als
,asthetische Biihnengestalt‘. Wahrnehmen hei3t autwahlert®* An anderer Stelle
(zur Rezeption) heil3t es, dass prinzipiell so viBedeutungen existieren, wie es
Zuschauer gibt®? Die Kunst des Theaters ist die Gesamtheit der &ftey aus denen

diese einzelnen Bereiche zusammengesetzt$ind.

138 \/gl. HiR, Guido.Der theatralische Blick. Einfiihrung in die AuffiingsanalyseBerlin: Dietrich
Reimer, 1993. S. 17.

139v/gl. HiR, Guido.Der theatralische Blick. Einfiihrung in die AuffiingsanalyseBerlin: Dietrich
Reimer, 1993. S.17.

180yv/gl. HiR, Guido.Der theatralische Blick. Einfiihrung in die AuffiingsanalyseBerlin: Dietrich
Reimer, 1993. S. 123.

161 Ebda.

'°2Epda. S. 113.

®*Epda. S. 7.
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5.3 Zur Theatralitat der ausgewahlten Szenen

Mit Hilfe der Szenenauswahl kommen einige Darstegkmittel zum Thema
Terrorismus deutlich zum Vorschein. Die wichtigstesmd bei ,Babel“. Die
Performance der Schauspieler, das Gesprochene, eBliifth Lichttechnik,
Reizuberflutung wie Musik und Gerdusche sowie Ratgn und Regieeinfalle wie z.
Bsp. inszenierte Angst. Die Moglichkeiten der Delfehg werden nachfolgend
zusammengefasst in der Unterkategorie ,Darstellnitisl, ,Performance” sowie
»Inszenierung“. Authentizitat entsteht hier durcasdHervorgebrachte der Inszenierung
und ist nicht im Sinne einer Unmittelbarkeit, spri€chtheit zu verstehen, sondern
vielmehr als theatralische Wirklichkeit im Sinnen@i Nachbildung von Realitat. Eine
Szene entfuhrt den Zuschauer sozusagen in eine QAfsSituation — er versteht eine
Szene als authentisch, weil sie etwas Ahnlichers,aizkennt, der Wahrheit bzw. einer
gewissen Echtheit nahe kommt.

5.3.1 Darstellungsmittel

Hier mochte ich die bei ,Babel“ verwendeten Datstalsmittel, die mit dem Thema
Terrorismus korrespondieren, kurz auffihren. Imckt{Babel“ wird sehr viel mit der
Farbe Rot gearbeitet. Die Lichtstimmungen sind afsmin Rot gehalten, kinstliches
Blut wird sehr haufig verwendet. Daneben werdenid{legsstiicke wie Lendenschurz
und Turban verwendet. Auch der typisch bekanntd Ban Bin Laden wird bei der
Maske nachempfunden. Wichtigstes Requisit ist demBengtrtel. Das Buhnenbild
selbst verwandelt sich bei zwei Szenen markaninaneterroristischen Handlungsraum,
zum einen wird das Gefangnis Abu Ghureib durch loggabfallenden Gitterstabe
nachempfunden, das ganze wird anhand der szenisdiaedlung untermalt. Die
nachgestellten Fotos von Lynndie, wo GefangeneHuede geflihrt werden, markieren
das zweite Buhnenbild, wenn Hermann Scheidlededi&uBihne tritt und den Vorhang
ahnlich einem Fernseher bedient, um die Bilder lwein Klatschen dem Zuschauer
zuganglich zu machen. Wir hoéren wahrend der Vdustgl ein signifikantes
Detonationsgeréausch ahnlich einer Bombe, die elagthMusikalisch untermalt wird

eine Szene von einem Xavier Naidoo-Verschnitt, ggen von Thomas Kirstner und
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Sebastian Vogel. Daruber hinaus wird eine Vide@ktopn in der Machart der Monty
Pythons eingespielt. Letztlich haben wir eine Saherferanlage, die am Ende der

Auffihrung mit enormer Lichtstarke auf das Publikgerichtet wird.

5.3.2 Darsteller und Performance

Mit Performance ist hier nicht der Vorgang einerddalung durch Koérper und Stimme
gemeint (da keine Textvorlage, keine Rolle / Figalzogen wird), sondern die
Verkorperung der Rollen, die die Schauspieler wadhrder Auffihrung von ,Babel”
einnehmen. Die verkorperten Rollen beziehen sigimehr auf die Darstellung von
Terroristen oder von bekannten Persodnlichkeitem,demen wir Terrorismus verbinden.
Dies kann sich bereits durch das blof3e Tragen dindsans auf3ern, wir verbinden mit
dem Turban die Person Bin Laden. Das hangt abér mutcder dargebotenen Thematik
im Allgemeinen zusammen. So zeigt die vorangegan@aene ,Jelineksoap” ein Bild
von Bin Laden anstelle des Kreuzes Jesu. Der Zuschrammt die Eindriicke durch die
Dauer der Vorstellung mit und verbindet sie bei hialgenden Szenen, die
Ahnlichkeiten mit dem zuvor gezeigten Bild von Biaden aufweisen, die Thematik
Terror(ismus). Die pragnantesten Szenen, die egrdiRdung mit Terrorismus zulassen
sind: ,Martyrerholle” (vgl. 4.2.4), ,Irm 1: er igchon gegangen (Sachiko)“ (vgl. 4.2.5),
~Wir drei Frauen“ (vgl. 4.2.6), ,Doppelklick* (Vgl4.2.7), ,Blackwater (vgl. 4.2.8) und
~Splatter Bilder® (vgl. 4.2.9). Schauspieler Ubemmeen die Rollen von Martyrern und
Terroristen. Neben ihrer Darbietung werden die Smedurch den gesprochenen Text
erganzt, die verwendeten Requisiten oder technidditfsmittel. Im Wesentlichen
kommt hier zum Vorschein, dass es der Regiearheiverdanken ist, dass aus den
szenischen Inhalten des Theatersticks ,Babel” Aulihéit resultiert. Diese
Authentizitat erfahrt der Zuschauer.

Betrachten wir hier nochmals die Szene der Selbstati@ntaterin:
Wir sehen Sachiko Hara, die Schauspielerin, aufBigme. In dem Moment haben wir

noch keinen Bezug zu ihrer Rolle. Gleichzeitiguss bewusst, dass sie gleich eine Rolle

einnehmen wird. Wir sehen, wie sie sich ein Stintbanit japanischem Schriftzug um
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die Stirn bindet. Wir verbinden als Zuschauer daronachst den Begriff ,Kamikaze*
und unser geschichtliches Wissen — japanische Kgaitotgn, die sich im 2. Weltkrieg
einst als fliegende Bomben auf amerikanische Ksaelgiffe stiirzten. Wir assoziieren den
Begriff Selbstmdrder. Wir sehen, wie sie ihr Kléifinet, sodass der Bombengurtel zum
Vorschein  kommt. Wir verbinden als Zuschauer damiie Rolle der
Selbstmordattentaterin. Wir horen ihre Schreie imd Worte. Wir sehen gleichzeitig,
wie sie den Ausloser dem Publikum entgegenhdlt. r8rent zur Hinterblhne. Sie
verkorpert die Rolle einer Selbstmordattentatedeannoch sind wir uns bewusst, dass es

sich um die Schauspielerin Sachiko Hara handelt.
5.3.3 Inszenierung — Faktor Angst

Wir erfahren Angst (und Schrecken) unmittelbar Hutee Prasentation auf der Bihne,
unter anderem durch die Darsteller und das Buhitkmndhirch die Lichtregie, durch die

dargestellte Dramatik und durch die vorgegenstéhdliWelt, das Vorwissen des
Zuschauers, die mitgebrachte Angst. Wuttke schredlatss im Akt der Perzeption das
Problem zu bewéltigen sei, aus dem optischen undtiskhen Uberangebot der Biihne
spontan auszuwahlen.” Aber der Zuschauer wahltt mcin aus, er wird Perspektiven
auch schlicht ausgesetzt, denen er sich nicht edréni kann. Die Aufnahme der
Zeichentrager erfolge nicht wie beim Lesen einextU@lage, sondern der Perzipient
misse aus einer Vielzahl gleichzeitig Ubermitteltapulse (Momente, Darstellungen,
Szenen etc.) eine zwangslaufig subjektive WahtarefWuttke stellt weiter fest, dass im
Theater das Sprechen und Agieren der Figuren irokStierspektivitdtsgebunden” sei,
und das Stiick als Ganzes stelle eine Vielzahl \yagektiven gegeniib& So erfahren

wir das auch als Zuschauer bei ,Babel“.

Es heil3t weiter, dass neben der zentralen Kooidimsitinktion, die von Zuschauern und
Lesern gleichermalRen (wenn auch nicht auf gleicheis®y zu erflillen sei, in der
Auffihrung noch weitere Formen der Publikumsakdéivireten. Im Wesentlichen sind es

zwei Arten kommunikativer Beziehungen: zum einere dRickwirkungen des

184 \Wuttke, Bernhard. Nichtsprachliche Darstellungsehiles Theaters. Dissertation zur Erlangung des
Doktorgrades. S. 85-86.
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Zuschauerverhaltens auf die Darsteller, zum anddienBeziehungen innerhalb des
Auditoriums. Die Reaktion kann sich (im Theateghsbar und horbar &ul3ern, schreibt
Wuttke, namlich in Applaus, Lachen, Pfiffen, Zwisdhnufen, bis hin zum freiwilligen

oder provozierten Mitspiel. Daraus folgt, dass wwis Zuschauer die verschieden
gezeigten Perspektiven unterschiedlich aufnehmerd umit unterschiedlichen

Empfindungen auf die Darstellung, die Botschafts daezeigte oder die vermittelte
Handlung reagieren. So werden auch Angste beim hause ausgelost, die sich

unterschiedlich stark aufRern kdnnen.

Ich mdchte noch weiter gehen und behaupten, dasgiBreen auch emotional bei jedem
einzelnen Zuschauer vorhanden sein konnen und nichtAusdruck kommen aufgrund
von entsprechender Introvertiertheit und somit wglieti gar nicht feststellbar sind fur
einen Aul3enstehenden. Die subtileren Formen degelBins, wie Wuttke es nennt, die
die Atmosphare einer Auffihrung pragen und die tueigen der Darsteller durchaus
mitbeeinflussen kdnnen, diurften daher schwer asgbimachzuweisen sein. Wenn wir
von Angst sprechen und uns dabei auf Terrorismagben, stellt sich auch die Frage,
wie wir Angste im Theater erfahréff. Dies ist jedoch nicht Gegenstand der
Untersuchung, darauf soll hier nicht weiter eingegm werden. Die hier kurz
angesprochenen Uberlegungen sollen lediglich dasuBstsein fur die ins Theater
mitgebrachte Angst noch einmal verdeutlichen. BHg geerbei um die Bilderprojektion,
die Buhne bzw. die terroristischen Szenen, die @tsh Simulacrum im Kopf des

Zuschauenden manifestieren.

Um das Publikum mit der standigen UberforderungchuiSchreckensbilder zu
konfrontieren, bringt Stemann sein Publikum gezialt seine Belastungs- und
Toleranzgrenzen. Beim Eintreten in den Zuschauerrbgkommen wir als Zuschauer

farbige Folie angeboten, mit der Bemerkung, mafestiese am Ende des Stiicks zum

185 Empfinden wir als Zuschauer mehr Angst vor einefteritater, weil wir Angst haben um unser eigenes
Leben oder das des Attentaters oder um das LelreMeteschen, die er mit sich in den Tod reil3en wirde
oder empfinden wir als Zuschauer mehr Angst wenn ndichgestellte Szenen von Gefangenen in
Guantanamo sehen? Angst fuhrt in jedem Fall zu Hagen, wir ergreifen innerlich Partei. Wir wirden
gerne helfen, einschreiten, vielleicht die Menschefreien oder uns raushalten um nicht selbst ifal@e
zu geraten. So verlassen Zuschauer auch das The@#eicht aus Angst, weil sie sich mit der
dargestellten Situation auf der Buhne nicht wefteseinandersetzen méchten, dabei folgt die Fluoht v
der Angst. Das gilt ebenso fir die kommunikativeszi@hungen innerhalb des Publikums.
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Schutz der Augen vor dem grellen Licht der Schenfevegebrauchen. Auf diese Weise
wird von Beginn an beim Zuschauer Angst ausgeldist,in der Erwartung von etwas
Ungewissem besteht, das man in irgendeiner Forrht matishalten koénnte. Diese
Anspannung begleitet das Publikum durch die gesakatélihrung und schafft eine
durchgangig hohe Involviertheit. Wir haben als haeer teil an dem Geschehen auf der
Bihne, weil man das, was dort gezeigt und theneatigiird, namlich die Terrorisierung
einer globalen Weltdffentlichkeit durch Schreckeltsdy von Krieg, terroristischen
Anschlagen, Hinrichtungen etc. gewissermal3en selibsbt. Man wird als Zuschauer
selbst von den Bildern terrorisiert, die einem d@m Bihne herab dargeboten werden —
und gegen Ende des Stiicks wird man tatsachlich ancéeine physisch-sensorischen
Grenzen gebracht. Ca. 20 Minuten vor Stickende tseigh eine Konstruktion,
vollbehangt mit Scheinwerfern vor der HinterblUhnerai, die alle direkt auf das
Publikum gerichtet sind. Die Angst vor dem Momea, dem die vorher verteilten
Schutzfolien zum Einsatz kommen, wird nun akut, utadsachlich werden die
Scheinwerfer ein paar Minuten spater eingeschattdtdas Publikum wird geblendet. In
der Folge werden sie einige Male unerwartet aud-wieder eingeschaltet, so dass die
Anspannung weiterhin aufrechterhalten wird. Hinzumknt der ohrenbetaubende L&rm
der Schlussszene. Als Zuschauer ist man somit eindiovisuellen Uberforderung
ausgeliefert, vor der man am liebsten davonlauféndes (was einige Zuschauer auch
getan haben) und bei der einem sehr drastischnlitdy was Jelinek / Stemann mit der

Terrorisierung, aber insbesondere ImmunisierungtdGchreckensbilder meiné?.

Bei dem genannten Beispiel kann man von inszemigtghentizitdt sprechen. Das
Authentische findet jedoch korperlich beim Rezipggnstatt. Der Zuschauer wird von
Nicolas Stemann zum Mitspiel provoziert (vgl. Weftk Der Zuschauer legt in dem
Moment selbst Hand an sich.

1 Der Zuschauer setzt sich der Reiziiberflutung Babgl“, den gezeigten Szenen und nachgestellten
einschlagigen grauenhaften Bildern (z. Bsp. Gefaage Guantanamo) des Stiicks &hnlich fasziniert aus
wie der Zuschauer vor dem Fernseher. Er ist bamitsunisiert, es macht ihm nichts aus grausameeBild
zu sehen und die Uberwindung weitere Bilder zu aolzauen ist so stark herabgesetzt, dass er bis zum
Schluss sitzen bleibt. Nur wenige Zuschauer vegliedrzeitig das Theater (beabsichtigt bzw. proambzi
von Nicolas Stemann)
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6. Resume

Durch die methodische Untersuchung nach Strub hakieh bei ,Babel® zwei

unterschiedliche Darstellungsmadglichkeiten von Autizitat herauskristallisiert. Zum
einen betrifft es die Szene der Selbstmordattemiéaeif der Buhne. Zum anderen zeigt
sich die Authentizitdt als terroristisches Darstefismittel in der Form einer
Scheinwerferanlage, die gegen das Publikum geticiste Nachfolgend lasst sich
Authentizitat von Terrorismus am Theater anhand Tesaterstiicks ,Babel” wie folgt

definieren:

Zunachst muss die Darstellung oder das Darstelinitigd wahr sein, das heif3t sie muss
Bezlge zur Realitdt herstellen kdnnen. Der Zusahaoess sich dieses zumindest
vorstellen kdénnen. Dann gilt es zu differenzierevelche der beiden Kategorien
.Darsteller” und / oder ,Darstellungsmittel* auf si@ublikum wirken, entweder in Form
von Angstausuibung, Erzeugung von Schrecken und uMiykauf das Publikum oder

durch die Assoziation mit Terrorismus durch denipienten selbst.

Darsteller » Darstellungsmittel
A\ 4 \ 4
Real-direkte Form Assoziativ-
direkte Form

Der Darsteller qilt als starkstes Ausdrucksmittéir fTerrorismus am Theater in
Verbindung mit dem Darstellungsmittel. In der asstdz-direkten Form ist der

Darsteller authentisch, allerdings geht die Auttetét nicht Gber das Erwischen des
Momentes (wie Strub es selbst nennt) hinaus. Daes kaur in der real-direkten Form
geschehen, da die Konsequenz nur hier zu Endedelwarden kann. Entweder misste
die Schauspielerin sich tatsachlich in die Lufiesygen mit der Auswirkung von Tod und

Vernichtung im Theater oder ein Terrorist tritt die Stelle des Schauspielers und kippt
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den fiktionalen Rahmen in einen realen terroribigsc Rahmen. Dann hatten wir eine

real-direkte Form in Bezug auf den Darsteller /rdesten.

Das Darstellungsmittel hat seinen authentischerdAuak lediglich in der real-direkten
Form, wie es auch in der Schlussszene des Theptess;Babel“ gezeigt wird. Die
assoziativ-direkte Form eines Darstellungsmittele z. Bsp. ein kleines Bild von Bin
Laden an der Wand, ist dagegen nie authentischistEtediglich ein Abbild, eine

schlichte Reproduktion.

Die Szene ist zeitlich gebunden und umfasst einandlingsabschnitt. Damit man von
einer authentischen Szene spricht, missen weit rmRaktoren als eine Verbindung
zwischen ,Darsteller-Darstellungsmittel“ zutreffeie Szene beinhaltet auch das
Buhnenbild, den beanspruchten Raum und den beamdpru Rahmen, in dem sie
stattfindet. Gabe es eine authentische terroristisszene am Theater, dann nur in der
Form einer Aufhebung von Theater und gleichzeitignEformation in einen Terrorakt.
Um eine Szene also authentisch wirken zu lassess mer Raum, in dem sie stattfindet
und die damit verbundene Konsequenz der Darsteburigentisch sein. Stellen wir uns
also vor, wir befanden uns in einem Theater undreritheiner solchen Auffiihrung wie
.Babel", wirden maskierte Manner hereinstirment lerumschreien und anfangen, in
die Szenerie, sprich in den Raum einzugreifen. Zosiawirde das Publikum noch
glauben, es handle sich um Teil der Auffihrung,hdeabald der Ernst der Lage bewusst
wird, jemand beispielsweise verletzt oder korpérlmedroht wird, wird der Rahmen
aufgehoben. Das Theater ist kein Theater mehr,esonder Terrorismus wirde die
Bihne fur einen anderen Zweck vereinnahmt habes.aiténglicher Unterhaltung wird
ein politischer Tatort. So soll es auch einigen chasiern im Moskauer Theater
gegangen sein, wo es tragisch geendet hat, abeit dalm authentisch* alle nur

maoglichen Register zog. (Vgl. Dubrovka-Theater,98kiahme in Moskau 2002).

Letztlich bestimmt der Rahmen, in dem die Darstgjlstattfindet, tber Realitat oder
Spiel. Die beiden untersuchten Szenen differietarkszumal bei der ersten Szene, der
der Selbstmordattentaterin, keine visuellen Effe&tier biuhnentechnischer Aufwand

betrieben werden muss, daher zeigt sich, dass z#iaeSder Attentaterin grundsatzlich
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wabhr, aber nicht authentisch ist. Ihre Darstelldagegen ist nur in einem Augenblick /
Moment authentisch, ndmlich wenn die sehbare, hérbad spirbare Unmittelbarkeit,

bei der die Darstellerin mit dem Darstellungsmitiatmoniert und der dabei ausgeltste
Wirklichkeitsmoment, den Strub selbst als ein ,Eefien von Authentizitat* bezeichnet,

gegeben ist.

Jeder Schauspieler, der einen Selbstmordattentiitestellt, istauthentes(er ist es
automatisch). Den Schauspieler unterscheidet vonrofiggen demnach nur die
gezogene Konsequenz der Destruktion, was keinearsfiftied dazu macht, dass durch
authentes, den sog. Selbsthandanlegenden, Autit@ntierliehen wird, wenn auch nur
fur den ,erwischten Moment".

Ich mochte abschlieRend noch festhalten, dass @haatl Terrorismus noch nie einen
so kritischen Zustand erlebt haben wie im 21. Jaiahrt. Der Terrorismus hat die

Medien erobert und setzt seinen Siegeszug im Thiate
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Zusammenfassung

Thema der Arbeit ist:
,Die Frage von Authentizitat und Darstellung voreribrismus am Beispiel des
Theaterstiicks Babel*.

.Kann man den Ausnahmezustand tanzen? [...] Ist derofismus theaterfahig? Und

lasst sich der libanesische Birgerkrieg [...] aufeeiStunde Vorstellungsdauer
verkiirzen?*®’ Der Terrorismus ist langst tiber die ,politischenB&“ hinaus gewachsen,

er hat Kinoséle, Theaterbiihnen und Talkshows eralvet insbesondere mit den neuen
Medien eine neue Dimension erreicht. Nach diesah weiteren einleitenden Worten

beschaftigt sich die Arbeit im zweiten Abschnitttndem Terrorismus als erstem
Kernpunkt des Themas. Hier wird neben der Gesahidets Terrorismus und seinen
historischen Grundlagen auch die Bedeutung von Kumsl Medien in bezug auf

Terrorismus veranschaulicht und vertieft. Terrodsnhat nicht nur politisch in den

letzten Jahren eine neue Bedeutung erhalten (iostese durch die Anschlage auf das
World Trade Center, das den Zahlen 911 eine nesterlsiche Wortpragung verlieh),

sondern auch in der bildenden Kunst, am Theateim b&Ilm und in der

Performancekunst.

AbschlieRend wird in dem Kapitel eine brauchbarefiriteon des Begriffs als
Ausgangspunkt fir den Kern des Themas gesetzt. ritterd Abschnitt wird auf das
Problem der Authentizitdt eingegangen. Nach eingm@&ogisch-historischen Exkurs
Uber den Begriff der Authentizitéat wird hier ein tmedischer Ansatz angewendet
(Christian Strub in: Jan, Berg. Hugel, Hans-Otto.urkenberger, Hajo [Hrsg.].
Authentizitat als Darstellung. Hildesheim: Univé#siHildesheim, 1997))aber auch die
Bedeutung der Inszenierung von Authentizitat bekldnthd eine Abgrenzung zwischen

den Begriffen ,authentisch” und ,wahr / real” vorgemmen.

Auch hier wird abschlieBend versucht eine Definitifiir das Assoziationsgeflecht

L,rerrorismus — Authentizitat — Babel* zu bestimmém. vierten Abschnitt der Arbeit

187 http://www.zeit.de/2004/25/Performance. Zugrif®.12.2006
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wird auf das Theaterstick ,Babel® von Elfriede dek in der vom Urtext stark
differierenden Version der Urauffihrung am Wiendiademietheater eingegangen. Hier
werden nach inhaltlichen Kriterien (Terrorismushpzausgewahlte Szenen mit Hilfe
von Auffihrungsanalyse auf das Authentizitdtsprobldiin untersucht, mit dem
vorangegangenen Abschnitt verkntpft und ihre Awitigit oder Nicht-Authentizitét
nach Strub festgestellt. Dazu wird auch die Rebmar von Nicolas Stemann
bertcksichtigt. Im flinften Abschnitt erfolgt danre dAnalyse und Beurteilung der in
Frage kommenden ,authentischen* Szenen oder Mom@&nse werden sowohl nach

methodischen Kriterien untersucht als auch nachattakschen Gesichtspunkten
beurteilt.
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