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A) Vorwort

Mit dem stetigen Fortschritt im Rahmen der Unterhaltungs- und
Kommunikationsmedien wird das real Erlebte in unserem Medienzeitalter immer
mehr in den Schatten gedrangt. Angefuhrt von Fernsehen, Kino, Computer und
Handy spielt sich der Grofteil der Unterhaltungsindustrie auf Bildschirmen,
Leinwanden oder in virtuellen Welten ab. Wahrend durch die starke Rezeption
dieser Medien also eine Tendenz Richtung »Realitatsflucht« zu verzeichnen ist,
findet im zeitgendssischen Theater immer mehr ein »Einbruch der Realitat«
statt. Das Theater versucht damit sein urspringliches Potential des realen
Raum-Zeit-Erlebnisses und realen Korpers im Raum neu auszuloten und sich
darin konkret gegenuber anderen Unterhaltungsmedien zu oppositionieren.
Diese Ebene der »echten« Erfahrung kennzeichnet das Theater in seiner
Besonderheit gegenuber der Ubrigen Unterhaltunsindustrie und soll und wird als
solches immer haufiger thematisiert.

Der Einbruch von Realitat, bzw. die Diskussion uber den Bergriff der
Authentizitat scheinen in diesem Kontext die Fuhrung zu dbernehmen.

.Real, wirklich, dokumentarisch, realistisch, echt: Seit einiger Zeit haben diese
Worte Konjunktur, wenn es um die Beschreibung von Theatererlebnissen geht —
allen voran der Begriff der Authentizitat, mit dem der Eindruck einer wie auch
immer gearteten »Wirklichkeit« der Biihnenvorgénge markiert wird.*’

Doch wie und wo konstatiert sich der Begriff des Authentischen im Theater?
Wann lasst sich eine Darstellung als authentisch bezeichnen, bzw. uber welche
Darstellungsmittel wird ein authentischer Moment erzeugt? Wie kann innerhalb
des kunstlichen Rahmens, Theater, Uberhaupt von Authentizitat gesprochen
werden, wenn mit genanntem Begriff »Echtheit« und »Wirklichkeit« gemeint
sind? Wie ist also das Phanomen des Authentischen im Theater zu erklaren?

Das sind Fragen, die im Grunde keine eindeutige Klarung zulassen. Die Ebene
des Authentischen im Theater lasst sich sybolisch gesprochen als graues Feld
bezeichnen, dessen Grenzen variabel und verschwommen sind. Es eroffnet
eine Vielzahl an Inszensierungsstrategien, die in irgendeiner Form ein
Realitatskonzept vermitteln wollen. »Authentizitat« oder »Realitat« sind
innerhalb des Theaters aber immer in dessen artifiziellen Rahmen zu lesen.

Damit kann es als Effekt, bzw. Darstellungs- und Wahrnehmungsphanomen

! Fischer-Lichte/Gronau/Schouten/Weiler, ,,Einleitung®, S.6.



rezipiert werden. Diese Erkenntnis veranlasst die Frage nach den Mitteln der

Authentisierung und der Wirkung auf den Rezipienten.

Der Theaterraum ist in vielerlei Hinsicht kein sicherer Ort mehr flr Zuschauer,
die sich bequem in ihrem Sessel zurlcklehnen wollen, um unterhalten zu
werden. Im zeitgenossischen Theater wird immer konkreter versucht, das
Publikum in den AuffUhrungsprozess miteinzubinden, den Rezipienten aus
seiner geschutzten Position herauszuholen und ihn aufzuforden gedanklich
oder gar aktiv zu partizipieren. Der Effekt des Authentischen Iasst sich als eines
dieser Wahrnehmungsphanomene charakterisieren, welche den Zuschauer

aktiv oder passiv fordern.

Frank Castorfs Theaterarbeit porvoziert und irritiert, indem es mit
Wahrnehmungsmechanismen, wie dem Effekt von Authentizitat spielt. Seine
Arbeit fordert den Zuschauer heraus, nicht unbeteiligt im Theater zu sitzen,
sondern uber die Partizipation des Buhnengeschehens auch sich selbst und
seine Rezeptionsmechanismen zu hinterfragen.

,Ganz klassisch will er jedem Schauspieler, jeder Figur und letztlich jedem
Zuschauer in einem ultimativen terroristischen Akt eines Theaters der
clownesken und bierseligen Grausamkeit die Charaktermaske abreien.“?

Er verlangt in seinem Theater nach Realitat, im Sinne von Glaubhaftigkeit und
echten Gefuhlen. Die chaotische, heterogene Wirklichkeit, in der wir leben, und
die uns nicht selten Uberfordert, soll sich auch auf den Buhnenbrettern des
Theaters wiederfinden. Sowohl fur die Schauspieler, als auch fur das Publikum.

2 Schiitt, Provokation aus Prinzip, S.153.



B) Methodik

In der Folgenden Arbeit sollen Strategien der Authentisierung in der

Inszenierungspraxis von Frank Castorf hinsichtlich Absicht und Wirkung
untersucht werden, welche sich in der Korperlichkeit der Schauspieler, der
(Selbst-)Darstellung der Akteure und der Raumlichkeit der Buhne unterteilen
lassen. Auf jeden theoretischen Ansatz wird eine AuffUhrungsanalyse einer
Inszenierung von Castorf folgen, die wie folgt aussehen wird: Das Stuck Nord
wird die Inszenierung von Korperlichkeit zum Thema haben, das Stuck
Erniedrigte und Beleidigte die Darstellungsmechanismen der Akteure
thematisieren und die Inszenierung Der Meister und Margarita die
Buhnenraumlichkeit in Castorfs Arbeit behandeln.

Ausgangsmaterial der Analysen waren mehrfache Besuche der Inszenierungen
in der Volksblihne am Rosa-Luxemburg-Platz Berlin, sowie Theatermitschnitte
der drei Stucke, welche von der Volksbuhne zur Verfugung gestellt wurden.
Dabei handelt es sich bei Nord um die Auffuhrung am 3. November 2007, bei
Erniedrigte und Beleidigte um die Vorstellung vom 10. November 2001 und bei
Der Meister und Margarita um die Auffuhrung am 10. November 2002. Durch
die Mitschnitte der Inszenierungen war es moglich, die Stucke wiederholt und
intensiv zu untersuchen.

Die Idee dieser Thematik entstand im Anschluss an die Arbeit an der
Volksbihne am Rosa-Luxemburg-Platz Berlin in der Produktion Nord (2007), an
welcher ich als Hospitantin mitwirkte. Die Arbeit reiht sich in eine Suche nach
theoretischen Ansatzen ein, welche versuchen das Phanomen der Authentizitat

zu erfassen.

Zunachst sollen im ersten Kapitel, mit der Referenz zu Frank Castorf, die
Urspringe und Entwicklungen des Authentizitatsphanomens aufgezeigt
werden, die sich in der hisorischen Avantgarde und der Neoavantgarde des
vergangenen  Jahrhunderts  verorten lassen. Mit dem  aktuellen
Authentizitatsdiskurs werde ich dann auf die Arbeit von Frank Castorf lenken.



C) Hauptteil
1. Kapitel: Theatergeschichte

Die Befragung des Theaters hinsichtlich seiner Mechanismen von Produktion
und Rezeption, der Schauspieltheorien und Wirksamkeit, rickte mit der Wende
zum 20. Jahrhundert ins Zentrum vieler Theatermacher und —theoretiker. Im
Zuge dieser Thematisierung des Theaters, der Innovationen und
Theoretisierungen, etablierte sich in den ersten beiden Dekaden des 20.
Jahrhunderts die Theaterwissenschaft als neue Kunstwissenschaft.

In aktuellen Diskursen der Theaterwissenschaft wird immer wieder der Begriff
des Authentischen in den Raum gestellt, welcher als Einbruch von Realitat ins
Theater thematisiert wird. Gilt der Begriff im zeitgendssischen Theater als
relativ neues Diskussionsfeld, so lassen sich die Wurzeln des Phdnomens der
Authentizitadt durchaus im Theater des letzten Jahrhunderts konstatieren. Mit
einem Blick auf die Avantgardebewegungen® sollen Ideen und Theorien
vorgestellt werden, die Uber den Authentizitatsdiskurs bis heute informieren.
Sowohl in der historischen Avantgarde, als auch in der Neoavantgarde
etablierten sich diverse Theorien zum Theater, die in ihrer Gesamtheit kaum
nachzuzeichnen sind. Es gilt daher im Folgenden zunachst den Zeitgeist der
jeweiligen Bewegung einzufangen, der stets Veranderungen des Theaters
einleitet, um dann, mit der Aussicht auf den aktuellen Diskurs und der
Theaterarbeit von Frank Castorf4, einzelne Theatertheorien vorzustellen,
welche als Referenzpunkte fur Castorfs Theaterpraxis zu sehen sind.

1.1 Die historische Avantgarde

Die Theaterlandschaft war zu Beginn des 20. Jahrhunderts stark von den
Tendenzen der Aufklarung gepragt. Der Buhnenraum unterlag dem Konzept der
Guckkastenbuhne, wodurch Zuschauer und Schauspieler deutlich voneinander

’ Im Theater werden viele »Neuheiten« als avantgardistisch etikettiert, in diesem Kontext sind jedoch die
historische Avantgarde und die Neoavantgarde als Avantgardebewegungen zu verstehen.

* Frank Castorf wurde am 17. Juli 1951, als Sohn eines Eisenhindlers, in Ost-Berlin geboren. Nach
seinem Studium der Theaterwissenschaft arbeitete er bis zur Wende an verschiedenen ostdeutschen
Theatern. (Theater in Brandenburg, 1979-1981; Theater Anklam, 1981-1985) Nach der deutschen
Wiedervereinigung begann Frank Castorf auch als freier Regisseur an westdeutschen Biihnen zu arbeiten,
bis er 1992 die Intendanz der Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz Berlin iibernahm, die er
vorraussichtlich noch bis 2013 leiten wird. Seine Inszenierungen und seine Theaterleitung, sowie die enge
Zusammenarbeit mit dem Chefausstatter der Volksbithne, Bert Neumann, priagten maf3igeblich den
Kultstatus der Volksbiihne in den letzten 17 Jahren.

vgl.: http://www.goethe.de/kue/the/reg/reg/ag/cas/deindex.htm, Zugriff: 2.3.2009.
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abgegrenzt wurden. Das unterstutzte den erwinschten illusionsstiftenden Effekt
der Auffuhrung, dem, der im Zentrum stehende, dramatische Text Folge
leistete. Diesem war die Vormachtstellung innerhalb des Theaters
zugesprochen, was in der Folge bedeutet, dass den Ubrigen
Inszenierungsmitteln, wie Licht, Kostum, Buhnenbild, Requisiten usw. als
bedeutungsgenerierende Elemente wenig Aufmerksamkeit eingeraumt wurde.
Neben der Aufgabe eines Unterhaltungsmediums, fungierte das Theater
mitunter als lehrende und moralisierende Plattform.

Die Theaterreformer der historischen Avantgarde, welche ca. in den Zeitraum
zwischen 1900 und 1935° verortet werden, wollten sich mit ihren Ideen gegen
diese tradierten Vorstellungen wehren. Viele Theatermacher suchten daher
Wege, die Mechanismen der Theaterproduktion hinsichtlich Prasentation und
Rezeption neu auszuhandeln. Dabei stand die Interaktion von
Buhnengeschehen und Publikum im Vordergrund. Die Demarkationslinie
zwischen Rezipient und Schauspieler sollte eingerissen werden, uber
Spieltheorien und Uber einen Aufbruch der Raumkonzeption.

.Zentral fir diese Entwicklung ist, dass der Auffiihrungsraum nicht mehr als
Kulissenbiihne entworfen wird, auf der gemalte Leinwande einen »anderen« oder
fiktiven R.[aum] reprasentieren, sondern nunmehr der reale R.[aum] des
TheatGers als Handlungs- und Wahrnehmungsraum entworfen und gestaltet
wird.”

Die Entgrenzung von Zuschauerraum und Buhne, sowie eine variable
Anordnung der beiden Komponenten, zeichnete die Raumkonzepte der
historischen Avantgarde aus. Viele Buhnenideen, die dieser Tendenz folgten,
wurden als Raumbiihnen bezeichnet.”

Bezulglich der Loslésung vom Prinzip der Guckkastenbuhne gilt Max Reinhard
ebenfalls als wichtiger Initiator. In einigen Inszenierungen adaptierte er den
japanischen hanamichi®, ein Steg, welcher senkrecht in den Zuschauerraum
hineinragte und als Auf- und Abtrittmoglichkeit der Schauspieler diente. Die

Erweiterung des Buhnenraums, bzw., die Suche nach Maoglichkeiten, die

5 vgl.: Fischer-Lichte, ,,Vom Theater als Paradigma der Moderne zu den Kulturen des Performativen, Ein
Stiick Wissenschaftsgeschichte®, S.20.

6 Roselt, ,,Raum*, S.263.

” Den Begriff der Raumbiihne prigte Friedrich Kiesler 1924 mit seiner Bithnenkonzeption am
Lustspieltheater in Berlin, mit der Auffiihrung von Kaiser Jones. Doch ebenso werden Biihnen vor 1924
als Raumbiihnen bezeichnet, die den genannten Tendenzen Folge leisten. (vgl.: Roselt, ,,Raum*, S.263).
¥ Zu Beginn des 20. Jahrhunderts kam das japanische Theater bei den Avantgardisten sehr in Mode und
viele der Innovationen stiitzten sich auf ihre Inszenierungsmethoden. So auch Max Reinhardt, mit seiner
Verwendung des Hanamichi.
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Wirkung des Raums als Inszenierungselement zu nutzen, war ein wesentliches
Kriterium in  Max Reinhardts Arbeit. In Shakespeares Suck Ein
Sommernachtstraum, welches er insgesamt 12 mal inszenierte, verwendete
Reinhardt 1904 im Neuen Theater Berlin zum ersten Mal die Drehblihne als
dramaturgisches Ausdrucksmittel. Wahrend das Drehen der Buhne zuvor in
erster Linie funktional zum Einsatz kam, um einen schnelleren Ablauf der
Umbauarbeiten zwischen den Szenen zu ermoglichen, diente sie bei Reinhardt
der Narration. Das bewegte Buhnenbild unterstitzte die Atmosphare des
Waldes und brachte dem Stiick eine bis dato ungeahnte Dynamik. ° In einem
Artikel, zum Anlass des 125. Geburtstages von Max Reinhardt wird diese
Inszenierung als ,Geburtsstunde des moderenen Regietheaters in
Deutschland“'® betitelt. Spéater transferierte Max Reinhardt seine Stiicke haufig
in Gebaude oder an Offentliche Platze, die in ihrem Ursprung nicht fur
TheaterauffUhrungen konzipiert waren."" Mitunter war dies erforderlich, da er fiir
seine Massenspektakel sowohl einen gro3en Buhnenraum, als auch eine
entsprechende Kapazitadt des Zuschauerraums bendtigte. Er naherte sich in
seiner Buhnenraumkonzeption immer mehr der Vorstellung des Amphitheaters

an.

Das Aufkommen des Mediums Film und seine bestandige Weiterentwicklung
war ein weiterer Faktor, der zur Redefinition des Theaters beitrug. Zum einen
stellte das neue Medium eine Konkurrenz dar, auf die es zu reagieren galt und
zum anderen ermoglichte die Integration des Films in das Theater eine neue
mediale Moglichkeit fur Inszenierungen. In diesem Zusammenhang ist meist
von Erwin Piscator'’? die Rede, der erstmals Filmaufnahmen ins

Buhnengeschehen integrierte. Er pragte mit der Verwendung von

? Auf der Drehbiihne war ein Wald aufgebaut, dessen imposante Wirkung durch das Drehen unterstiitzt
wurde. Inhaltlich lieBe sich das Drehen des Waldes auch als Verweis auf die Verirrungen und
Verwirrungen von Hermia, Lysander, Demetrius und Helena deuten. Atmosphérisch trug die
Verwendung von echtem Moos untermauernd zur mystischen Wirkung des Waldes bei.

' Reinhardt, ,,Ich glaube an ein Theater, das dem Schauspieler gehort. Zum 125. Geburtstag von Max
Reinhardt®, http://www.wsws.org/de/1998/nov1998/rein-n06.shtml Zugriff: 23.2.2009.

" Beispiele: Konig Odipus 1911 im Zirkus Busch in Wien; Das Mirakel 1911 in der Londoner Olympia
Hall; Faust I in der Felsenreitschule (sogenannte Fauststadt) der Salzburger Festspiele uvm..

"2 Erwin Piscator wurde 1883 in Ulm geboren und starb 1966 in Starnberg. Als Intendant und Regisseur
zahlt er zu den wichtigen Theatermachern der historischen Avantgarde.
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Dokumentaraufnahmen innerhalb der Inszenierung und der Thematisierung der
politischen Zustande seiner Zeit den Begriff des Politischen Theaters™.

Uber welche Mittel und Wege es auch geschah, der gemeinsame Faktor der
Avantgardisten war die Aufwertung der Inszenierung. Als Reaktion auf die
Aufklarung wurde der dramatische Text nicht als alleiniger Hierarchietrager und
damit als einziges Mittel, mit der Fahigkeit Bedeutung zu generieren, betrachtet.
In diesem Kontext kam der Funktion des Schauspielers eine zentrale Rolle zu.
Es entwickelten sich neue Schauspieltheorien, welche die Darstellung des
Schauspielers und seine Wirkung auf das Publikum untersuchten und
festhielten. Zentral sind hierbei die Arbeiten von Konstantin Stanislawski, Bertolt
Brecht und Antonin Artaud. lhre Theorien sind sehr kontrovers, wahrend
Stanislawski nach einer naturlichen Darstellung verlangt, sucht Brecht die
Wirkung im verfremdeten Schauspiel und Artaud in einem Organischen. Allen
drei Theatermachern ist jedoch gemeinsam, dass sie dem Schauspieler gro3en
Einfluss fur die Inszenierung zuschrieben und ihn damit dem Text, als

herrschende Gewalt, entgegensetzten.

1.1.1 Stanislawski: Verbindung von Individuum und dramatischer Fiqur

Als  Schauspieler und Theoretiker entwickelten sich  Stanislawskis
Theatertheorien aus der Position des Schauspielers und fur den Schauspieler.
Eines seiner Konzepte unterlag einer psychologischen Herangehensweise, in
welcher er von den Darstellern nicht nur eine Arbeit an der dramatischen Rolle,
sondern ebenso an sich selbst verlangte.’* In mehreren Schritten beschrieb
Stanislawski konkret, welche Vorgange und Regungen im Schauspieler
passieren sollten, wahrend er sich eine Rolle aneignet. Ein wesentlicher und

kontemporar neuer Ansatz war es, individuelle Erfahrungen, Erlebnisse und

" Erika Fischer-Lichte unterscheidet den Begriff politisches Theater in vier unterschiedliche
Begriffsverstindnisse: ,,(1) Theater wird grundsétzlich als politisch angesehen, da Auffithrungen
offentliche Veranstaltungen darstellen, in denen zwei Gruppen von Menschen — Akteure und Zuschauer —
aufeinander treffen und ihre Beziehungen aushandeln. (2) Der Begriff wird fiir Theater verwendet, wenn
es die prinzipielle Verdnderbarkeit von Mensch und Welt voraussetzt und davon ausgehend eine
bestimmte Wirkung auf die Beziehungen zwischen Menschen bzw. zwischen Mensch und Welt zu
erzielen sucht. (3) Als politisch gilt ein Theater, das allgemeine gesellschaftliche Phdnomene (z.B.
Gemeinschaftsbildung, Krieg, Globalisierung), historische Ereignisse (wie die Oktoberrevolution) oder
jeweils aktuelle politische Konflikte (z.B. Kampf um die Abschaffung des §218, Diskussionen um
Einwanderungspolitik) zum Gegenstand hat. Gegenwartig scheint sich ein weiteres Verstindnis des
Begriffs herauszubilden, das (4) auf eine spezifische Asthetik bezogen ist, die den Zuschauer zu einer
Reflexion seines eigenen politischen Standortes zwingt.* Fischer-Lichte, ,,Politisches Theater®, S.242.

' vgl.: Stanislawski, Die Arbeit des Schauspielers an der Rolle, sowie: Stanislawski, Die Arbeit des
Schauspielers an sich selbst.
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Emotionen in eine Verbindung zur dramatischen Rolle zu bringen. Mit dieser
Verbindung erhoffte er eine ldentifikation mit der Figur und in der Folge eine
starkere Einfuhlung in die dramatische Rolle. In diesem Sinn erwartete er von
seinen Schauspielern, dass sie neben der, im Text verankerten, Handlung einer
Figur auch die moglichen anderen (realen) Handlungen in ihren Variationen
gedanklich durchspielen, die der Figur zur Verfugung stinden. Nach
Stanislawski zeichnete sich die Handlung des Schauspielers nicht allein Gber
die Durchfuhrung des im Dramentext fixierten Vorgangs aus, sondern sollte
mittels der individuellen Erfahrungen des Schauspielers angeeignet und
aufgewertet werden. Stanislawski sah darin folgende Wirkung auf den
Rezipienten:

,Er [der Zuschauer] lernt dadurch unter anderem seine Chancen und

Handlungsmaoglichkeiten in Entscheidungssituationen des Alltagslebens besser

kennen.“'
Stanislawski griff in seinem Schauspieltraining auf »einfache«, »alltagliche«
Situationen oder Handlungssequenzen zuruck, die der Schauspieler »spielen«
sollte. (Bsp.: Geld zahlen oder Ofen einheizen)

.Er will damit den fir das kinstlerische Spiel nétigen realen Ablauf von
Handlungen innerhalb eingebildeter Situationen sichern, ohne den die
Theaterkunst oft in &auRerliche Theatralik, Klischee oder asthetizistische
Kiinstlichkeit entgleist.“'®

Obgleich Stanislawski sich mit den Schauspielern und der Individualitat ihrer
Darstellung intensiv auseinandersetzte, umschloss die ganze Arbeit jedoch
immer der Mantel der lllusion. Denn trotz der erwarteten oder verlangten
Verbindung des Schauspielers als Mensch mit der dramatischen Rolle, die es
zu spielen galt, stellte das Ziel dieses Arbeitsvorgangs die totale Einfuhlung in
die jeweilige Rolle dar.

1.1.2 Brecht: Verfremdung des Alltdglichen

Bertolt Brecht ging in seiner Arbeit mit Schauspielern, im Gegensatz zu
Stanislawski, zunachst von der Position des Regisseurs bzw. Dramatikers aus.
Mit der Bezeichnung seines Theaters als dialektisches Theater, manifestierte
sich ruckwirkend der gegensatzliche Begriff des dramatischen Theaters. Heute

15 Hoffmeier, ,,Eine kritische Sicht auf Stanislawskis Arbeitsbegriffe mit einem Seitenblick auf Brecht*,
S.43.
ebd. S.41.
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ist diesem wohl der Begriff des postdramatischen Theaters an die Seite zu
setzten, der seit der Publikation des gleichnamigen Werkes von Hans-Thies
Lehmann' nicht mehr aus dem Wortschatz eines Theaterwissenschaftlers
wegzudenken ist.

Mit der verfremdeten Darstellung eines vertrauten Sachverhalts oder
Ereignisses versuchte Brecht die lllusion aufzubrechen und das Theaterspiel
als etwas Dargestelltes zu entlarven. In Die StraBenszene’®, welche als
Grundmodell des epischen Theaters zu verstehen ist, sah er alle wesentlichen
Elemente versammelt, welche episches Theater zu erflllen hat.

.Folgt die Theaterszene [...] der StraRenszene, dann verbirgt das Theater nicht
mehr, dal® es Theater ist, sowie die Demonstration an der Strallenecke nicht
verbirgt, dal® sie Demonstration (und nicht vorgibt, dal sie Ereignis) ist. Das
geprobte am Spiel tritt voll in Erscheinung, das auswendig gelernte am Text, der
ganze Apparat und die ganze Vorbereitung.“'

Uber den Vergleich des Theaters mit einem Ereignis aus dem alltaglichen
Leben, betonte er, dass sich theaterahnliche/theatrale Situationen im Alltag
finden lassen. Er gab damit einen Verweis darauf, dass Kunstlichkeit nichts
primar eigentumliches des Theaters bzw. der Kunste ist und sich
Inszenierungsmechanismen durchaus im alltaglichen Leben finden lassen. Die
StralRenszene definiert sich durch eine Aktion, welche schon in der
Vergangenheit liegt (ein Unfall), den nachstellenden und erzahlenden
Demonstranten und beliebige Passanten, welche sich auf Grund ihrer
Schaulust oder ihrer Anteilnahme am Unfallort versammeln. Der Demonstrant
ubernimmt im Bezug =zur epischen Theatertheorie die Funktion des
Schauspielers, die Passanten die Funktion des Publikums. Im Verhalten des
Zeigenden vermittelte Brecht seine Forderungen an den Schauspieler:

,Ein wesentliches Element der StralBenszene besteht in der natlrlichen Haltung,
die der StraRendemonstrant in doppelter Hinsicht einnimmt; er tréagt standig zwei
Situationen Rechnung. Er benimmt sich natlrlich als Demonstrant und er laf3t
den Demonstrierten sich naturlich benehmen. Er vergif3t nie und gestattet nie, zu
vergessen, daR er nicht der Demonstrierte, sondern der Demonstrant ist.“*

17 Lehmann, Postdramatisches Theater.

' Die Straf3enszene entstand zwar nicht innerhalb meiner zeitlichen Definition der historischen
Avantgarde, beschreibt jedoch alle wichtigen Vorraussetzungen des epischen Theaters, welche Brecht
schon in den Jahren zuvor propagierte. Aus diesem Grund verwende ich den Text hier zur Beschreibung
seiner Theorie.

19 Brecht, ,,Die Strallenszene®, S.302.

** ebd. 8.306.
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Im Kontext seiner Beschreibungen uber die Fahigkeiten des Darstellers, schlof3
er ebenso ein, dass dieser nicht zwangslaufig ein erfahrener Schauspieler sein
muss, sondern betonte sogar: ,Was er konnen muss, um seinen Zweck zu

erreichen, kann praktisch jeder.*’

Damit zeichnete sich ein wichtiger
Grundstein fur die weitere Theaterentwicklung ab, dem zufolge der Darsteller
einer theatralen Aktion nicht zwangslaufig ein professioneller Schauspieler sein
muss, um die gewunschte Wirkung zu erzeugen. Vielmehr kann die theatrale
Wirkung (auf das Beispiel der Strallenszene anwendbar) in besonderem Mal3e
erreicht werden, wenn ein Amateur das Spiel bestimmit.

Sowohl bei Stanislawski, als auch bei Brecht konnen die Forderungen und
Theorien mit dem heutigen Kontext der Authentizitatsforderung in Verbindung
gebracht werden. Stanislawski forderte von seinen Schauspielern echte, erlebte
Gefuhle, mit welchen sie die Darstellung der dramatischen Rolle beleben
sollten, blieb damit aber stets im illusionistischen Feld des Theaters verhaftet.
Brecht dagegen brach mit dem konventionellen Konzept der lllusion und
verlangte von seinen Schauspielern eine deutliche Differenzierung in
Schauspieler und dramatische Figur. Damit versuchte er ein Offenlegen des
Dargestellten, welches die Theaterarbeit als einstudiert und vorgefuhrt enthullen
sollte und rickte damit den Prozess und die Produktion in den Vordergrund.
Dies geschah aber ebenfalls im Ubergeordneten Kontext der Fabel, wodurch
sich sein Theater durchaus von den Arbeiten vieler anderer Avantgardisten

unterschied.

1.1.3 Artaud: Theater muss grausam sein

Einige Avantgardisten beschaftigten sich in den Anfangen des 20. Jahrhunderts
mit dem Untersuchen von theatralen Formen/Prozessen, die auf3erhalb des, als
Theater konstatierten, Raums/Feldes lagen. In diesem Kontext rlckten vor
allem kirchliche Rituale in den Vordergrund, die damit auch Eingang in
dramatische Handlungen fanden.

Antonin Artaud schrieb dem Theater grundsatzlich den Charakter des Rituals zu
und setzte dabei den Korper des Schauspielers ins Zentrum seiner Theorien. Er
proklamierte in seinem Werk Das Theater und sein Double ein Theater der

Grausamkeit, worunter, nach seinen Worten, zunachst ein Theater zu

2 Brecht, ,,Die Strallenszene®, S.301.
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“22 Es steht die Interaktion

verstehen ist, das ,schwierig und grausam ist
zwischen Spieler und Betrachter im Vordergrund. Artaud erwartete von einer
theatralen Auffuhrung einen Austausch zwischen Dargestelltem und Publikum,
was sich auch Uber die Raumaufteilung von Buhne und Publikum bemerkbar
machte. In seinem ersten Manifest fur das Theater der Grausamkeit entwarf er
,ein . Raummodell ohne architektonisch fixierte Trennung von Buhne und
Publikum*®,

In seinem gesamten Werk suchte Artaud nach einer Theaterform, welche das
Publikum wachruttelt:

»Ich schlage daher ein Theater vor, in dem korperliche, gewaltsame Bilder die
Sensibilitdt des Zuschauers, der im Theater wie in einem Wirbelsturm hoéherer
Krafte gefangen ist, zermalmen und hypnotisieren.“**

Er positionierte sich darin weitgehend kontrar zu den zeitgendssischen
Theatertheorien, welche ,die Inszenierung und Realisation, das heil3t alles, was
es an spezifisch Theatereigenem besitzt, dem Text unterordnet“®®. Seine
Radikalitat bezlglich des abendlandischen Theaters aul3erte sich auch Uber die
Betitelung: als ,Idiotentheater*?®®. Ein Vorbild fiir seine Theorie eines Theaters
der Grausamkeit erkannte er in der balinesischen Theaterkunst, welche ihn
bezuglich des Rhythmus, der Lichteffekte und der Gebarden Uberzeugte. Er
stellte den Begriff der Inszenierung in den Vordergrund und versuchte, damit
das Theater von der Hierarchie des Wortes zu befreien.?” Als Motor fiir diesen
Befreiungsakt definierte er den Korper des Schauspielers. Er war davon
Uberzeugt,

.l---] dall man dem Theater erst dann sein spezifisches Wirkungsvermégen
zurtickgeben wird, wenn man ihm seine eigene Sprache zurlickgibt. Das heift:
Anstatt auf Texte zurlckzugreifen, die als endgiltig, als geheiligt angesehen
werden, kommt es vor allem darauf an, die Unterwerfung des Theaters unter den
Text zu durchbrechen und den Begriff einer Art von Sprache zwischen Gebéarden
und Denken wiederzufinden.“?®

Der Korper und, darin impliziert, Atem und Gebarden des Schauspielers sind
demgemal die Sprache, welche sein Theater der Grausamkeit sprechen sollte.

22 Artaud, Das Theater und sein Double, S.85.

2 Roselt, ,,Raum®, S.264.

% Artaud, Das Theater und sein Double, S.88.

> ebd. S.43.

%% ebd. S.43.

%" Damit greift Artaud vorweg, was Hans-Thies Lehmann in seinem Werk Das Postdramatische Theater,
als grundlegenden Impuls des postdramatischen Theaters bezeichnet: die Enthierarchisierung der
Theaterelemente, bzw. die Eindimmung der Hegemoniestellung des Dramentextes.

8 Artaud, Das Theater und sein Double, S.95.
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Der Schauspieler ist in seinem Sinn nie Spieler, sondern stets Handelnder, der
sich Uber seinen Korper und dessen Ausdruck und Seele bewusst ist: sein
Handeln sollte organisch sein. In diesem Sinn ist der Korper nicht nur ein
Trager/Medium zur Vermittlung von gesprochenem Text, sondern verfugt
vielmehr Uber eigene Materialitat, die es auszustellen gilt. Die Stimmlichkeit war
in Artauds Ansicht ein wesentliches Material, wobei er diesbezlglich dem
Schrei besondere Kraft beimal:

.Nicht einer mehr versteht zu schreien in Europa, und ganz besonders die
Schauspieler im Trancezustand wissen nicht mehr, wie ein Schrei ausgestof3en
wird. Leute, die nur noch sprechen kénnen und vergessen haben, dal} sie auf
dem Theater einen Korper hatten, haben auch den Gebrauch ihrer Kehle

vergessen. Auf anormale Kehlen beschrankt, spricht da nicht einmal mehr ein

Organ, nur noch eine ungeheuerliche Abstraktion“?*.

Der Gebrauch der Stimme im Sinne ihrer Materialitat hat nicht zur Aufgabe, die
Narration mit Inhalten zu fattern, sondern verweist in erster Linie auf das Organ,
und damit auf die Korperlichkeit des Schauspielers. Die Darstellung des
Korpers ist selbstreferentiell, bzw. mit den Termini von Artaud, organisch.

Dem Moment der Darstellung von selbstreferentieller Korperlichkeit obliegt die
Fahigkeit einen authentischen Augenblick herzustellen, in welchem sich der
Schauspieler seines Korpers bewusst wird. Dieser Moment kann eine
unglaubliche Kraft ausstrahlen und den Zuschauer dazu treiben, sich seines

eigenen Korpers bewusst zu werden und diesen zu erfahren.

1.1.4 Die Referenz der Avantgardisten zu Castorfs Theaterpraxis

Den drei Theatermachern ist der Versuch gemein, das Theater bezuglich seiner
Wirkung neu zu erschaffen. Zwar lassen sich die Theorien nicht in ihrer
Gesamtheit auf das zeitgendssische Theater und die Arbeit von Frank Castorf
anwenden, doch finden sich Elemente, welche als Wirkung dieser
avantgardistischen Theorien wahrzunehmen sind.

Wahrend man mit dem Namen Konstantin Stanislawski vorab den Begriff der
EinfGhlung assoziiert, ist die Technik zu untersuchen, welche gerade diese
EinfGhlung bewirken soll. Stanislawski erkennt in der Individualitat der
Schauspieler eine Moglichkeit zur Erweiterung der dramatischen Rolle. Mit
seinen Erfahrungen und Erlebnissen, mit seiner individuellen Korperlichkeit
kann der Schauspieler die totale Einfuhlung in die Rolle erreichen. Castorf

29 Artaud, Das Theater und sein Double, S.147.
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hingegen arbeitet in keinster Weise mit der Einfuhlung in dramatische Figuren.
Ganz im Gegenteil, er verweist in seiner Inszenierungspraxis auf die Prasenz
des Schauspielers als Schauspieler neben der Figur. Die Individualitat des
Darstellers ist kein Mittel um sich die Figur besser aneignen zu konnen,
sondern wird als theatrales Element verwendet. Castorf auflert sich zur
unterschiedlichen Herangehensweise seiner Schauspieler wie folgt:

~Wuttke sucht sich Texte und probiert Haltungen, Herbert Fritsch setzt sich
minutiés mit jeder Szene des Romans auseinander, Hibchen liest ihn intuitiv,
nimmt sich Sachen raus, die ihm passen und weil® es auch. Es gibt ganz
verschiedene Annaherungsmoglichkeiten, die hangen eher mit der Natur der
Schauspieler als mit den Figuren zusammen. Und mit einem Mal gibt es diese
Beschleunigung, da wird aus der Natur eine Kunstfigur. Dann geht’s wieder
zuruck, wo Hubchen wirklich nur Hibchen ist, genau so, wie er auch privat ist.
Das ist auch schén zu zeigen, auch bei den anderen.“*

Die Erfahrungen der Darsteller bedingen ihr Spiel und damit die Inszenierung
von Castorf.

Mit der Theorie von Bertolt Brecht verhalt es sich ahnlich, auch wenn zunachst
schneller auf Gemeinsamkeiten der beiden Theatermacher zu schliefen ware.
Das Theater von Castorf ist durchaus von dem Phanomen der Verfremdung
durchzogen, obgleich es sich nicht um Verfremdungseffekte im Sinne Brechts
handelt. Der Brecht-Schauspieler tritt bewusst aus der dramatischen Rolle
heraus, um dem Rezipienten etwas zu zeigen. Dieser Vorgang ist dem
Publikum auch immer als Heraustreten aus der Figur verstandlich. Castorf
hingegen arbeitet mit dem Phanomen der Unentscheidbarkeit. Dem Publikum
ist nicht immer klar, ob der Schauspieler aus seiner Rolle heraustritt und mit
dem Publikum kommuniziert, oder ob es Teil der theatralen Handlung ist.*’
Zwischen der Theaterpraxis von Castorf und den Theorien von Artaud sind
deutlichere Verbindungen zu erfassen bzw. Einflisse zu erkennen, die sich in
ihrem Ursprung annahern. Abgesehen von der Vorstellung Artauds, das
Theater von der Hierarchie der Sprache zu befreien, welches ein starkes
Kriterium des postdramatischen Theaters darstellt, erdachte Artaud ein Konzept
des Schauspiels, das auf der Korperlichkeit der Darsteller aufbaut und stellte

damit die Materialitat ins Zentrum der theatralen Vorfuhrung. Auch Castorfs

3% Castorf, ,,Nicht Realismus, sondern Realitit*, S.76.

*! Anhand der StraBenszene wurde auch kurz darauf hingewiesen, dass Bertolt Brecht durchaus fiir ein
Zusammenspiel von professionellen Schauspielern und Laiendarstellern pladiert. Dieses Phdnomen findet
sich auch in den Stiicken von Castorf wieder, was an spéterer Stelle vertieft werden soll.
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Theater zeichnet sich in groRem Male uber die Korperlichkeit aus, der die
Fahigkeit zugeschrieben wird, das Phanomen des Authentischen zu
postulieren.

Artauds kontemporar utopische Vorstellungen von theatraler Darstellung
pragten in ihrer Radikalitat in vieler Hinsicht auch die Erneuerungen des
Theaters der 1960er und 1970er Jahre, deren Einflusse wiederum im Kontext
des Authetizitatsdiskurses zu betrachten sind und sich damit in Bezug zu
Castorfs Arbeit stellen lassen. Artaud galt fur viele Theaterreformer als Vorbild
oder Referent, ihre Visionen zu verwirklichen, insbesondere fur Jerzy

Grotowski.

1.2. Authentizitatsforderungq der Neoavantgarde/Theater

als selbstreferentielles Konstrukt

Wahrend die Theaterreformen der historischen Avantgarde in erster Linie als
Reaktionen auf vorherrschende Theaterkonventionen zu sehen sind, spielte in
der Neoavantgarde der politische Kontext eine wesentliche Rolle. Nachdem die
avantgardistische Theaterentwicklung in Deutschland, auf Grund des
Nationalsozialismus, stagnierte und sich wieder an konventionellen Konzepten
der Prasentation und Rezeption orientierte, suchte man in den beginnenden
1960er Jahren im Zuge des allgemeinen Befreiungskampfes auch das Theater
wieder als Ort fur Innovationen und Provokationen auf. Haufig werden die
Reformer dieser Zeit, wie Richard Schechner®?, Robert Wilson®, Jerzy
Grotowsky>* oder Peter Brook™, in erster Linie als Theatermacher beschrieben,

*? Richard Schechner wurde 1934 in den USA geboren. Er gilt noch immer als wichtiger
Theaterwissenschaftler, -macher und —kritiker, sowohl in den USA, als auch in Europa. Sein Konzept des
Environmental Theater stiitz sich mitunter auf das Theaterverstdndnis von Jerzy Grotowski, dem eine
Tendenz in das Rituelle obliegt. Schechners primére Absicht, den Theaterraum betreffend, war die
Integration des Publikums in das Spiel, indem der gesamte Auffithrungsraum in die Inszenierung
eingebunden wurde. Nicht selten suchte er fiir seine Vorfithrungen 6ffentliche Plétze auf. vgl.: Kothes,
Martin Maria, Guerilla Theater. Theorie und Praxis des politischen Strafsentheaters in den USA (1965 —
1970), (Schriftenreihe Band 5. Forum Modernes Theater), Tiibingen: Narr, 1990.

Sowie: Schechner, Richard, Theater-Anthropologie, Spiel und Ritual im Kulturvergleich, Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt, 1990.

3 Robert Wilson ist 1941 in Texas geboren. Als amerikanischer Theaterregisseru, -autor und
Biihnenbildner wurde er vor allem durch seine sogenannte Stumme Oper bekannt. Sein Korper-Theater
kenzeichnet eine extreme Prézesion der Bewegungen, Blicke und Gesten. Mehr hierzu unter seiner
Homepage: http://www.robertwilson.com/. Zugriff: 24.2.2009.

** vgl.: Kapitel 1.2.2.

** Der Theatertheoretiker und —regisseur Peter Brook wurde 1925 in London geboren. In seinem
Theaterverstdndnis wurde er stark von den experimentellen ansichten Antonin Artauds und Jerzy
Grotowskis beeinflusst. Er wehrte sich ebenfalls gegen die erstarrten Konventionen des Theaters der
damaligen Zeit und fand mitunter im Ritual und im derben Theater das Potential der Erneuerung.
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welche gedanklich und konzeptuell an die historische Avantgardebewegung
anknupften. An dieser Stelle muss aber erwahnt werden, dass diese sich, mit
Ausnahme des Bezugs auf Artaud, vor allem an zeitgenossischen Arbeiten
aullerhalb von Europa orientierten bzw. an anderen Kunstrichtungen, wie der
aufkommenden Performance-Kunst.

Die Theaterreformer der 60er und 70er Jahre des vergangenen Jahrhunderts
kennzeichnete grundsatzlich ein Widerstand gegenuber autoritaren und
konventionellen Ansichten und Verhaltensmustern. Die politische Referenz
zeigte sich im Theater auf zwei verschiedene Weisen: Zum einen darin, klare
Figurendarstellung zu verweigern, um sich von der burgerlichen Vorstellung
tradierter Rollen zu distanzieren; die Wahrhaftigkeit des Schauspielers stand im
Vordergrund und sollte weder durch Textvorlagen, noch durch aufere/formale
Regeln unterbunden werden. Die Wahrhaftigkeit des Schauspielers bedeutete
auch, dass mitunter nach Darstellern gesucht wurde, die keine professionelle
Ausbildung vorzuweisen haben. Diese experimentellen Versuche sollten den
Echtheits-Charakter der Darstellung unterstutzen.

Zum anderen stellten Theatermacher die Forderung nach einer
Demokratisierung des  Theaterapparates, bzw. nach einer Art
Enthierarchisierung:

,Ein dialogischer Produktionsprozess sowie eine kollektive Leitung des Theaters
werden gefordert, und der Prozess soll im Zweifelsfall Prioritat vor dem Produkt
erhalten. Demokratisierung wird zum Schlagwort, das das neue Ideal dieser
Schauspieler benennt.“*

Diese beiden politisch-asthetischen Strategien wurden als Garantie fur eine
authentische Darstellung angesehen.®” Die Durchfiihrung des »kiinstlerischen
Widerstands« gegen den vorherrschenden politischen Status erfolgte auf
unterschiedliche Weise, dessen Grundgedanke jedoch immer subversiv sein
sollte.

Die historische Avantgarde stellte in diesem Zusammenhang mitunter einen
Bezugspunkt dar, auf welchen sich die Theaterreformer der Neoavantgarde
bezogen. Vor allem Artauds Theater der Grausamkeit fand groRen Anklang in

vgl.: Brook, Peter. Der leere Raum. Hamburg: Hoffmann und Campe, 1969. Oder: Suhr, Ulrike, ,,Das
Handwerk des Theaters und die Kunst der Liturgie, Ein theologischer Versuch iiber den Regisseur Peter
Brook*, Kulte Kulturen Gottesdienste, Offentliche Inszenierugn des Lebens, Hrsg.: P. Stolt/W. Griinberg/
U. Suhr, Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1996, S.37-49.

%% Wartemann, Theater der Erfahrung, S.20.

*7 An diesem Punkt gibt es natiirlich einige Einwinde zu erheben, die zum Teil mit Sicherheit berechtigt
wiren, in diesem Kontext aber aulen vor bleiben miissen.
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dieser Zeit.*® Denn auf dem Grundgedanken des Rituellen wurde auch in dieser
Theaterbewegung der Korper des Schauspielers als wesentliches Mittel
betrachtet, Uber welchen der Versuch einer Erneuerung des Theaters erdacht

wurde.

.Entsprechend wurden seit den spaten 60er Jahren die unterschiedlichsten
Praktiken der Korpererfahrung und des Koérpertrainings flir Schauspieler
entwickelt und erprobt, wobei meist der Anspruch auf ,Authentizitdt — auf
authentische Korpererfahrung und authentischen Korperausdruck — im
Vordergrund stand. [...] Das so entstandene neue Koérperbewusstsein befahigte
die Schauspieler, ihren Korper auf der Bihne so zu prasentieren, dass immer
auch auf seine Materialitat — auf die Kérperlichkeit — hingewiesen wurde.“*°

Ebenso beeinflusste Artauds Idee der Raumordnung die Theatermacher dieser
Zeit. Man erkannte grolRes Potential in Raumen, die zunachst nicht primar fur
das Theater konzipiert wurden. Darunter fielen Fabrikgebaude, Scheunen,
Kinos und vieles mehr. ,Es entstehen Studios und Laboratoriumstheater, die
haufig als Black Box konzipiert wurden.“*° Erst durch die Verwendung des
Raums von Schauspielern und Zuschauern wurde dieser als Theaterort
etabliert.

1.2.1 Die performative Wende

Erika Fischer-Lichte bezieht ihre Aussage41 bezluglich der Prasentation von
Korperlichkeit nicht nur auf Theater, sondern allgemein auf den
kulturwissenschaftlichen Bereich. Es entwickelte sich die Performance-Kunst,
die ebenfalls als theatrale Vorfuhrung gilt. Der Korper nimmt in einer
performativen Darstellung nicht den Platz ein, Bedeutungen herzustellen,
sondern verweist »lediglich« auf sich selbst als Korper. Die Performance-
Kanstler der 1970er Jahre schockierten mit ihren Aktionen meist die Zuschauer,
da sie ihren Korper bevorzugt Folter und Schmerzen aussetzten.

,Ein Kennzeichen der Body Art ist, dass all diese Handlungen tatsachlich
durchgefihrt und Verletzungen, Schmerz oder Gefahr nicht lediglich durch Als-
ob-Handlungen dargestellt werden. Damit ist eines der wichtigsten Merkmale der
P.[erformance]-Kunst benannt:. Gegen ein Verstandnis von Kunst als
Représentation setzt sie die Realerfahrung von Kérper, Raum und Zeit und
demonstriert damit nicht nur Distanz zu einem tradierten Werkbegriff, sondern
auch zu einem traditionellen Konzept von Theater, der Theater etwa auf die
Reprasentation dramatischer Texte verpflichten wirde. Die von der

% Jedoch wird mitunter der Vorwurf getitigt, die Artaud-Rezeption wire zu einseitig, da Artaud neben
dem Chaos stets die Disziplin forderte. Vgl.: Wartemann, Theater der Erfahrung, S.36f.

%% Fischer-Lichte zitiert nach Wartemann, Theater der Erfahrung, S.9.

40 Roselt, ,,Raum®, S.264.

* vgl.: FuBnote 39.
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P.[erformance]-Kunst eingesetzten Materialien dienen hingegen »nicht als
Zeichen, mit denen Bedeutungen vermittelt werden sollen«, sondern finden »in
ihrem phanomenalen So-Sein Verwendung« (Fischer-Lichte/Roselt 2001,
S.243).4%

Die Erscheinung der Performance-Kunst ist als wichtiger Einfluss auf die
Theaterarbeit der Neoavantgardisten zu vermerken. Die Sehnsucht, den »Als-
ob-Charakter« aus der theatralen Darstellung zu verbannen und stattdessen ein
»phanomenales So-Sein« zu etablieren, setzte sich auch im Bereich des
Theaters durch. Mit dem Zuspruch an Korperlichkeit, der Suche nach
Realerfahrungen und der Distanzierung zum rein textlichen Theater, werden in
dieser Zeit die Wurzeln des performative turn verortet.

Jerzy Grotowski nahm diesbezuglich einen groflen Stellenwert ein. Sein
Theaterkonzept, das sich, wie das Theater Artauds, dem Ritual-Charakter
naherte, zeichnete sich Uber eine extreme Korperlichkeit aus, der Grotowski die
Fahigkeit beimal}, einen authentischen Augenblick zu erzeugen.

1.2.2 Grotowski: Der authentische Koérper

Jerzy Grotowski*® entwarf als Reaktion auf bestehende Theaterkonventionen,
welche das burgerliche Theater umfassen, ein alternatives Konzept unter dem
Begriff des Armen Theater. Seine Theorien bedienten sich haufig religiosen
Begriffen, wie sein Konzept des heiligen Schauspielers.

,Grotowski bezeichnet den Schauspieler, der imstande ist, seinem Leib agency
zu verleihen, ihn sowohl im Sinne von Leib-Sein als auch im Sinne von Koérper-
Haben zu verkdrpern, als »heiligen Schauspieler« und den Akt dieser
Verkérperung als einen »Akt der Offenbarung«.“*
Er ging davon aus, dass der Korper des Schauspielers die Mdglichkeit bietet,
einen authentischen Ausdruck zu evozieren. Er stutzte sich in seiner Theorie

“45 \welches es wieder zu

auf die Annahme eines ,vorzivilisatorischen Wissens
entdecken gilt. Damit stand Grotowski den Gedanken von Antonin Artaud sehr
nahe, welcher wiederum von einer Art ,uranfanglicher Korperlichkeit (spricht),
von der sich der Geist niemals losgesagt hat.“*® Nach diesem Prinzip

verwehrten beide Konzepte dem Schauspieler, seinen Korper »nur« als

*2 Umathum, ,,Performance*, S.233.

*# Jerzy Grotowski wurde 1933 in Polen geboren und starb 1999 in Italien. Er war polnischer Regisseur
und Theatertheoretiker.

* Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.157.

45 vgl.: Richards zitiert nach Wartemann, Theater der Erfahrung, S.41.

6 Artaud, Das Theater und sein Double, S.64.
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Instrument von Figurenverkorperung zu gebrauchen. Sie schrieben dem Korper
eine Materialitat zu, welche in erster Linie das »Leib-Sein« herausstellte.

.Fur Grotowski ist das Korper-Haben nicht vom Leib-Sein zu trennen. Der Korper
ist fur ihn kein Instrument, er ist weder ein Ausdrucksmittel noch Material fir
Zeichenbildung o. . Seine »Materie« wird vielmehr in und durch die Tatigkeit des
Schauspielers »verbrannt«, in Energie verwandelt. Der Schauspieler beherrscht
nicht seinen Kérper [...], er 1aBt ihn vielmehr selbst zum Akteur werden: Der Leib
agiert als verkorperter Geist (embodied mind).“*’

Die Beschreibung des Wiederfindens (eines vorzivilisatorischen Wissens) lasst
auf einen Verlust dessen schlie3en, wodurch sich der Mensch nur als Teil, aber

“4¢ mochte

nicht als Gesamtes empfinden kann. Diesem ,Mangel an Totalitat
Grotowski im Theater entgegenwirken, indem er appellierte, sich von sozialen,
wie asthetischen Masken zu befreien.

,und nicht nur alltagliche, sondern auch theatrale Darstellungskonventionen, das
heillt alle denkbaren Formen stereotypen Verhaltens gelten als Formen der
Entfremdung. Mit der Metapher der Maske wird also zweierlei konnotiert: Zum
einen die Dualitat von auflerem Schein und »wirklicher Substanz«, zum anderen
die starren Darstellungscodes in sozialen wie asthetischen Kontexten. Als
authentisch gilt dagegen eine Darstellung, die diese Dualitat aufhebt und originar
ist.“4
Jegliches Maskentragen, stellte demnach eine Blockade oder Entfremdung dar,
die es zu uberwinden galt. Er betonte in diesem Zusammenhang den
animalischen Part bzw. Ursprung des Menschen, den es wieder zu aktivieren
galt, um sich von den Befangenheiten zu befreien. Grotowski sah darin das
organische Wesen des Schauspielers, ,d[Dlas heil3t im Einklang mit den
natiirlichen Gesetzen leben, dies jedoch auf einer urspriinglichen Stufe.“*°
Aufgrund der rationalen Begebenheit des Menschen, sah Grotowski die
Moglichkeit, dies zu erreichen insbesondere darin, den Schauspieler in die
Erschopfung zu treiben, welche Befangenheit und Blockaden aufbrechen und
ein ursprungliches, authentisches Wesen offenbaren kann:

.50 wird der »heilige Schauspieler« aulergewdhnlichen Anstrengungen
ausgesetzt, um die Kontrolle des Bewusstseins zu brechen. Im Zustand grolier
Erschopfung offenbare sich dann »der allerinnerste Kern unserer
Personlichkeit«*®' (Grotowski 1994, 39)

Er benannte sein Korperkonzept mit dem Titel via negativa, welcher bedeutet,
dass der Schauspieler keine Darstellungscodes erlernen soll, sondern eben mit

*" Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.140.

* Wartemann, Theater der Erfahrung, S.44.

“ebd. S.35.

%% Richards zitiert nach Wartemann, Theater der Erfahrung, S.40.
! Wartemann, Theater der Erfahrung, S.39.
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diesen brechen muss, um eine natirliche bzw. authentische Darstellung zu
erreichen.

Diese Forderungen ahneln zum Teil sehr der Theaterarbeit von Frank Castorf.
Zwar verwendet dieser keine religios konnotierten Begriffe, die dem
Schauspieler eine »Offenbarung« ermoglichen, sieht aber ebenfalls im Korper
des Schauspielers die Mdglichkeit, einen »echten« Moment offen zu legen. Die
Korperlichkeit, wie sie in Grotowskis Theater verhandelt wird, und die
Materialitat, die damit ausgestellt wird, sind wesentliche Bestandteile der
Theaterarbeit von Castorf. Grotowski wie auch Castorf sehen im Zustand der

Erschopfung das Potential einer unverfalschten und authentischen Darstellung.

Sowohl in der historischen Avantgarde, als auch in der Neoavantgarde
begegneten uns Theorien und Konzepte, welche Methoden entwarfen, mittels
derer der Dramentext aus seiner Vormachtstellung enthoben werden sollte. Vor
allem Artauds Das Theater der Grausamkeit Dbeeinflusste die
Theaterentwicklung, was sich in Konzepten und Theorien der Neoavantgarde
zeigte, bzw. bis hin zum postdramatischen Theater Aktualitat und Referenz
aufweist.

Wahrend in der historischen Avantgarde zwar der Begriff des Authentischen
noch keinen Eingang in die Theatertheorien gefunden hatte, lassen sich
dennoch bedeutungsverwandte Phanomene finden, die als Vorlaufer, Einflusse
oder Wurzeln dieses Phanomens zu verhandeln sind. In den 1960/ 70er Jahren
begann eine zunehmende Suche nach Authentizitat, welche sich, neben der
Korperlichkeit (wie in Grotowskis Konzept) auch in der Arbeit mit
Laiendarstellern®® und der »anderen« Verwendung von Raumlichkeit zeigte. Die
Avantgardisten der 60er und 70er Jahre des vergangenen Jahrhunderts
experimentierten in vieler Hinsicht mit Raumen. Hans-Thies Lehmann
beschreibt die Suche bzw. Frage nach anderen Theaterraumen auf3erhalb des
institutionalisierten Gebaudes wahrend der 1970er Jahre mit dem Begriff
Theatre on Location:

,Ein wesentliches Motiv fiir das Spiel »On Location« stammt aus der politisierten
Atmosphare der 70er Jahre. Es ging darum, durch die Verlagerung des Theaters
an ungewdhnliche Orte ein Publikum vor Ort zu erreichen.“*

>2 vgl.: Lehrlingstheater: nachzulesen in Wartemann, Theater der Erfahrung, S.47-54.
33 Lehmann, Postdramatisches Theater, S.305.
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Mittlerweile ist der Begriff der Authentizitat ein sehr beliebtes, aber dennoch
umstrittenes Lemmata der Theaterwissenschaft geworden. Der Begriff eroffnet
ein weites graues Feld, dessen Konturen sehr variabel und verschwommen

sind.

1.3 Authentizitat im zeitgenossischen Theater
1.3.1 Zum Begqriff der Authentizitat
An dieser Stelle soll kurz als Basisinformation auf die lexikalische Definition

inklusive Ursprung des Begriffs Authentizitat, bzw. der verwandten Termini
authentisch, authentifizieren und authentisieren eingegangen werden:
authentisieren bedeutet demnach ,glaubwurdig, rechtsgultig machen®, wahrend
authentifizieren, in welchem das Wort facere verborgen ist, ,beglaubigen, die
Echtheit bezeugen® bedeutet. Der Begriff Authentizitat ist im Lexikoneintrag auf
die Definition von ,Echtheit, Glaubwurdigkeit, Zuverlassigkeit® »reduziert«.
Dagegen findet sich in der Definition des Begriffs authentisch die Herkunft aus
dem Griechischen, ,[...] authentikds, zu authéntes »Urheber, »Ausfihrer«“.5
In weiterem Gebrauch kann das griechische Wort authéntes auch Morder
bedeuten, was von Eleonore Kalisch, welche in ihrem Text Die Aspekte einer
Begriffs- und Problemgeschichte von Authentizitdt und Darstellung diskutierte,
wie folgt erklart wird:

LAuthentes ist abgeleitet von auto-entes, der Selbstvollendende. Zugleich
burgerte sich die adjektivische Bedeutung »eigenhandig vollfihrt« ein. Der
Selbstvollendende ist primar wohl als der Selbsthandelnde verstanden worden.
Dies konnte auch das Bedeutungsspektrum erklaren, das von Urheber und Tater
bist %S Mérder und schliellich Selbstmdrder reicht, der Hand an sich selber
legt.”

Im Metzler Lexikon Theatertheorie wird mit dem Terminus Authentizitat auf den
Begriff der Naturlichkeit verwiesen. In diesem Artikel wird festgehalten, dass
Authentizitat/Naturlichkeit ,ein Relationsbegriff [ist], der nur unter Einbeziehung
seiner polaren Oppositionen wie Kunstlichkeit, Artifizialitat oder auch
geschichtliches Gewordensein verstanden weren kann.“*®

Diese Bestimmung des Authentiziatsphanomens als Relationsphanomen ist
jedoch auf das Theater nicht (mehr) unbedingt anwendbar. Denn Authentizitat

kann im Theaterkontext mehr als das Gegenteil von Kunstlichkeit bedeuten,

34 Brockhaus 0.A., ,,authentisieren®/,,authentifizieren‘/, Authentizitit*/, ,authentisch, S.401.
> Kalisch, ,,Aspekte einer Begriffs- und Problemgeschichte von Authentizitit und Darstellung®. S.32.
*% Kolesch, ,Natiirlichkeit“, S.220.
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bzw. umfasst eine breitere Diskursebene, als die Definition von Authentizitat als

Opposition zu Artifizialitat.

1.3.2 Aktueller Authentizitatsdiskurs
Der revolutionare Impuls der Neoavantgardisten der 1960er und 1970er Jahre,

bezog sich vor allem auf den historischen, wie politischen Hintergrund dieser
Dekaden und unterlag einer grundsatzlichen Widerstandsstimmung gegen
Konventionen, Zwange und konservative Lebensvorstellungen. Experimente mit
Korperlichkeit, Laiendarsteller und Theaterraumen, versprachen die Realisation
des Authentizitatskonzepts. Es erlebten ,seit den neunziger Jahren des 20.
Jahrhunderts viele dieser Konzepte ein (iberraschendes Recycling*”’.
Mittlerweile obliegt den Authentizitatskonzepten der Wunsch, ,die Inszeniertheit
und Kiinstlichkeit des Alltags bewusst erfahrbar zu machen“®. Kathrin
Tiedemann nennt in diesem Zuge politische Hintergrinde als Ursachen fur die
Tendenz einer Realitat im Theater:

.p0er Fall der Berliner Mauer und der Zusammenbruch der sozialistischen
Staaten in Osteuropa wurden wie ein Einbruch der Realitat erlebt, der die
Erzéhlung vom Ende der Geschichte Ligen strafte und nach neuen Inhalten
jenseits autobiographischer Erzahlungen und mikropolitischer Zusammenhange
verlangte.**®

Die Gesellschaft wird immer wieder mit Ereignissen in unterschiedlicher GroRe
und Bedeutung konfrontiert, die stets eine neue Realitatssituation mitfuhrt. Das
Theater hat Moglichkeiten auf aktuelle Geschehnisse zu reagieren und kann als
eine Art kaleidoskopartiger Spiegel fur die veranderte Realitat in Erscheinung
treten. Indem sich das Theater als Konstruktion mit einer hierarchischen
Struktur und unterschiedlichen Machtpositionen reflektiert, nimmt es auch
Stellung zu politischen und gesellschaftlichen Grundstrukturen.

Eine Erklarung fur den zunehmenden Einbruch der Realitat ins Theater ware
es, dieses Phanomen als Reaktion auf immer neuere, attraktivere Medien, wie
Kino, Computer usw. zu sehen, deren Kompetenzen sich standig weiter
entwickeln. Das Theater kann an dieser Stelle naturlich von den Fortschritten
profitieren, beispielsweise uber den Einbezug der Kamera und Videoinstallation,
doch der Star des Entertainments und der lllusion sind Film und Kino. ,Im

37 Tiedemann, ,,Vorwort®, S.6.
¥ ebd. S.6.
*ebd. S.7.
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Kampf um die Aufmerksamkeit der Zuschauer hat die Kunst die lllusion
aufgegeben und ist in die Realitdt eingetaucht.“®® Das Theater unterscheidet
sich in vielerlei Hinsicht von anderen Medien, doch den besonderen
Unterschied stellt das reale Raum-Zeit-Erlebnis im Theater dar. Das kleine
Fenster, durch welches Realitat hereinbricht, eroffnet ein Feld, auf welchem das

Theater dem Kino vielmehr als nur die Stirn bieten kann.

1.3.3 Echtheit vs. Kiinstlichkeit
In aktuellen Theaterwissenschaftlichen Diskursen ist immer wieder die Rede

vom Einbruch der Wirklichkeit ins Theater, vom Ausstellen des Alltaglichen im
Theater, kurz: von Authentizitat.

»,Nun schlagt die Wirklichkeit zurlick und wirbelt die Gewissheiten, mit denen man
gelernt hatte, sich im Zeitalter der Visualitat und Virtualitdt zu orientieren,
durcheinander*.%'

Der Begriff wirft schon im ersten Moment, da er mit der Institution Theater in
Verbindung gebracht wird, zu dessen Charakteristika Illusion, Fiktion und
Reproduktion gehoren, einige Fragen und Unklarheiten auf. Wird der Begriff
des Authentischen im alltaglichen Sprachgebrauch mit den Bedeutungen
»echt«, »wahr« und »original« synonym gesetzt, so steht diesem damit die
Opposition des »Kunstlichen« bzw. des »Fiktiven« gegenuber. Nach dieser
Definition stunde der Begriff des Authentischen, welcher Wirklichkeit und
Wahrhaftigkeit konstatiert, kontrar zum tradierten Theaterbegriff, der sich uber
lllusion definiert. Wie und wo positioniert sich also das Authentische im Theater
und was kann der Moment des Authentischen bewirken?

Betrachtet man zunachst nur den Rahmen des Ereignisses, so stof3t man
unabdinglich auf die theaterspezifische Eigenschaft der Prasentation und
Rezeption.

»Theater ist nicht allein der Ort der schweren Korper, sondern auch der realen
Versammlung, an dem eine einzigartige Uberschneidung von &asthetisch
organisiertem und alltaglich realem Leben geschieht.“62

Schauspieler und Zuschauer befinden sich fur die bestimmte Dauer einer
Vorstellung im selben Raum. Keine Auffuhrung gleicht der anderen, zumal das

Publikum immer ein anderes ist, bzw. Erfahrung, Stimmung und Erwartung des

60 Tiedemann, ,,Vorwort®, S.6.
%! ¢bd. S.6.
82 | ehmann, Postdramatisches Theater, S.12.
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Rezipienten nie identisch sind. Auch die Prasentation der Schauspieler variiert,
denn auch ihre Darstellung wird von privaten Stimmungen oder physischen
Bedingungen begleitet. Das bedeutet in der Konsequenz, dass der Rahmen,
also die aullere Form der theatralen Vorfuhrung den ersten authentischen
Moment liefert: eine authentische Situation bzw. eine reale Erfahrung. Nach
dieser Erkenntnis ist noch nicht von einem paradoxen Zustand des Theaters
und des Authentischen zu sprechen, da die genannte Theatersituation ein
reales Erlebnis zwischen Zuschauer und Schauspieler beschreibt und in der
Grundformation nichts mit der Fiktion des Buhnensticks zu tun hat. Dieser
Aspekt bezieht sich rein auf die Grundhaltung des Ereignisses und ist damit nur
ein Teil des gesamten theatralen Konstrukts.

Das Erfassen des Authentizitatsbegriffs wird schwieriger, wenn man den Fokus
auf die Darstellung legt. Hier treffen die Ebenen der Echtheit bzw. Realitat und
die der Kunstlichkeit bzw. lllusion aufeinander. Sie stehen nebeneinander oder
vermischen sich und sind damit einer Unentscheidbarkeit ausgesetzt. Wahrend
Authentizitdt und Inszenierung im alltaglichen Sprachgebrauch zwei sich
gegenuberstehende Pole beschreiben, wird dieses Oppositionsverhaltnis im
Kontext des Theaters aufgehoben.

Gerade weil das Theater als tradierter Ort der »Darstellung von etwas« seine
eigene Rahmung nie ganz ubersteigen kann, entlarvt es das Authentische
zugleich als Vorgestelltes: Das vermeintlich Reale muss vor dem Hintergrund
theatraler Inszenierungen mithin immer als »Form, Resultat bzw. Effekt medialer
Darstellung verstanden werden«. Als Produkt eines theatralen Prozesses wird
das »Authentische des Theaters« seine Anfuhrungszeichen mithin nicht los und
in eben dieser Uneigentlichkeit scheint zugleich die Irritation und der Reiz seiner
Wahrnehmung zu liegen.“®

Es gilt daher im Theater nicht zwischen zwei bestehenden Kategorien zu
unterscheiden, die entweder Echtheit oder Kunstlichkeit erzeugen, sondern das
Phanomen des Authentischen im Kontext der Inszenierung als Grad von

Kunstlichkeit zu begreifen.

63 Fischer-Lichte/Gronau/Schouten/Weiler, ,,Einleitung®, S.6.
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1.3.4 Exkurs: Inszenierte Realitat

,<Zunachst einmal ist die Realitat eine Ansammlung von verschiedenen
Installationen und Theatersticken. Der Bundestag und Verwandtes sind
Installationen, das heil3t, es handelt sich um bestimmte Raume mit Ritualen, mit
Apparaten, mit Stihlen, mit Tischen und so fort. Diese Installation besteht also
nicht nur aus Abgeordneten, sondern aus einem ganzen Ensemble von Dingen.
Im Grunde ist das alles ein Kunstwerk. Unsere Wirklichkeit selbst ist immer schon
durch und durch kiinstlerisch.“®*
In einem kurzen Exkurs soll auf die Unentscheidbarkeit von Kunstlichkeit und
Realitat bzw. auf den Charakter der Kunstlichkeit auch auf3erhalb der Buhnen
verwiesen werden. Schliel3lich ist das Phanomen der Inszenierung langst nicht
allein dem Theater oder der Kunst zugeschrieben, sondern findet sich in der
Gesellschaft »an jeder StralRenecke« wieder. Nicht umsonst vergleicht Brecht
seine Vorstellungen des epischen Theaters mit seiner Beschreibung einer
Strallenszene. Das Verhaltnis von Darsteller und Rezipient, also von
Prasentation und Rezeption ist ein Prinzip, welches uns stets im Alltag
begegnet.
Erika Fischer-Lichte beschreibt in ihrem Text Theatralitdt und Inszenierung die
«65

Kultur, in der wir leben, als ,Erlebnis und Spektakelkultur®®.

., Denn] Stadtplanung, Architektur und Design inszenieren unsere Umwelt als
kulissenartige »Environments«, in denen mit wechselnden »Outfits« kostumierte
Individuen sich selbst und ihren eigenen »lLifestyle« mit Effekt zur Schau
stellen.“®

Die Stral3e wird zur Buhne umfunktioniert und mit dem Einbruch einer, wie auch
immer gearteten, Realitat ins Theater, welche sich mittels nicht-professioneller
Schauspieler oder »real« etikettierter Raume herzustellen sucht, wird die Buhne
zur Stralle ernannt. Annemarie M. Matzke sieht das Potential des Theaters
unter anderem

,bei der Auseinandersetzung mit den Inszenierungsformen unserer Gesellschaft
in einer Zeit, in der die Unentscheidbarkeit zwischen Realem und Inszeniertem
zunehmend zu einem (Alltags-)Problem wird. Es geht nicht mehr darum was echt
oder wabhr ist, nicht um die Demaskierung der gesellschaftlichen Wirklichkeit als
inszeniert, sondern darum, ihre Komplexitdt mit den Mitteln der Bihne in
gleichwertiger Komplexitit zu begegnen.“®

64 Groys/Raddatz, ,,Zur Situation des Geschmacks in unserer Zeit®, S.29.
63 vgl.: Fischer-Lichte, ,, Theatralitit und Inszenierung®, S.23.

66 Fischer-Lichte, ,, Theatralitdt und Inszenierung*, S.22.

67 Matzke, ,,Von echten Menschen und wahren Performern®, S.47.
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Christel Weiler fuhrt diesen Gedanken noch weiter und stellt die Forderung:

~Wenn aullerhalb des Theaters schon alles inszeniert erscheint, dann muss das
Theater sich notwendigerweise fragen, wie es das gesellschaftlich Inszenierte
durch seine ihm eigenen theatralen Mittel und Inszenierungsstrategien kritisch
befragen und vielleicht sogar wirkungslos machen kann.“®®

Frank Castorf aulRert sich im Kontext seines Postulats an das Theater: Nicht
Realismus sondern Realitdt, dahingehend, dass das Theater etwas von der
Welt darstellen soll, so wie sie ihm begegnet, in Form von Chaos, Moglichkeiten
und Heterogenitat.

Sowie die Wirklichkeit aul3erhalb des Theaterrahmens mit den Mitteln des
Theaters spielt, so soll sich das Theater auch der Mechanismen der Realitat

bedienen.

1.3.5 Vom Darstellungsproblem zum Darstellungsphdnomen - Die Strategien

der Authentisierung

»+Auch wenn das Theater eine Reihe von konventionalisierten Durchbrechungen
seiner Abgeschlossenheit kennt (A parte, direkte Adresse an das Publikum), wird
das Buhnenspiel als Dihegese einer abgesonderten und »gerahmten« Realitat
aufgefaldt, in der eigene Gesetzte und ein interner Konnex der Elemente
herrschen, der sich als »inszenierte« Realitit gegen die Umgebung abhebt.“®°

Auch das Theater, welches sich Uber konventionelle Mechanismen definiert und
damit die lllusion einer vorgestellten Wirklichkeit zu vermitteln hat, verfugt Uber
authentische Momente.

,D0er Versprecher als Versprechen von Authentizitat ist zugleich Angst und
Wunschbild, denn das uUberspielte Reale kann jederzeit wieder auftauchen:
Theater ist zugleich véllig zeichenhaft und véllig reale Praxis.“™

Wahrend diese Momente des Authentischen nur im Zusammenhang mit
Inszenierungsfehlern geschehen, verschiebt sich im zeitgenossischen Theater
der Wunsch von einer inszenierten, utopischen und kunstlichen Wirklichkeit hin
zu einer authentischen Kunstlichkeit. Das Darstellungsproblem, das sich in
Form von Pannen zeigte wird zu einem »neuen« Darstellungsphdnomen des
Theaters.

Die Thematisierung des Realen lasst sich Uber verschiedene Strategien
erreichen. Neben dokumentarischem Material, das fur sich selbst immer schon

% Weiler, ,,Nichts zu Inszenieren®, S.59.

% Lehmann, Postdramatisches Theater, S.170.

"Karschnia, ,,THEATeRReALITAT: Reality Check on Stage. Wirklichkeitsforschungen im
zeitgendssischen Theater®, S.153.
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Authentizitat verspricht, lassen sich der Korper des Schauspielers, der Akteur
und der Raum der Inszenierung als Mittel erfassen, die eine Authentisierung in
der Darstellung manifestieren. Mit der Fahigkeit als Teil des Stlckes und
zugleich aufllerhalb der dramatischen Handlung zu bestehen, in welchem auf
ihre Materialitat verwiesen wird, tragen alle drei Komponenten zur Geschichte
bei und bleiben dennoch selbstreferentiell und erreichen damit eine
authentische Wirkung.

Im Korpertheater (Tanz- und Performancetheater) wird der Korper in seiner
Materialitat ausgestellt. Er verweist auf sich selbst als Korper und nicht bzw.
nicht nur auf den Korper als Zeichen fur etwas.

Mit Theater, welches mittels Akteure Authentizitat ausstellt, wird der Einsatz von
Schauspiellaien bzw. —amateuren verstanden, die sich neben professionellen
Schauspielern auf der Buhne behaupten. Viele Theatermacher greifen derzeit
auf diese »Methode« zurlck, wobei wohl das konkreteste Prinzip dieser
Strategie in den Inszenierungen von Rimini Protokoll zu sehen ist. Mit dem
Ausstellen ihrer Experten des Alltags, die im inszenierten Rahmen von ihrem
alltaglichen Leben erzahlen sollen, bringen sie sowohl das Alltagliche in den
Kunstraum, wodurch ein »neuer« Blick auf schon bekanntes entsteht und
stellen »echte« Menschen aus, die durch ihre naturliche bzw. unnatirliche Art
einen Moment des Authentischen erzeugen.

Die Strategie der Authentisierung mittels des Inszenierungsraums lasst sich auf
zwei verschiedene Varianten festhalten. Zum einen Uber den Buhnenraum und
die Interaktion der Darsteller mit diesem. Die andere Konstante ist der Raum, in
welchem die Inszenierung stattfindet. In den letzten Jahren manifestiert sich
immer haufiger die Suche nach Raumen, die aulerhalb des institutionalisierten
Gebaudes Theaters liegen. Der Raum bringt seine eigene Konnotation mit, wird
in diesem Sinn als »echter« Raum etikettiert und nimmt darin Einfluss auf die
Inszenierung. In dieser Suche nach »echten« Raumen sehen sich die
Theatermacher vor keine Grenzen gesetzt, so finden sich Inszenierungen in
Fabrikraumen, Kirchen, Hotelzimmer oder Privatwohnungen.

Indem Korper, Akteure und Raume auf sich selbst verweisen, erreichen sie eine
authentische  Wirkung und zugleich eine Unmittelbarkeit in ihrer
Wahrnehmbarkeit. Der Rezipient ist im Kontext einer Authentisierung folglich
immer mitzudenken, denn das Ereignis des Authentischen betrifft die gesamte
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Ebene des Theaterkonstrukts, das sich Uber Prasentation und Rezeption
definiert.

Die Authentizitat von Korper, Akteuren und Raumen ist nicht in erster Linie ein
Moment, der dazu beitragen soll, Bedeutung zu generieren, sondern vielmehr
die Wahrnehmung des Rezipienten hinsichtlich der sinnlichen Perzeption zu
fordern. Das Theater ist in diesem Sinn keine blof3e Unterhaltungsform, die
textlich und visuell eine Geschichte erzahlen kann, sondern ebenso sinnliche

und leidenschaftliche Erfahrung.

1.3.6 Realitat statt Realismus: Das Wirklichkeitspostulat bei Castorf

,Das Problem ist ja Uberhaupt diese Demut vor dem so genannten Realismus,
ein ganz falscher Begriff von Realitdt, die auch diesem Realismusbegriff
zugrunde liegt. Die Realitat kann man nur sehen, wenn man sie in Teile zerlegt,
in Segmente. Wenn jeder Zuschauer bewegt wird, die Teile neu
zusammenzusetzen, wird sie zu einer eigenen Realitat, auch in Verbindung mit
der eigenen Traumrealitit. Das wére ein Theater.“”
Diesem Ansatz scheint Frank Castorf Folge zu leisten. Er postuliert im Kontext
der Entstehung seiner Inszenierung zu Der Meister und Margarita, die
Forderung: Nicht Realismus, sondern Realitdt. Der Begriff von Realitat ist in
seinem Sinn als ,Wirklichkeit des Fiktiven jenseits narrativer mimetischer
Verfahren“’?  zu erfassen. Authentizitat, als Grad von Kunstlichkeit, als
Darstellungsphanomen und Effekt einer Konstruktion ist in diesem Sinn mit dem
Realitatsbegriff von Castorf gleichzusetzen.
Das Realitatskonzept beginnt bei der Textebene. Castorf tendiert immer mehr
zu Romanvorlagen, die er versatzstickartig verwendet und mit eigenem
Assoziationsmaterial aufwertet. Der Roman stellt fur Castorf, mehr als das
Drama, die Vielschichtigkeit der Welt dar und nahert sich darin einer Realitat
an:

,FUr mich sind die Komplexitat, das Chaos, die Vielfalt, die vielen Mdglichkeiten,
eine Geschichte zu erzadhlen, im Roman vorhanden. Und wenn ich durch die
Strallen gehe, finde ich ja einen forcierten Elektizismus in dieser Welt, in der wir
leben. Wo alles auf einmal auf uns einwirkt und wir nicht wissen, wie wir uns
dazu verhalten sollen — auch politisch. Ich arbeite gegen die Ordnung, die ein
Theaterstiick von sich aus immer schon darstellt. Ein Stliick hat eine Hermetik,
von der man annehmen kénnte, dass die Welt so in Ordnung sei [...]. Aber

! Heiner Miiller zitiert nach Karschnia, ,, THEATeRReALITAT: Reality Check on Stage.
Wirklichkeitsforschungen im zeitgendssischen Theater*, S.150.
72 Fischer-Lichte/Gronau/Schouten/Weiler, ,,Einleitung®, S.7.
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letztlich zielt darin alles auf einen gemeinsamen Nenner. Und das entspricht nicht

meiner Welterfahrung.“"®
Der Roman bietet die Basis, die Welt in ihrer Buntheit auch als solche auf die
Buhne zu bringen. Die assoziative Verwendung der Textmaterialien bzw. die
Dekonstruktion der Romanvorlage, verlangt eine intensive Rezeption des
Zuschauers. Der berihmte rote Faden liegt in den Inszenierungen nicht an der
Oberflache, sondern soll teilweise eigens vom Zuschauer geknupft werden. Mit
einer Simultanitat an Theaterelementen ist es dem Rezipienten Uberlassen,
welchem Schau- bzw. Horspiel er sich widmen will. In Castorfs Theater lasst
sich nicht mehr von einer Hierarchie des gesprochenen Wortes reden. Der Text
nimmt zwar einen wesentlichen Teil der Inszenierung ein, stellt sich jedoch als
ein Theaterelement von vielen, neben das Buhnenbild, Licht, Kostum,
Performance, Musik und Schriftbander.
Castorf begreift den Realitatsbegriff im Sinn von Glaubwdurdigkeit und
Verstandlichkeit. Dabei ist jedoch nicht ein Gesamtverstandnis im Sinn einer in
sich logischen Abfolge des dramatischen Textes gemeint, sondern die
Glaubwdurdigkeit einer Einzelsituation bzw. einer Handlung.

,Der Ausgangspunkt ist nicht ein literarischer oder literaturwissenschaftlicher
Begriff von Realismus, sondern ein einfacher Begriff von Realitdt und auch von
Verstandlichkeit. Was mir immer mehr geféllt, sind einfache Sachen: ein Glas
Wasser trinken — und versuchen, damit trotzdem etwas von der Welt und vom
menschlichen Verhalten zu erzahlen.“™
Aus diesem Grund lasst sich die Arbeit von Frank Castorf auch nicht rein vom
Text ausgehend untersuchen, sondern verlangt eine performative Analyse. Sein
Postulat einer Realitat statt eines Realismus zeigt sich im performativen
Bereich, in Form von Kérperichkeit, einem Verweis der Akteure auf sich selbst,
in ihrer Privatheit und in wirklichkeitskonstituierenden, hermetisch

abgeschlossenen Buhnenrdumen.

3 Castorf, ,,Nicht Realismus, sondern Realitét“, S.72.
™ ebd. S.75.
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2. Kapitel: Korper

Im ersten Kapitel wurde an Hand der historischen Avantgarde und der
Neoavantgarde schon die Tendenz der Theaterentwicklung angedeutet, welche
sich vom gesprochenen Wort lossagen wollte und in der Korperlichkeit der
Akteure seinen Referenzpunkt fur neue Spielarten entdeckte. Nicht
zwangslaufig bedeutet ein Hervorheben der Korperlichkeit im Theater auch eine
gewollte Authentizitatsforderung (an das Theater), zumal die Darstellung,
gebettet in die dramatische Handlung, meist zur logischen Vermittlung des
Stucks beitragen soll. In diesem Sinn wurde der Korper, in konventionellen,
tradierten Vorstellungen, in erster Linie als ikonisches Zeichen verhandelt,
welches als Ubermittler/Trager von Sprache seinen Einsatz fand. Obgleich in
den Avantgardebewegungen und vor allem seit Artaud der Korperlichkeit im
Theater ein neuer Stellenwert beigemessen wurde, galt der Korper dennoch
hauptsachlich als Zeichenmaterial, als Ubermittler von Sprache und Bedeutung.
Um den Korper bzw. die Koarperlichkeit als authentisches Phanomen
wahrzunehmen, gilt es, diesen in seiner Funktion als »bloRes« sprachliches
Zeichen zu befreien.

»Authentizitdtsforderungen bzw. Authentizitdtszuschreibungen thematisieren
immer wieder die Korperlichkeit der Akteure, da ihr im Unterschied zu verbalen
Darstellungsmitteln ‘Unmittelbarkeit' zuerkannt wird.“”®

Dennoch ist die Frage noch lange nicht geklart, was einen authentischen
Korperausdruck kennzeichnet. Es sollen daher verschiedene Koérperkonzepte
vorgestellt und untersucht werden, welche auf die Korperlichkeit einer
Inszenierung verweisen.

Nach Definition von Yvonne Hardt in ihrem Text zur Korperlichkeit in Metzler
Lexikon Theatertheorie, lasst sich diese in drei Dimensionen erleben:

J---] in Form der physiologischen Entitat, wie GroRe, Gewicht und Alter, als
Materialitat, im Sinne von Knochenbau, Muskulatur und Haut oder den
kérperlichen Ausscheidungen wie Schweily, [und] als Performativitat in Form von
Bewegung, Haltung und Energie.“’

Obgleich die physiologische Entitat, in der Bedeutung von Geschlecht bzw.
Hautfarbe einen entscheidenden, identitatsstiftenden Faktor der Korperlichkeit

7 Wartemann, Theater der Erfahrung, S.10.
7 Hardt, »Korperlichkeit®, S.178.
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bestimmt, sollen hier vor allem Materialitat’” und Performativitat im Vordergrund
der Untersuchungen stehen. Da sich die drei Dimensionen aber bedingen, wird
auch der Aspekt der physiologischen Entitat nicht unbehandelt bleiben, sondern

stets in der Untersuchung zusammenflie3en.

2.1 Korperlichkeit als Theatralitat:

,Der Korper stellt fir sich, in seiner Materialitdt, mit seiner Geschichte, mit
seinem Wissen ein eigenes Mittel dar; er ist sein eigenes Medium und nicht
»Funktion von etwas«.“’®

Alfonso de Toro sieht ebenfalls das Theater, seit der historischen Avantgarde
und Neoavantgarde, hinsichtlich der Dominanz der Sprache reformiert. Weil die
Sprache bzw. der dramatische Text die fUhrende Position im Theaterprozess
einnahm, oblag dem Spektakel stets der Impetus, Bedeutung zu generieren
bzw. eine Botschaft zu vermitteln. Mit der Hinterfragung und Wandlung der
Theaterpraktiken, die mitunter (seit den 1960er Jahren) den Regisseur als
Kanstler und Schopfer ins Zentrum setzten, verandert sich auch das tradierte
Theaterkonzept und verlangt ebenfalls nach Termini, die dieser Veranderung
des Theaters gerecht werden. Da die Sprache nicht mehr zwangslaufig alle
anderen Konstituenten des Theaters unter sich versammelt, muss nach einer
Beschreibung gesucht werden, die dieser Tatsache gerecht wird. De Toro
redefiniert deshalb den Begriff Theatralitdt und erweitert damit den
Theaterbegriff in seinem Ursprung:

.1 heater ist 'Theatralitat’, d.h. jede kunstlerisch-asthetische spielerische
Reprasentation, die durch den Korper (Stimme, Gestus, Bewegung) und
zahlreiche weitere, als gleichwertig zu betrachtende Elemente zustandekommt
und zugleich auf ihren Kunst- bzw. rituellen Charakter verweist. Dabei ist
sekundar, ob die dort produzierten Zeichen sprachlicher oder nicht-sprachlicher
Natur sind, ob die Zeichen sich in eine Handlung und in eine bestimmte
eindeutige Botschaft einbinden lassen.“”

Der Begriff Theatralitat, nach de Toro, impliziert die Heterogenitat des Theaters.
Mit dem Verweis auf die gleichwertige Relevanz aller Elemente einer
Inszenierung wird versucht, mit seiner Verwendung des Begriffs, die

Veranderung der Theatralitat zu konstatieren. Mit der performativen Wende seit

77 Materialitit ist im Folgenden nicht nur als physiologische Einheit zu betrachten, wie es in der
Definition von Yvonne Hardt erscheint, sondern ebenfalls in kulturtheoretischem Kontext.

™8 de Toro, “Uberlegungen zu einer Transdisziplindren, transkulturellen und transtextuellen
Theaterwissenschaft im Kontext einer postmodernen und postkolonialen Kulturtheorie der 'Hybriditat'
und 'Trans-Medialitat™, S.56.

7 ebd. S.48.
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den 1960er Jahren und der damit einhergehenden und zunehmenden Relevanz
des Korpers bzw. der Korperlichkeit im Auffuhrungsbereich, lasst sich das
Theater nicht mehr als reines Sprechtheater analysieren, sondern verlangt eine
Auseinandersetzung mit dem gesamten Auffuhrungstext. Die Interaktion bzw.
die Verschachtelung der verschiedenen Theaterelemente und die Form der
Rezeption lassen sich ebenfalls in den Bereich der Inszenierung zahlen und
stellen darin einen wichtigen Teil der Auseinandersetzung mit einem
Theaterstuck dar.

Der Bereich des Korpers wurde Jahrhunderte lang als Widerspiegelung der
Seele verstanden, was impliziert, dass die Materialitat des Korpers aul3en vor
blieb. ,Es fehlte eine Anerkennung des Theatralischen »an sich«, des Theaters
als Materialitat und damit des Korpers an sich als einem wesentlichen Material
des Theaters*.®

Alfonso de Toro beschreibt den Korper in einem kulturtheoretischen,
epistemologischen Kontext, als Speicher, welchem Erinnerung, Sexualitat,
Macht und Geschichte eingeschrieben sind:

.0er Korper ist der Ort der Verdichtung von Erinnerung, Begehren, Sexualitat,
Macht. Die Spuren im Koérper sind vielfaltiger Natur und sprechen fur sich, sie
tragen Unterwerfung, Kolonialisierung und Dekolonisierung in sich.*®'

Nach seiner Theorie ist dem Korper ein eigenes Wissen inharent. Er beschreibt
den Korper als Flache, der Spuren von Erlebtem bzw. kulturelle Prozesse
aufweist. Der Korper tragt damit Erlebnisse und Erfahrungen in sich. Er fungiert
darin als Wissenstrager und ist in diesem Sinn als Sprache wahrzunehmen:

,Damit wird der Korper zum Ausgangspunkt und Produktionsort von Prozessen
der Sinnstiftung - und streuung. Der Koérper wird in seiner eigenen Materialitat
wahrgenommen und als Handlung, als Sprache gebraucht und nicht als Trager
»fir etwas« erfafit.“®

Der Korper in seiner Prasenz, seiner Gestik, Bewegung und Stimmlichkeit
dominiert die theatrale Darstellung. Hans-Thies Lehmann bezeichnet dieses
Phanomen mit dem Begriff ,autosuffizienter Kérperlichkeit®®. Damit sagt er,

% de Toro, “Uberlegungen zu einer Transdiszipliniren, transkulturellen und transtextuellen
Theaterwissenschaft im Kontext einer postmodernen und postkolonialen Kulturtheorie der 'Hybriditat'
und 'Trans-Medialitat™, S.56.

* ebd. S.56.

* ebd. S.54.

%3 vgl.: Lehmann, Postdramatisches Theater, S.163.
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dass ,D[d]as zentrale Theaterzeichen, der Korper des Schauspielers, [...] den
Signifikantendienst [verweigert].“

De Toro setzt den Bereich des Korpers mit Theatralitat gleich. Denn das
Theater stellt Korper dar und verwendet Korper als Material. Als das
wesentliche Element des Theaters beschreibt er den Korper im Sinne von
Medium und Botschaft zugleich:

,Das Medium Koérper ist seine eigene Botschaft; Medium und Botschaft sind eins,
nicht Maske von/fiir etwas, sondern schlicht Kérper.“®®

Indem der Korper in einer Auffuhrung auf sich selbst als Korper verweist, also
als das in Erscheinung tritt, was er ist, thematisiert er sich selbst in seiner
Materialitat, ist darin selbstreferenziell und wirklichkeitskonstituierend. Nicht ein
Zustand gestischen Erzahlens wird thematisiert, sondern das Ereignis der
Darstellung, der Korper in seinem Korper-Sein. In diesem Sinn soll Materialitat
als

J---] Voraussetzungen der Sinnproduktion (verstanden werden) — Obijekte,
Korper, Stimmen, Raume usw. — gehen also nicht im Verweis auf ihre Bedeutung
auf, sondern machen auf die phanomenale Gegenwartigkeit ihrer sinnlichen
Wahrnehmung aufmerksam.“®

Der Korper des Schauspielers kann sowohl eine Rolle reprasentieren, in
dessen Kontext er zum Trager einer Bedeutung wird, als auch seinen Korper
selbst verkorpern, also auf seine phanomenale Gegenwartigkeit aufmerksam
machen. In erster Linie wird darin der Korper als Bedeutungstrager
ausgeklammert, was in der Folge aber nicht meint, dass dem Zuschauer eine
Deutungsmoglichkeit verweigert wird. Vielmehr eroffnet die Darstellung ein Feld
an Energie, welche fur den Rezipienten sinnlich wahrnehmbar wird. Dies
wiederum ermoglicht eine Bandbreite an Deutungsmaoglichkeiten, die in
Abhangigkeit des Subjekts, seiner Erfahrungen und Erlebnisse, stehen.

Erika Fischer-Lichte erkennt den Unterschied der Konzepte zur Korperlichkeit
im Vergleich zur historischen Avantgarde darin, dass aktuelle Theorien
.konsequent von der Doppelung von Leib-Sein und Korper-Haben, von

phanomenalem Leib und semiotischen Kérper ausgehen*®’. Sie bezieht sich mit

% Lehmann, Postdramatisches Theater, S.163.

% de Toro, “Uberlegungen zu einer Transdisziplindren, transkulturellen und transtextuellen
Theaterwissenschaft im Kontext einer postmodernen und postkolonialen Kulturtheorie der 'Hybriditét'
und 'Trans-Medialitat™, S.56.

% Schouten, ,Materialitit, S.196.

%7 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.139.
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ihren Worten unter anderem auf Grotowskis Verstandnis von Korperlichkeit.
Dieser fordert vom Schauspieler, die dramatische Rolle als eine Art Werkzeug
wahrzunehmen. Er soll lernen, ,seine Rolle wie das Skalpell eines Chirurgen zu
benutzen, um sich selbst zu zerlegen“®®.

Bei der Definition des Schauspielerkorpers als Material soll nicht der Schluss
gezogen werden, dass der Korper als starres und beliebig variables und
formbares Material angesehen wird. Sowohl im Sinne von Grotowski, als auch
im Sinne von Castorf wird der Korper als lebendiger Organismus verhandelt,
.,der sich bestandig im Werden befindet, im Prozel3 einer permanenten
Transformation®. Dieser Prozess der Transformation impliziert eine
Unfertigkeit oder Unvollkommenheit des Korpers, welche im Theater von Frank

Castorf diskutiert wird.

2.2 Korperkonzepte: Performativitat der Darstellung

JAuffihrungen sind immer performativ, insofern mit dem Begriff des
Performativen der Vollzug von Handlungen, die Selbstreferentialitdt der
Handlungen und ihr wirklichkeitskonstituierender Charakter gemeint sind.“°

Mittlerweile verschwimmen die Grenzen innerhalb einer Auffuhrung und es lasst
sich nicht mehr klar in Performance und Theater differenzieren. Theater kann
nicht nur Performance im Sinne einer »AuffUhrung« sein, sondern performative
Momente herstellen, die sich in Selbstreferentialitdt und ihrem
wirklichkeitskonstiuierenden Wesen zeigen. Der Korper ist nach Definition von
Erika Fischer-Lichte dann Teil eines performativen Prozesses, wenn er auf sich
selbst in seinem eigenen »phanomenalen Leib-Sein« verweist. Der Korper wird
als Korperlichkeit des Schauspielers wahrgenommen, nicht als Zeichentrager
der darzustellenden Figur. Demnach obliegt der Darstellung ein
wirklichkeitskonstituierender Charakter, indem im Spiel auf die »real«
existierende Korperlichkeit verwiesen wird.

In der Performance-Kunst wird in vieler Hinsicht ausschlieBlich mit dem
Beweisen des echten Korpers gespielt. Die Kunstler fugen sich in ihren
Aktionen selbst Verletzungen zu und stellen damit das reale Erlebnis von
Schmerz, das sich in der Materialitat des Korpers zeigt (in Form von Blut

% Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.139.
% ebd. S.158.
% Fischer-Lichte, ,,Performativitat und Ereignis, S.15.
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beispielsweise) in den Vordergrund. Der fiktive oder illusionistische Charakter
des Inszenierten wird dadurch gebrochen.®’

Die Theaterkunst spielt dagegen auf subtilere Weise mit dem Korper als Beweis
des Echten und der illusionistischen Darstellung. Authentizitdt und Fiktion
gelten beide als Teile der Inszenierung und kdnnen gemeinsam auf dem
Buhnenboden stehen.

Viele Theatermacher I6sen sich von der konventionellen Vorstellung, einem
Schauspieler eine bestimmte Figur zuzuschreiben und lassen die Akteure
stattdessen abwechselnd in verschiedene Rollen »schlipfen«. Damit wird aber
die fiktionale Ebene, also die Narration nicht zwangslaufig aufgehoben. Sie wird
unterbrochen, umgestellt, unnahbar oder ins Unverstandliche verkehrt, aber
trotzdem gibt es eine Handlung, die in irgendeiner Form behandelt wird. Daraus
entwickelt sich die Notwenigkeit, eine Theaterauffuhrung nicht als rein
narratives, handlungsorientiertes Schauspiel zu betrachten bzw. zu analysieren,
sondern ebenso die performativen Ebenen mit einzubeziehen.

Der Begriff, bzw. das Phanomen der Korperlichkeit ist kein starres, definiertes
Material des Theaters, sondern eine sehr variable Darstellungsmoglichkeit. Die
Theaterlandschaft bietet eine Vielzahl an Regisseuren, deren Arbeit sich Uber
ein hohes Mall an Korperlichkeit auszeichnet. In diesem Kontext waren
Theatermacher wie Einar Schleef®?, Robert Wilson, Jan Fabre® und Frank
Castorf zu nennen. Kein Konzept gleicht dem anderen und doch finden sich
Ahnlichkeiten in der Ausfiinrung. Jeder Variation von Korperlichkeit ist der
Fokus gemeinsam, auf das »phanomenale So-Sein« des Kdrpers zu verweisen
und dieses reale »In-der-Welt-Sein« des Korpers in ihrer Darstellung zu
thematisieren. Diesen Prinzipien ,entspringen eine Serie verschiedenartiger
Korperbilder, die samtlich auf die nur im Theater gegebene Realitat weisen, das
TheatReale.”®* Abgesehen von Tanz, der sich in seiner Présentation
ausschlieflich der gestischen Sprache bedient und damit in erster Linie auf den
Korper verweist, erwahnt Lehmann im Kontext des postdramatischen Theaters

*! Performance-Kiinstlerlnnen der sogenannten body art wiren in diesem Kontext: Gina Pane, Valie
Export, Paul McCarthy, Chris Burden. Vgl.: Umathum, ,,Performance, S.233.

%2 Einar Schleef wurde 1944 in Sangerhausen geboren und starb 2001 in Berlin. Er arbeitete als
Schriftsteller und Theaterregisseur.

%3 Jan Fabre ist 1958 in Antwerpen geboren und arbeitet als Theaterregisseur (Tanz-, Theater- und
Opernproduktionen) und Choreograf, sowei als Dramatiker und Maler.

% Lehmann, Postdramatisches Theater, S.370.
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verschiedene Techniken, wie Slow motion®®, Skulpturen®® oder den Einsatz von
anderen Medien, wie der Kamera, die in einer besonderen Art den Blick des
Zuschauers auf die Korperlichkeit der Darsteller richten. Es soll nun eine
Auswahl an Korperkonzepten vorgestellt werden, welche sich an spaterer Stelle
in der Analyse der Korperlichkeit in Frank Castorfs Theater wiederfinden lassen.

2.2.1 Stimmlichkeit: Eine Sprache auf3erhalb von Worten

Es kann innerhalb einer Auffuhrung verschiedenartig die Materialitat des
Korpers ausgestellt werden. Die Stimme des Schauspielers, mit Timbre und
Atmung, ist ein sehr deutliches Korpermaterial und nicht nur als sprechendes
Organ und damit als Ubermittler/Vermittler von Text zu verstehen. Auch wenn
die Stimme in erster Linie naturlich als solches eingesetzt wird, verfugt sie uber
ihre eigene Materialitat. Die Stimme subsumiert eine Vielzahl an Mdglichkeiten,
wie Schreie, Flustern, Gesang, Fremd- oder Phantasiesprachen, Dialekt oder
Stimmlaute, welche sich auf die physische Beschaffenheit des Schauspielers
auswirken kdnnen. Deutlich wird dies in Momenten der Uberanstrengung, sei es
durch erhohte Atemfrequenz oder durch Stimmversagen als Resultat von
Schreien. Zudem wirkt die Stimme in perzeptiver Weise auf den Zuschauer, der
sich durch diese gestért oder angenehm beriihrt fiihlen kann.*’

Die Stimme bzw. Stimmubung ist schon lange ein Teil der Schauspiellehren,
welche dem Schauspieler eine buhnenadaquate Sprache, bzw. Atmung
vermitteln soll. Inzwischen steht die deutliche und, fur das gesamte Publikum,
verstandliche Aussprache nicht mehr zwangslaufig im Vordergrund einer
Inszenierung, was sich in der haufigen Verwendung von Dialektsprache im
Theater zeigt.*®

Indem die Stimme auf den Korper verweist stellt sie diesen auch aus. Dazu

bendtigt die Inszenierung in diesem Moment nicht zwangslaufig einen

% vgl.: Lehmann, Postdramatisches Theater, S.373f.

% vgl.: ebd. S.376ff.

°7 An dieser Stelle mochte ich kurz auf das besondere Phiinomen der Stimme eingehen, welche die
Fahigkeit besitzt sein Gegeniiber »anzustecken«. Jeder kennt wohl die Situation, wenn man eine Person
per Telefon in einem ungiinstigen Moment erreicht, wie in der Bibliothek beispielsweise. Der Abhebende
flistert, um Anwesende nicht zu storen und sogleich beginnt man selbst, ohne logischen Grund, ins
Telefon hineinzufliistern. Die Stimme hat eine grole Wirkung auf den Menschen, welche vor allem iiber
die Sinne und meist unterbewusst wahrgenommen wird.

% Die Verwendung des Berliner Dialektes ist charakteristisch fiir die Arbeit von Frank Castorf. Dies ist
mitunter auch eine Identifikationsebene des Regisseurs mit Ostberlin und seinem Leben in der
ehemaligen DDR.
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sinnvollen Text, denn der Fokus liegt auf dem Gerauschphanomen der Stimme
und der Reaktion des Korpers auf inren Gebrauch.

»oinn- und Bedeutungsdimensionen werden polyglossal disseminiert, wahrend
gleichzeitig die Leiblichkeit des Sprechens im Atmen, Stéhnen, Flistern und
Schreien vorgeflhrt wird und die stimmliche Artikulation als raumzeitliche und
rhythmisierte Klangskulptur an Eigenwertigkeit gewinnt.**

Der Verweis der Stimme auf die Materialitat des Korpers ist auch ein Beweis
der Stimme, nicht nur Ubermittler fir (die) Sprache zu sein, sondern Uber eine
eigene korperliche Wirklichkeit zu verfugen.

2.2.2 Der starke Korper: Bewegungskraft und Athletik

Der starke, sportliche Korper gilt in unserer Gesellschaft als Sinnbild fur Kraft,
Sexualitat und Gesundheit, und stellt eine beliebte und wirksame Werbeflache
dar. Der starke Korper symbolisiert Agilitat, Intelligenz und Potenz.

,Dall (...) bei dieser paradoxen Entsinnlichung durch die Dauerprésenz
sexualisierter Korperbilder der Korper zugleich wieder ein Zeichentrager par
excellence wird, liegt auf der Hand. Was ihm etwa an Anmut anhaftet, wird
sogleich bedeutend, »Zeichen fur«: Fitness, Zugehdrigkeit, Erfolg, Status usw.
Schmal ist die Bahn, auf der das Theater den Kdérper zwischen entsinnlichter
Zeiche1%\g]aftigkeit und einer Korperlichkeit als Zeichen zur Geltung bringen
kann.*

Das sportliche, kraftvolle Agieren der Darsteller lenkt einen verscharften Blick
auf ihren Korper. Haufig wird in dieser Hinsicht auch mit der Nacktheit von
Schauspielern gespielt, die gleichzeitig eine Sexualisierung des Korpers mit
sich ziehen kann. Die Darstellung verweist auf gesellschaftliche Mechanismen
und stellt in diesem Kontext den Korper als Zeichen fur Sexualitat, Agilitat, usw.
aus.

Eine intensivere korperliche Wahrnehmung wird erreicht, wenn der Konflikt
zwischen Starke und Schwache des Korpers zum Vorschein kommt. Die Natur
schaltet sich ein und zeigt dem bewegten Korper Grenzen auf. Schweild und
Erschopfung heben den Korper aus der Zeichenhaftigkeit und verweisen auf
seine »Korperlichkeit als Zeichen«. Athletisches Agieren auf der Bihne
erfordert schnelleres Atmen, treibt den Schweil und haufig auch den Akteur in
einen Erschopfungszustand. In diesem Moment wird eine Grenze deutlich,
zwischen Leben und Verganglichkeit. Der Korper ist Material des Menschen
und stabil - er ist aber nicht ewig.

% Kolesch, ,,Stimmlichkeit*, S.319.
100 Lehmann, Postdramatisches Theater, S.364.
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Mit Kraft und Athletik geht meist auch eine gefahrliche Dimension einher, die
wiederum den Korper in seiner Ambivalenz zwischen Kraft- bzw. Lebenssymbol
und seiner Begrenztheit bzw. Verganglichkeit zeigt. Riskante Aktionen, wie man
es vor allem von Trapezkunstlern kennt, oder die Verwendung von gefahrlichen
Requisiten, wie beispielsweise Scherben, Messer usw. stellen den Schauspieler
immer auch vor die Gefahr einer moglichen Verletzung. Dieses
Gefahrenpotential sensibilisiert den Zuschauer im Hinblick auf seine eigene
Korperlichkeit. Die Existenz des eigenen Korpers tritt in das Bewusstsein des
Rezipienten. Damit offnet der Korper ein Wahrnehmungsfeld zwischen
Schauspieler und Publikum und intensiviert das Buhnengeschehen Uber den
sinnlichen Austausch.

2.2.3 Cross-Casting und Cross-Dressing

Das Phanomen des Cross-Dressing, bzw. des Cross-Casting umfasst Begriffe,
mit welchen sich vor allem die Gender-Performance beschaftigt. In diesem
Bereich wird die Inszeniertheit von Weiblichkeit und Mannlichkeit thematisiert
und diskutiert. Dabei wird unterschieden in Performativitat von
Geschlechterrollen und Geschlechtskorper.

,Ob es sich auch beim Geschlechtskdrper allein um einen Effekt von
Kunstruktionsleistungen und Zuschreibungen handelt oder ob der Korper in
bestimmter Weise eine Basis von Geschlechtsidentitat und Geschlechtsdifferenz
darstellt, ist bis heute umstritten.*'’

In der Theaterwissenschaft findet die Thematik der Gender Performance seit
den 1990er Jahren Eingang in den Forschungsbereich. Diesbezlglich werden
Fragen zur Vorstellung von Mannlichkeit und Weiblichkeit, sowie Funktionen
und Bedeutungen von Geschlecht und Geschlechterdifferenzen der
Gesellschaft und Kultur behandelt.

.Zum zentralenForschungsthema wurden mithin [...] die Subversion bzw.
Transgression und die Stérung von Normen und Geschlechtermodellen sowie
utopisch-neuartige Geschlechter- und Identitatsentwiirfe.“'%2

In diesen Bereich fallen Praktiken, die mittels Kostume, Sprache oder
Bewegung einen Geschlechteraustausch markieren, wie die Travestie oder das
Cross-Dressing. Mit Hilfe von Kostumen wird auf die Diskrepanz von

to1 Schrodl, ,,Gender Performance®, S.126.
12 ebd. S.127.
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Geschlecht in seinem biologischen Ursprung und Geschlecht in seiner sozialen
Konstruiertheit aufmerksam gemacht.

Wahrend sich der Begriff des Cross-Dressing in erster Linie auf das Kostum
bezieht, also ein Verkleiden in das andere Geschlecht bedeutet, ist mit dem
Begriff Cross-Casting ein deutlicherer Fokus auf die Geschlechterdifferenz
zwischen Figur und Schauspieler gelegt.

An und fur sich ist das Phanomen des Cross-Dressing keine Neuheit, da sich
erst Mitte des 17. Jahrhunderts im europaischen Raum der Beruf der
Schauspielerin zu etablieren begann. Zuvor war das Theaterspielen nur
Méannern vorbehalten, die weibliche, wie mannliche Rollen verkdrperten.'® Das
Verkleiden, bzw. Verkorpern eines anderen Geschlechts, hat aber kontemporar
gesehen, durchaus andere Bedeutung, als dies beispielsweise im 17.
Jahrhundert der Fall war.

.L---] die geschlechtliche Verkleidung macht auf einen Riss, einen Bruch zwischen
biologischem Geschlecht und sozialer Geschlechtsidentitdt aufmerksam, flhrt
somit die Relativitat, Instabilitdt und Gemachtheit dieser Phanomene auf und vor,
so wie sie Maoglichkeiten des Ubergangs zwischen den Geschlechtern
aufzeigt.“'*

Das Prinzip des Cross-Dressing in Theaterauffuhrungen bringt neben einer
moglichen lIrritation, auch einen komischen Moment mit sich, der in seiner
Grundhaltung an die Travestie erinnert. In den Inszenierungen von Frank
Castorf Iasst sich Cross-Dressing haufig als Darstellungsmittel finden. Wahrend
der Auftritt von (meist) Mannern in Frauenkostumen in erster Linie zu
amusierten Reaktionen im Publikum fuhrt, wird doch bei genauerer Betrachtung
deutlich auf die Korperlichkeit der Darsteller verwiesen. Der mannliche Korper
wird dem weiblichen Korper entgegengestellt und verweist darin zum einen auf
die sozial konstruierten Geschlechterrollen in unserer Gesellschaft und zum
anderen auf den Korper, in seiner Weiblichkeit oder Mannlichkeit, und damit
eigenen Zeichenhaftigkeit.

Mit dem Darstellungsphanomen des Cross-Casting wird intensiver auf die
Diskrepanz der geschlechterspezifischen Rollen in Gesellschaft und Kultur
aufmerksam gemacht. Frank Castorf inszenierte diesbezuglich in seinem Stuck
Des Teufels General’ die Figur des General Harras zuerst mit Hilfe des

103 vgl.: Kreuder, ,,Schauspieler®, S.283-286.
104 Schrodl, ,,Gender Performance®, S.127.
19 Premiere am 17.10.1996, Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz Berlin.
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Frauenkorpers und an spaterer Stelle mit Hilfe des Mannerkorpers. Die
Besonderheit, sei es Irritation oder Faszination liegt darin,

»L---] dald der individuelle phanomenale Leib jeweils ein anderer war, was die
Weiblichkeit bzw. Mannlichkeit des Korpers lediglich zusatzlich und besonders
drastisch markierte.“'%

Erika Fischer-Lichte bezieht sich in diesem Zitat auf eben genannte
Inszenierung von Castorf, in welcher die Figur des General Harras zuerst von
Corinna Harfouch und spater von Bernhardt Schutz verkorpert wurde:

,Die Weiblichkeit des Koérpers der Harfouch wies unmildverstandlich auf ihr
leibliches In-der-Welt-Sein hin. Dieser phdnomenale Leib konnte weder vom
kunstvoll hergestellten semiotischen Koérper, der die Figur General Harras
bedeuten sollte, getrennt werden, noch ging er in ihm auf. Das heift aber
andererseits, dall sich die Figur auch nicht von diesem phanomenalen Leib
abldsen lieRR: Es war eben dieser besondere Leib in dem sie erschien. Es gab sie
auf der Buhne nur in dieser spezifischen Korperlichkeit, auerhalb ihrer hatte sie
keine Existenz.“'"’

Durch das Auftreten von Bernhardt Schitz als General Harras wurde
ruckwirkend noch deutlicher auf die Weiblichkeit von Corinna Harfouch
verwiesen. Gerade im Kontrast der beiden Geschlechter, die ein und die selbe
Figur spielen, tritt die geschlechterspezifische Leiblichkeit und ihre Diskrepanz

hervor.

2.2.4 Energie der Performativitat/sinnliche Perzeption

,Der Begriff der Performance bezeichnet nicht nur Prozesse der Verkdrperung
bzw. Ausfuhrung kérperlicher Handlungen, sondern impliziert immer auch deren
Wahrnehmung.“'%

Der Akteur eroffnet in seiner korperlichen Darstellung einen energetischen
Austausch, indem er den Rezipienten entweder abstoflt, oder in seinen Bann
zieht. Dies geschieht ausschlieRlich Uber die sinnliche Perzeption und ist nicht
an einen kausalen Zusammenhang gebunden. Dahingehend ist dieser Aspekt
der Energie bzw. sinnlichen Wahrnehmung von Korperlichkeit ein rein
subjektives Phanomen.

Erika Fischer-Lichte nimmt im Kontext der sinnlichen Perzeption von
Korperlichkeit Bezug zu Jerzy Grotowski, der die Fahigkeit des Korpers wie
folgt bestimmit:

19 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.150.
"7 ebd. S.150.
108 Umathum, ,,Performance®S.232.
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,Der Korper ist fir ihn kein Instrument, er ist weder ein Ausdrucksmittel noch
Material fir Zeichenbildung o. &. Seine »Materie« wird vielmehr in und durch die
Tatigkeit des Schauspielers »verbrannt«, in Energie verwandelt. Der
Schauspieler beherrscht nicht seinen Kérper (...), er 1aBt ihn vielmehr selbst zum
Akteur werden: Der Leib agiert als verkdrperter Geist (embodied mind).“'%

Mit dem Zuspruch einer energetischen Kraft, wird der Bereich des Korpers
dahingehend erweitert, dass er fur sich selbst die Fahigkeit besitzt Wirkung zu
erzielen. Er gilt in diesem Sinn als eigenstandiges Mittel der Darstellung, das
sich nicht in Abhangigkeit des dramatischen Textes manifestiert, sondern
diesem als gleichwertiges Phanomen zur Seite gestellt werden kann.

Auch Alfonso de Toro sieht in der Prasenz der Korperlichkeit vor allem die
sinnliche Wirkung hervortreten:

,Die Stimme des Korpers, Kdrperlichkeit/Stimme verfolgen nicht das Ziel, die
Vermittlung von Botschaften oder Emotionen, sondern »antriebhafte,
schwingende Wirkungen« (»incidents pulsionnels«) auszuldsen.*'"°

Die Wahrnehmung der Korperlichkeit und seiner Energie innerhalb einer
Inszenierung ist mitunter vom Subjekt abhangig. Seine Erfahrungen und
Erlebnisse beeinflussen die Deutungsfindung der Darstellung. Theater, welches
stark mit der Korperlichkeit der Akteure spielt, misst der Performativitat einer
Darstellung groRe Bedeutung zu und sollte deshalb auch dahingehend

untersucht werden.

2.3 Der Korper als Strategie der Authentisierung

Was bedeutet es nun im Sinne des Authentizitatsdiskurses wenn in einer
Inszenierung in besonderem Malle mit der Korperlichkeit der Schauspieler und
damit der Materialitat des Korpers und seiner Performativitat gearbeitet wird?

,Der Korper des Schauspielers ist Vorraussetzung sowie primares Medium des
Ausdrucks und zugleich von einer Materialitat, die jede Darstellung begrenzt und
ihr einen Widerstand entgegenstellt.“'"!

Widerstand und Begrenztheit sind hierbei die Schlagworte, welche den Korper
in seinem authentischen Wesen erfahrbar machen. Der Korper des

Schauspielers ist naturlich immer ein real existierender, doch wird er, in der

19 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.140.

19 de Toro, “Uberlegungen zu einer Transdiszipliniren, transkulturellen und transtextuellen
Theaterwissenschaft im Kontext einer postmodernen und postkolonialen Kulturtheorie der 'Hybriditat'
und 'Trans-Medialitat™, S.56.

" Roselt, ,,Der Schritt vom Wege — Schauspielkunst jenseits der Perfektion®,
http://www.dramaturgische-gesellschaft.de/dramaturg/2006_01/dramaturg2006_01_roselt.php, Zugriff:
8.12.2008.
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Verkorperung einer Figur, zu dessen Zeichen. LOst sich die Darstellung des
Schauspielers von der reinen Verkorperung einer Rolle, tritt sein Leib-Sein in
den Vordergrund der Darstellung.

Die Materialitat des Korpers ist vor allem in Momenten spurbar, in welchen
Situationen brechen. Vorgange, die in ihren Bewegungsablaufen oder
Sprechsituationen »perfekt« sind oder ohne storende Zwischenfalle ablaufen,
werden nicht in besonderem Male wahrgenommen. Es fordert einen
Augenblick der Irritation in der Rezeptionshaltung der Zuschauer, Momente, die
besondere Affekte auslosen, seien sie befremdlicher oder anzunehmender
Natur.

Yvonne Hardt, in ihrem Beitrag zu Korperlichkeit des Metzler Lexikons, sieht
,die Korperlichkeit eines Theatervorgangs [...] besonders in Kkorperlich
gefahrlichen Aktionen [...]'*?, denen sie durchaus eine Gegensitzlichkeit der
Reaktionen beimisst, von Verstorung bis Faszination. Doch verlangt der
Verweis auf die Korperlichkeit der Darsteller nicht zwangslaufig auch einen
Gefahrenmoment, vielmehr soll dies verdeutlichen, dass eine, fur den Rahmen
ungewohnte Aktion passiert. Trotzdem tendieren diese Bruche in negativ
konnotierte Richtung, wie Gefahr, Schmerz oder Uberforderung.

In korperlichen Anstrengungen bis hin  zur Uberforderung gerat der
Schauspieler in einen Zustand leiblicher Erschopfung, wie Schwitzten oder
Atemnot. Die Materialitat des Korpers: Schweil3, Atmung oder Stimme
(Stimmversagen) treten in diesen Situationen in besonderem Male hervor. Vor
allem in diesen Momenten wird die Tatsachlichkeit des menschlichen Korpers
vom Publikum wahrgenommen. Es wird damit ein Moment des Scheiterns
beschrieben, der durchaus (gewollt) innerhalb der Inszenierung stattfindet. In
diesem Kontext sind keine Momente von Textschwachen oder &ahnliches
gemeint, sondern die bewusste Inszenierung von Bruchen. Die Panne ist zwar
auch als realer Moment wahrzunehmen, denn er entzieht sich dem Inszenierten
und deckt die Echtheit des Spielers auf. Doch ist ein inszeniertes Scheitern,
also die authentische Kunstlichkeit weit spannender und irritierender.

"2 Hardt, ,.Korperlichkeit®, S.181.
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Jens Roselt befasst sich mit diesem Phanomen im Kontext eines Versuchs zur
Beschreibung von Authentizitatsstrategien und bezeichnet es als Arbeit am
,Nicht-Perfekten“'"?,

Als einen wesentlichen Aspekt der Arbeit am Nicht-Perfekten oder der Arbeit
des inszenierten Scheiterns, bezeichnet Roselt den Korper, der per se schon
nicht vollkommen oder fertig, folglich nicht perfekt ist. Grundsatzlich erklart er
seine Theorie des Perfekten versus Nicht-Perfekten wie folgt:

,Die Arbeit am Perfekten impliziert das Ideal des Abschlusses, der Vollstandigkeit
oder Vollkommenheit. [...] Die Arbeit am Nicht-Perfekten meidet nicht nur das
Ideal der Vollendung; vielmehr wird die Orientierung des Menschen und seiner
Darstellung in Hinblick auf ein verbindliches Ideal selbst suspekt.“'**

Die Reaktion auf die bewusste Inszenierung eines Scheiterns ist wohl
hauptsachlich Irritation. Der Zuschauer, lange Zeit darauf trainiert, in einer
Inszenierung professionelle Schauspieler zu sehen, die in ihrer Ausbildung
»richtiges« bzw. buhnenwirksames Sprechen lernen und dieses Konnen auch
auf der Buhne prasentieren, wird in Situationen geworfen, die mit diesen
tradierten Vorstellungen brechen. ,Auftritte des Nicht-Perfekten sprechen dem
spielerischen Ideal von Kontrolle und Beherrschbarkeit des Kérpers Hohn.“'"
War es stets ein Gutezeichen fur einen gelungenen Theaterabend, wenn eine
Inszenierung reibungslos verlief, so wird mitunter im Theater der Gegenwart
bewusst mit Reibung gearbeitet.

~Wahrend professionelles (perfektes) Schauspielen den Kérper als virtuoses
Ausdrucksinstrument trainiert, sucht das Nicht-Perfekte eher die kdrperlichen
Widerstiande und Grenzen auf und macht diese erfahrbar.“''®

Die Inszenierung der Grenzen und Widerstande des Korpers eroffnet einen
weiteren/zusatzlichen Wahrnehmungsraum. Durch das Spiel mit dem Nicht-
Perfekt-Sein des Korpers tritt ein authentischer Moment hervor. Die Darstellung
der Korperlichkeit zeigt den Korper des Schauspielers in seinem
»phanomenalen In-der-Welt-Sein«, in seiner Lebendigkeit und Verganglichkeit.
Dies wiederum ermoglicht dem Rezipienten seinen eigenen Korper
wahrzunehmen. Es handelt sich also um ein Zusammenspiel zwischen
Schauspieler und Zuschauer, welche sich auf der Ebene des energetischen
Austauschs abspielt.

13 Roselt, ,,Die Arbeit am Nicht-Perfekten®, S.28 ff.
1 ebd. S.30.
5 ebd. S.35.
1% ebd. S.33.
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Der Korper des Schauspielers, mit Schweil3, Stimme, Muskulatur usw. erscheint
in »realer« Form und bricht in »realer« Form. Die Transformation, die dabei im
Zuschauer stattfindet, Uber die Materialitat des Schauspielerkorpers die eigene
Korperlichkeit ~ wahrzunehmen, ist Resultat des Korpers als
Authentisierungsstrategie. Die Wirkung des Korpers manifestiert sich
demzufolge in der Erfahrung des Schauspielers und Zuschauers, ihren eigenen

Korper als real Existierenden wahrzunehmen.

2.4 Korperlichkeit in der Inszenierung Nord

Die Inszenierung Nord""" zahlt nicht unbedingt zu den erfolgreichsten Stiicken
der Castorfara, wie Zeitungsartikel zur Premiere in Wien kundtaten:

.immer hat Castorf das Irrenhaus Welt auf die Blihne gebracht, jetzt schaffte er
spielend den Ubergang von der offenen zur geschlossenen Anstalt. Freilich ein
fataler Irrtum: Chaos chaotisch abzubilden ist nichts als langweilig. Darum
markiert » Nord« den Endsieg des Castorftheaters. Melde gehorsamst: Text und
Publikum am Boden zerstort.“ "'

Das Stuck lebt von einer gebrullten, gerdchelten und gekotzten Sprache, von
korperlichen, wie verbalen Kadmpfen und grolen atmospharischen Momenten,
die sich zwischen Stimmengewirr und Generatorenlarm schleichen. Das Stuck
ist ein standiger Angriff auf die Ohren des Publikums, was die Zuschauer
wahrend der Festwochen nicht selten zum Gehen bewegte.""®

Es ist aber auch ein Theater der Korperlichkeit par Excellence, das sich mittels
verschiedener Korperkonzepte realisiert. Ein wesentlicher Aspekt, welcher
diese Korperlichkeit unterstitzt ist die »Nicht-Verkérperung« der Schauspieler
in eine einzige Figur. In Castorfs Inszenierung gibt es keine durchgangige
Verbindung zwischen einem Schauspieler und einer expliziten Figur. Vielmehr

"7 Premiere am 07.06.2007 in Wien, als Beitrag zu den Festwochen. Premiere an der Volksbithne am

Rosa-Luxemburg-Platz am 16.09.2007.

Thematik: Nord basiert auf der Textvorlage Norden, von Louis Ferdinand Céline. Im Zentrum des Textes
steht die Flucht von Céline, mit seiner Frau, seinem Freund und seiner Katze, aus Frankreich, tiber
Deutschland nach Dénemark, Ende des 2. Weltkriegs. Der Text ist groBtenteils autobiographisch und
thematisiert den Schriftsteller und Mediziner Céline, in seinem Dasein als Kollaborateur und Faschist.
Norden behandelt vor allem seinen Aufenthalt in Zornhof, einem Gutshof, nahe Berlin, bevor er die letzte
Etappe seiner Fluch nach Dénemark antritt.

"8 Weinzierl, ,,Dadaistisch kotzen mit Céline“,
http://www.welt.de/welt_print/article937428/Dadaistisch_kotzen_mit_Celine.html Zugriff: 5.12.2008.

"9 Es sei hier kurz angemerkt: Obwohl wihrend der Festwochen die schiitzenden MaBnahmen getroffen
wurden, vor Beginn des Stiicks Ohropax an die Besucher zu verteilen und wahrend der Auffithrung mit
roten Signallichtern vor bevorstehenden Maschinengewehrschiissen zu warnen, verlie3 ein Grofteil des
Publikums den Saal. Ein interessanter Vergleich ist hierzu die Reaktion des Volksbiithnenpublikums zur
Premiere von Nord in Berlin, zumal weder Ohropax, noch rote Warnlichter die Vorstellungen begleiteten
und trotzdem kaum ein Gast die Inszenierung verlief3.
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tauschen die Schauspieler die Romanfiguren untereinander, wobei ein
wesentlicher dramaturgischer Kniff die Verweigerung der Céline-Rolle ist.
Mit diesem Hintergrund soll nun die Korperlichkeit in der Inszenierung

untersucht werden.

2.4.1 Das Prinzip der Uberforderung

Das Theater von Frank Castorf prasentiert sich in einer extremen Korperlichkeit
der Darsteller, sowie einer Materialitat der anderen Inszenierungskomponenten.
Licht, Schauspieler, Kostum, Buhne, Requisiten usw. bewegen sich
gemeinsam. Die Interaktion von Buhnenbild und Schauspiel ist standig zugegen
und ein wesentliches Charakteristika seiner Inszenierungspraxis.

Der Korper der Akteure tritt in unterschiedlichen Konzeptionen auf, er kann
Trager einer Figur sein, kann sich bewusst von dieser Figur trennen, also
Kérper des Schauspielers sein und er kann »einfach« Material der Inszenierung
sein, getrennt von Figur und Schauspieler. Der Korper als reines theatrales
Material zeigt sich in Tanzsequenzen bzw. Slapstick-Einlagen, welche ein
beliebtes Theatermittel von Castorf darstellen. In diesen Momenten ist der
Korper als Korper per se prasent.

Castorfs Korpertheater obliegt grundsatzlich die Forderung der Uberforderung.
Er verlangt von seinen Schauspielern ein hohes Mal} an Ausdauer, Athletik und
Beweglichkeit. Als Ziel setzt er den Zustand der Erschopfung und erkennt darin
das Potential der theatralen Authentizitat. In einem Interview kommentiert er
diese Forderung wie folgt: ,Im Moment der Uberforderung fallt alles Falsche ab,
und die Wahrheit kommt.“'?® Castorf beschreibt damit den Moment, welchen er
in seinem Theater erreichen mochte. Das Gespielte soll als asthetisches und
kunstliches Spiel glaubwurdig sein. Damit lehnt er den »Als-ob«-Gestus im
Theater ab und postuliert sein Realitatskonzept. Die Glaubwurdigkeit des
Korpers liegt in der Korperlichkeit der Akteure, die Castorf Uber den
Erschépfungsmoment hervorrufen méchte: ,Uberanstrengung bis der Koérper
nicht mehr liigt.'?' So lautet seine Forderung an den Schauspieler, welcher
sich stimmlich, wie korperlich verausgaben soll, um eine »Wahrheit« im
Rahmen des Theatralen herstellen zu kdénnen. In der Inszenierung Nord ist die

Uberanstrengung der Schauspieler durchgehend hor-, seh- und spiirbar. Es gibt

120 Schiitt, Die Erotik des Verrats, S.33.
! ebd. S.33.
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kaum einen Moment in der dreistundigen Inszenierung, welche dem Darsteller
eine Verschnaufpause bietet. Die Inszenierung zeigt eine Korperlichkeit, die
sowohl im Schauspieler, als auch im Zuschauer eine Anspannung verursacht.
Uber die Korperlichkeit der Schauspieler wird dem Rezipienten sein eigener
Korper bewusst. Er wird ebenso einer Uberforderung ausgesetzt, wie der

Darsteller, jedoch auf akustischer und visueller Ebene.

2.4.2 Die akustische Ebene
Die Inszenierung Nord ist durchgangig in einer hohen Larmfrequenz

angesiedelt. Neben den Requisiten, wie Maschinengewehren, einem Generator
und Filmmaterial, das inklusive Ton an den Buhnenhorizont projiziert werden
kann, begleiten vier Musiker die Inszenierung mit ihren Instrumenten. Gegen
diesen Larmpegel muss der Schauspieler mit seiner Stimme ankommen.
Demnach wird der Text beinahe durchgéngig geschrien.'®® Die Folge dessen
kann Stimmversagen oder ein Uberschlagen der Stimme sein, also Momente, in
welchen der Schauspieler die Kontrolle Uber seinen Korper verliert. Diese Art
der Authentizitat ist ein Augenblick, in welcher sich das Geschehen der
Inszeniertheit entzieht. Es handelt sich um einen unkontrollierbaren, realen
Moment und damit um eine authentische Erfahrung des Schauspielers.

Aber nicht nur in der Unverfugbarkeit der Korperkontrolle liegt die Moglichkeit
des Authentizitatsphanomens, sondern auch im Verweis des Korpers auf sein
»phanomenales So-Sein«. Wenn die Stimme auf seine eigene Materialitat
verweist, hebt sie zugleich die Korperlichkeit hervor und (er)I6st den Korper von
der Aufgabe des Zeichentragers. Ein beliebtes Mittel von Castorf ist
dahingehend das chorische Sprechen. Im Chor ist die Stimme keine Tragerin
einer Figur, sondern nur Stimme.'?® Im Kapitel 2.2.1 wurde die Aufmerksamkeit
auf die Fahigkeit der Stimme gelenkt, welche fern von Worten, als eigene
Sprache in Szene gesetzt werden kann. Im Zusammenspiel mit der Atmung
wird der Fokus auf die Materialitat der Stimme gelenkt, wie beispielsweise im
FlUstern oder Schreien, Uber die Korper sichtbar wird.

122 . . . ..
Das gewaltsame hervorpressen der Stimme kommt einem verbalen »auskotzen« gleich, womit eine

Referenz zu dem Autor Céline hergestellt wird. Die vulgére Sprache des Schriftstellers wird hdufig mit
dem Begriff » Auskotzen« assoziiert.

'23 Zum chorischen Sprechen lassen sich in der Inszenierung Nord einige Beispiele nennen. Daher ist an
dieser Stelle der Verweis auf ein paar Szenen gegeben: Szene 4: Piinktchen, Piinktchen (S.22 bis S.29),
Szene 17: Codewort Féacher (S.150 bis 158). In: Stiickfassung, Nord, Stand: 7.6.2007.
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In Castorfs Stucken ist das Schreien ein wesentliches Mittel der Inszenierung.
In dieser Hinsicht stehen sich Artaud und Castorf sehr nahe, denn Artaud sah
im Phanomen des Schreis die Mdoglichkeit fir den Schauspieler, sich seiner
Korperlichkeit bewusst zu werden.'”®  Castorf scheint in seiner
Inszenierungspraxis ein ahnliches Anliegen zu haben.

In einem Interview wahrend Probenarbeiten in Sao Paulo versucht Castorf die
Art und Weise des Sprechens wie folgt zu erklaren: ,Ich habe es ihnen mit
Grotowski und Artaud erklart: Ihr musst mal so schreien, dass es tatsachlich ein
Schrei ist. Nicht bloR ein angedeuteter.“'®

Jedes Handeln, Sprechen und Schreien soll ein »echtes« sein und kein »so-
tun-als-ob«. Mit dem Schrei gewinnt der Schauspieler die Gewissheit seiner
Korperlichkeit auf der Buhne zurlck. Er verweist damit auf sich selbst in seinem
Korpermaterial und stellt in dieser Hinsicht seinen Korper aus.

Das Schreiende Sprechen bzw. Singen wird bei Nord in der Szene 16: Szene

"2 mit Marc Hosemann besonders wahrnehmbar. Diese Szene ist

ohne Tex
einer der wenigen Momente des Stucks, in welchen ein kurzer Augenblick Ruhe
einzukehren scheint. Nach Kampfen, einem symbolisierten Luftangriff und halb
nackt getanzten Zigeunerorgien, sitzen einige Schauspieler im Waggon, der
zuvor senkrecht an den Buhnenhorizont gefahren wurde, wodurch dem
Zuschauer der Blick ins Innere des Waggons verwehrt wird.'?’

Es ist nahezu still, nur ein begleitendes dumpfes Grollen ist horbar, welches an
eine Kriegssituation erinnern lasst. Das Licht ist in einem blaulichen Ton
gehalten und Bernhard Schutz beginnt zunachst im Waggon sitzend, spater
aullerhalb des Waggons, die ubrigen Schauspieler in Groldaufnahmen mit einer

8

Live-Kamera'® zu filmen. Das Bild wird groRflachig auf den Biihnenhorizont

124 yal.: Kapitel 1.1.3.

125 Heine, ,,Manchmal muss der Samba raus!*,
http://www.welt.de/kultur/article707894/Manchmal_muss_der_Samba_raus.html Zugriff: 3.12.2008.

120 Regie: Frank Castorf. Nord. 3.11.2007. 2:33:06 — 2:35:10.

127 Zur Unterstiitzung der analysierten Szenen folgt eine kurze Beschreibung des Bithnenbildes: Zu
Beginn des Stiickes stehen vier weifle, mit Biichern gefiillte, Regale auf Hohe des Eisernen Vorhangs auf
der Biihne. Dahinter befindet sich ein Zugwaggon (eine Assoziation mit dem Holocaust ist
unvermeidbar), welcher mit Mdbel gefiillt ist. Im Laufe der Inszenierung werden die Regale umgefahren
und weggetragen, und die Mobel aus dem Waggon herausgeholt, demoliert und wieder in den Waggon
geschlichtet. Der Biithnenhorizont ist mit silbernen LKW-Planen behangen, auf welcher (als Leitmotiv der
Inszenierung) in groen Lettern: DIE ANOTHER DAY geschrieben steht. Ein wichtiges Biihnenelement
stellt der Leuchtballon dar, der anfangs blank und gegen Ende als Felix The Cat maskiert die Biihne
erhellt.

28 In Kapitel 4. wird intensiver auf Grenzen und Méglichkeiten des nicht-einsehbaren Biihnenbilds und
den Einsatz der Live-Kamera eingegangen.
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projiziert. Nach einer kurzen Weile verharrt das Kameraauge auf dem Gesicht
von Marc Hosemann. Er beginnt zu singen, auf franzosisch, das Lied: Non, je
ne regrette rien von Edith Piaf. ,Marc singt, »wie ein Verruckter«, »mit dem Mut

“129  gein  Text wirkt

der Verzweiflung« ausgelassen in die Kamera.
herausgepresst, sodass kaum zu verstehen ist, was er zu singen versucht.
(Nur) das einsetzende Klavierspiel von Sir Henry bringt die Melodie in das
schreiende Singen von Marc Hosemann hinein.

In dieser Szene steht nicht der Gesang des Schauspielers im Vordergrund.
Marc Hosemann presst die Worte in brillendem Ton heraus, als hatte er verbal
gegen eine riesige Larmfront zu kampfen. Sein krachzendes Gebrull wirkt
verzweifelt und triumphierend zugleich, er baumt sich mit dem Fortissimo des
Liedes auf und sinkt, das Klavierspiel hat mittlerweile aufgehort, krachzend und
erschopft zurick. Es bleibt noch einen Moment etwas unheimlich still, die
Kamera weiterhin auf Marc Hosemann gerichtet, bevor das Spiel weiter seinen
Lauf nimmt.

Das Singen von Marc Hosemann ist ein sehr sinnlicher Moment. Zum einen,
weil er, im Vergleich zur gesamten Inszenierung, in einer sehr unheimlichen
Stille beginnt und endet, zum anderen, weil das Spiel sehr korperlich ist. Durch
die GroRRaufnahme bzw. Nahaufnahmen ist jedes Heben und Senken seiner
Brust zu erkennen. Die Atmung ist uberdeutlich zu spuren. Durch das Gebrdull
gerat er aullerdem an seine Grenzen der Stimme, es wirkt gekrachzt und nicht
gesungen. Die Materialitat der Stimme wird »hoérbar« und seine Koérperlichkeit
nimmt den gesamten Wahrnehmungsraum ein.

.1rat die Stimme im literarisierten Theater als Tragerin der literarischen und
dramatischen Narration auf, als Medium dramatischer Expressivitat sowie als
Instanz der Authentifizierung eines psychologisch gedachten Subjekts, wird sie
nun zum Medium und Material eines situativen, ereignishaften und
atmospharischen Geschehens.*'*°

Die Stimme verfugt Uber gro3es Potential an Sinnlichkeit, da sie zwischen
Schauspieler und Zuschauer einen Wahrnehmungsraum eroffnet, der sich

bedingt, durch ein »Laut-geben« und ein »Laut-horen«.

129 Stiickfassung, Nord, Stand: 7.6.2007, S.144.
130 Kolesch, ,,Stimmlichkeit*. S.318.
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2.4.3 Tanz und Slapstick

Wie schon zu Beginn des Kapitels erwahnt wurde, sind Tanz, bzw. Slapstick-

Einlagen ein sehr beliebtes Darstellungsmittel von Frank Castorf. Die
Besonderheit liegt in den performativen Sequenzen, also in der Erscheinung
des Korpers per se als Korper. Er scheint vollig losgelost von dem Konzept
Korper-Haben und geht auf in dem vollkommenen Korper-Sein. Der Korper
bedeutet in diesem Zusammenhang weder eine Verkorperung einer Figur, noch
die Verkorperung des Schauspielers, sondern fungiert als reines Material der
Inszenierung. Es herrscht nicht der Impuls, Bedeutung zu generieren, sondern
auf das »phanomenale In-der-Welt-Sein« dieser Korper zu verweisen. Nattrlich
negiert diese korperliche Darstellung nicht die Moglichkeit einer Assoziation.
Durchaus kann der Prasentation eine Symbolik beigemessen werden, die aber
nicht den Prozess der Verkorperung benotigt.

In den Stlcken von Frank Castorf, wie auch in diesem Beispiel, ist es schwer
eine Grenze zwischen Tanz und Slapstick zu ziehen. Nord ist durchzogen von
Tanzelementen, in Form von Ausdruckstanz, Balletttanz'*' und Slapstick.
Haufig vermischen sich diese Formen der Darstellung und subsumieren sich
unter der Groteske bzw. Komik der Darstellung. In der Inszenierung Nord
werden die Tanzeinlagen bevorzugt simultan prasentiert. So wie das chorische
Sprechen ein Verweis auf die Materialitat der Stimme und damit der
Korperlichkeit ist, so verweist auch die simultane Bewegung der Schauspieler
auf ihre korperliche Prasenz.

Eine Art Gansemarsch findet sich mehrmals in der Inszenierung, beispielsweise
in Szene 2: Frau von Dopf und der Facher:

.Bernhard geht mit Kricken, die anderen hinterher, pantomimisch Zigarre
rauchend wie Egon von der Olsen-Bande. Koérper an Koérper, in Gansemarsch
marschieren sie nach links Richtung Portal, gehen einen Bogen auf der
Vorderbiihne und (iber die Regale ab nach hinten.“'*?

Eine ahnliche Sequenz findet sich in Szene 8: Frau Schwarz und der Erlkénig.

»young-Shin nimmt plétzlich die Kriicken, die Milan vorher hatte und geht weiter
nach vorne rampenparallel entlang und dann im Halbkreis uber die Blhne
(»goldene Ente«). Milan, Silvia, Lore, Matthias und Bernhard schlielen sich in
dieser Reihenfolge hinten und machen alle den »Oberkrippel« im Rhythmus der

! Hierfiir wurde extra eine asiatische Tanzerin gecastet, Young Shin Kim. Sie tritt auch als Young Shin

auf, verkorpert also keine der in der Romanvorlage vorkommenden Figuren. Mehr zur Inszenierung von
Amateurschauspielern findet sich im Kapitel der Akteure (Kapitel 3.).

12 Stiickfassung, Nord, Stand: 7.6.2007, S.16. Sowie: Regie: Frank Castorf. Nord. 2.11.2007. 0:18:20 bis
0:19:00.
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Musik »Jeder will mal der Krippel sein«). Milan nimmt ihr plétzlich die Kricken
ab, uberholt sie und fuhrt die Krippel-Schlange an. Silvia Ubernimmt jetzt die
Kricken und die Fihrung. Dann Lore nach dem Prinzip der anderen. Matthias
Ubernimmt die FUhrung. Er reilt Lore die Kriicken weg. Die Schauspieler nutzen
die ganze Bihne und machen dabei debile Krippelgesichter, der Gang ist
behindert und die ganze Situation »verriickt«.*'®

Neben orgienahnlichen Tanzsequenzen, in welchen sich die Schauspieler
ausziehen, um sich in Zigeunerkostume zu kleiden und springend und tanzend
teilweise das Biihnenbild destruieren', erzeugt Castorf im Gewirr von Larm
und Geschrei in einer sehr ruhigen Szene mit Hilfe von Licht und Tanz eine
ganz besondere Kérperlichkeit'°.

Noch im Geschrei von Irina Kastrinidis betritt Bernhard Schutz, in einer Hand
ein Maschinengewehr, in der anderen Hand einen zwei mal zwei Meter grof3en
Leuchtballon, die Buhne. Sir Henry setzt mit Klavierspiel ein, zu welchem Lars
Rudolf auf der Trompete spielt. Nachdem Bernhard Schitz kurz mit dem
Gewehr vor dem Ballon posierte, wirft er dieses fort und beginnt eine Art Tanz
mit dem Leuchtballon. Seine linke Hand wie ein Trompetentrichter vor den
Mund gesetzt, beginnt er sich auf dem Boden liegend an die Buhnenrampe zu
bewegen, wahrend sich die Ubrigen Schauspieler anschlielen. Der Tanz mit
dem Ballon erinnert an ein Ritual des Anbetens. Es wirkt ehrfurchtig und in
seiner gewissen Unbeholfenheit, trotzdem elegant.

Je naher die Schauspieler dem Publikum kommen, umso heller wird es im
Zuschauerraum. Der Leuchtballon ist eine bewegliche Lichtquelle, die der
Schauspieler, mit Hilfe seiner Korperbewegung, verandern kann. Somit
ubernimmt der Schauspieler die Macht, nur Uber das Bewegen des Ballons die

(Licht-)Stimmung zu verandern.

2.4.4 Der Kraftkorper/Gefahrenpotential

Es ist auffallend an der Inszenierung Nord, dass sich die Schauspieler sehr
haufig beruhren, wobei diesen Korperkontakten meist ein sehr grober und
abweisender Charakter obliegt. Das Haptische bestimmt die Atmosphéare, auch
davon unterstutzt, dass die Darsteller haufig nur in Unterwasche oder einem

Bademantel auf der Buhne agieren. Auf dem nackten Korper tritt das

133 Stiickfassung, Nord, Stand: 7.6.2007, S.93. Sowie: Regie: Frank Castorf. Nord. 2.11.2007. 1:33:50 bis
1:34:40.

13 Regie: Frank Castorf. Nord. 2.11.2007. 1:57:20 bis 2:20:00.

133 Regie: Frank Castorf. Nord. 2.11.2007. 1:01:40 bis 1:03:50.
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Korperliche visuell besser zum Vorschein, da Schweil® und Muskelanspannung
deutlicher erkennbar sind. Die Berlihrungen der Schauspieler enden meist in
Kampfen. Der Korperkontakt der Darsteller wirkt wie ein Angreifen, indem der
ganze Korper zum Einsatz kommt. Denn die Beruhrungen sollen authentisch
wirken und den »Als-ob« Charakter verweigern.

In diesem Sinn kampfen auch die Schauspieler in Szene 14: Hundert

Blutsaugende Nutten'®

miteinander. Die Szene beginnt am Buhnenhorizont,
zwischen den silbernen LKW-Planen. An diesen Planen klettern Norbert Stofy
und Milan Peschel hinauf, stlirzen wieder zu Boden und versuchen es erneut,
wahrend Lore Richter, als ,blutrinstige Brunhilde“™" die beiden Manner anfillt
bzw. angreift. Matthias Schweighofer und Bernhard Schutz sturzen sich
ebenfalls in dieses Gewirr aus kampfenden Korpern, die sich gegenseitig die
Kleider vom Leib reillen und wild durcheinander schreien. ,Es ergibt sich ein
Menschenknauel, das, halb unter dem Vorhang, immer in Bewegung ist. Lore
krimmt sich um die Manner, als ob sie ihnen »wie ein Vampir das Blut

“3  Die Szene hat animalischen bzw. kannibalischen

aussaugen will«.
Charakter. Schliellich endet der Kampf mit den halb nackten, am Boden
liegenden Schauspielern.

Obgleich der Nacktheit vermittelt die Szenerie weder Sexualitat noch Erotik. Die
Korper sind in ihrer Fleischlichkeit dargestellt, es ist ein Kampf, der
Anstrengung, Kraft und somit auch Schweild bedeutet. Durch die Nacktheit der
Korper ist sowohl die Kraft im Anspannen der Muskeln, als auch der Schweil}
als Resultat dessen wahrnehmbar. Die Schauspieler liegen, nach »nur« einer
Minute, trotzdem erschopft auf dem Buhnenboden. Die angestrengte Atmung
verstarkt die »Echtheit« der Aktion. Das Anfassen ist mehr ein Greifen und
bestatigt den Kampf in seiner » Glaubwurdigkeit«.

Die Kampf- und Krafteinsatze der Schauspieler beinhalten auch ein gewisses
Grad an Verletzungsgefahr. Mit dem Impuls, einer gespielten Szene den »Als-
ob« Charakter zu nehmen, bedeutet ein »echtes« Kampfen, in der Folge ein
»echtes« Sturzen und ein »echtes« Verletzen.

Das Gefahrenpotential ist in einem organischen Umgang mit der Buhne kaum
zu vermeiden. Dies wird auch durch die Forderung Castorfs untermauert, die

13 Regie: Frank Castorf. Nord. 2.11.2007. 2:11:20 bis 2:12:20.
17 Stiickfassung, Nord, Stand: 7.6.2007, S.123.
138 Stiickfassung, Nord, Stand: 7.6.2007, S.123.
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Schauspieler sollen immer den komplizierten Weg Uber die Buhne wahlen und
nie den leichten. Diese Kunst des komplizierten Wegs verlangt korperliche
Anstrengung und gleichzeitig eine Interaktion mit dem Buhnenraum. Die
Schauspieler bewegen sich in Nord grundsatzlich dber Mdbel, Bucher und
Dammplatten und weichen ihnen nur selten aus. In diesem Sinn balancieren zu
Beginn der Inszenierung Milan Peschel und Matthias Schweighofer in Kleid und
Stockelschuhen auf umgefahrenen Blcherregalen, ein Unterfangen, welches

“139 wirken soll."® Schon fiir Schauspielerinnen ware

,holprig, aber wardevoll
dies eine Herausforderung fur Gleichgewicht und Achtsamkeit, obwohl diesen
weit mehr Gewohnheit diesbezulglich zugesprochen werden konnte. Fur Manner
birgt die Situation, der Unerfahrenheit wegen, eine verstarkte Gefahr des
Sturzes, die mitunter in der Darstellung der beiden Schauspieler im unsicheren

und wackeligen Gang wahrzunehmen ist.

2.4.5 Korperlichkeit als authentisches Phdnomen

Anhand der Inszenierung Nord wurde die Theaterarbeit von Frank Castorf als
Korpertheater beschrieben. In unterschiedlichen Konzeptionen lasst sich das
Korperliche der Schauspieler herausarbeiten, in welcher Castorf einen wahren,
glaubwurdigen bzw. authentischen Moment des Theaters erkennt. Die
Stimmlichkeit der Darsteller, Tanz und Slapstick, sowie der Kraftkdrper und das
Gefahrenpotential, stellen den Korper als Material der Inszenierung aus. Frank
Castorf versucht die Materialitdt des Korpers vor allem Uber das Prinzip der
Uberforderung zu erreichen. In einem Interview sagt er:

»lch wiinsche mir eine Aufgekratztheit im Theater, die auf beiden Seiten, auf der
Bidhne und im Publikum, zu ehrlichen Reaktionen fuhrt. Es kdnnen da ruhig ein
paar Sicherungen durchknallen. Kunst ist immer Trotz — und funktioniert nur tGber
ein Selbstbewusstsein von Fronthaltung.'*'

19 Stiickfassung, Nord, Stand: 7.6.2007, S.4.

0 Diese Szene, Regie: Frank Castorf. Nord. 2.11.2007. 0:03:20 bis 0:12:40, verweist auch mittels
Kostiimierung und Sprache auf die Korperlichkeit der beiden Schauspieler, bzw., auf ihr phanomenales
ménnliches »In-der-Welt-Sein«. Die beiden Schauspieler betreten in deutlichem Frauenkostiim, mit
zunéchst verstellter Stimme die Biithne und werden trotzdem von Anfang an als Méanner wahrgenommen.
Kérper, Haltung und Gesicht verweisen zu diesem Zeitpunkt schon auf ihre Méannlichkeit, und werden
auch nicht versucht zu verstecken. Kurz darauf entledigen sich Matthias Schweighdfer und Milan Peschel
ihrer Kleider und stellen ihren nackten und deutlich ménnlichen Koérper aus. Die Stockelschuhe behalten
sie an, wodurch das Cross-Dressing verschérft wird. In dieser Szene geht es nicht darum, dass diese
beiden Ménner Frauen verkorpern sollen, sondern, es ist ein Verweis auf ihr »phédnomenales In-der-Welt-
Sein« mit ihrem ménnlichen Koérper. (vgl.: Kapitel 2.2.3)

4l Schiitt, Die Erotik des Verrats, S.24.
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Im Verweis des Schauspielers auf seinen Korper hebt er diesen aus der blof3en
Funktion, Trager einer Figur zu sein und gibt ihm dariber hinaus die
Bewusstheit des Korpers wieder.

Wie schon in Kapitel 2.2.4 beschrieben, eroffnet der Verweis des Korperlichen
einen sinnlichen Wahrnehmungsraum zwischen Schauspieler und Rezipienten.
Mit der Bewusstwerdung der Korperlichkeit des Schauspielers, kann auch die
eigene Korperlichkeit erfahrbar werden.

Davon abgesehen bewirkt die Darstellung der Korperlichkeit in erster Linie
einen Bruch mit den konventionellen Theatertraditionen. Der Verweis auf die
Korperlichkeit der Schauspieler, bzw. auf den Korper als das wesentliche
Material des Theatralen I0st den Korper von der alleinigen Aufgabe des Korper-
Habens und befreit diesen aus dem Signifikantendienst. Die Authentisierung
mittels des Korpers ist demnach auch ein Hinterfragen und Aufbrechen der
Theatermechanismen, es zeigt das Kunstliche in seiner kunstlichen Wirklichkeit
und verlangt nicht eine tatsachliche Realitat herzustellen.
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3. Kapitel: Akteure: Die Arbeit am Nicht-Perfekten

An dieser Stelle sei angemerkt, dass, auf Grund der Untrennbarkeit von Korper

und Schauspieler, die Korperlichkeit des Akteurs und die Mechanismen dieser
Authentisierungsstrategie, welche im Kapitel zuvor behandelt wurden, in die
folgende Untersuchung mit einflieRen werden. Korper und Schauspieler
bedingen sich, wodurch auch die Korperlichkeit als ein wichtiges und
beeinflussendes Element der Arbeit am Nicht-Perfekten zu sehen ist.

In Auffilhrungen, welche nicht mehr den Grundbestimmungen der Mimesis'*?

Folge leisten, erreicht der Akteur'

neben der darzustellenden Figur einen
eigenen Raum der Entfaltung und Wirkung. Die Trennung von Figur und
Schauspieler gilt als Gegensatz bzw. Weiterentwicklung zum lllusionstheater
und als Form der Selbstreflexion des Theaters generell.

Seit den 1960/ 70er Jahren experimentierten Theaterreformer mit
verschiedenen Mitteln, um einen Effekt von Authentizitdt herzustellen. Man
wollte ,die Grenze zwischen Bihne und Publikum, Kunst und Leben einreifen,
erkldrte das Leben zur Kunst und die StraRe zur Biihne*'**. Es entwickelte sich
das dokumentarische Theater'®®, welches in der Verwendung von
Textdokumenten einen moralisch didaktischen Anspruch verfolgte. Neben dem
Text als Realitatsbeweis fand auch der Laiendarsteller seinen Auftritt im
Theater (u.a. Lehrlingstheater), das Realitat und Kunst zu verbinden suchte. Mit
den 1990er Jahren finden diese Konzepte wieder ihren Weg in die
deutschsprachigen Buhnen zurick. Die Realitatssehnsucht ist stets
grundlegender Gedanke, nur wechselte das Ziel der Theatermacher von einem
moralischen, (sozial)padagogischen zu einem asthetischen Anspruch. Es
etablierte sich ein Theater der Erfahrung bzw. ein ,biographisches Theater mit

"2 Mimesis bedeutet Nachahmung. In diesem Kontext sind damit die klassischen Theaterkonventionen

gemeint, welche von der Aufkldrung gepragt wurden.

143 Akteur ,bezeichnet (a) einen Berufsstand im Theater und beim Film, (b) bei operativ-analytischem
Begriffsgebrauch eine gegen die der »Rolle« und der »Figur« abgrenzbare Ebene der Darstellung, die (c)
unter metaphorischer Begriffsverwendung in Soziologie und Theaterwissenschaft auch auf Interaktionen
des sozialen Lebens bezogen wird.” Kreuder, ,,Schauspieler, S.283.

'* Tiedemann, ,,Vorwort, S.6.

5 Das Dokumentartheater beschéftigte sich mit aktuellen sozialen, wie politischen Themen. In den
Inszenierungen wurde eine Reihe an »authentischen« Dokumenten verwendet, wie Interviews,
Reportagen oder juristische Dokumente. Der Anspruch war es, die Zuschauer politische aufzuklaren und
mitunter zu beeinflussen. Zu den Vertretern des Dokumentartheaters der 1960er Jahre zdhlen: Rolf
Hochhuth (geboren 1931, Der Stellvertreter 1963), sowie Heinrich Kipphardt (geboren 1922, gestorben
1982, In der Sache J. Robert Oppenheimer 1964).
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dokumentarischem Ansatz*'*, das sich grundlegend (iber die Zentralisierung
von realer Erfahrung und Erinnerung der Darsteller behauptet. In dieser Form
des Theaters werden Menschen, ohne beruflichen Theaterbezug, als ,Experten
des Alltags™’ thematisiert, oder soziale, wie kulturelle Gruppen, deren
Potential in ihrer Unerfahrenheit mit der BuUhne und ihrer Eigenheit als
Angehoriger und damit Experte dieser Gruppe, wahrgenommen wird. Bei den
sogenannten sozialen Gruppen handelt es sich um Obdachlose (Ratten 07'*%),
Behinderte (Schlingensief'*®, Theater Ramba Zamba) oder Alte Menschen
(Altentheater Ko6In'). Den Schauspielamateuren wird die Fahigkeit
zugesprochen, als Experten der Wirklichkeit einen Effekt von Authentizitat
herzustellen.

In Anbetracht des Untersuchungsgegenstandes, der Theaterpraxis von Frank
Castorf, soll an dieser Stelle auch darauf verwiesen werden, dass neben
Schauspielamateuren, auch die professionellen Darsteller den Effekt von
Authentizitat herstellen konnen. In inszenierter Improvisation wird ein scheinbar
fehlerhaftes bzw. nicht-perfektes Spiel markiert und eine Unentscheidbarkeit
vermittelt.

Auch im Verweis der Schauspieler auf sich selbst wird dieser in seiner Eigenart
thematisiert und nicht als Figur der dramatischen Handlung gezeigt. Figur und

146
147

Matzke, ,,Von echten Menschen und wahren Performern®, S.40.

Den Begriff der Experten des Alltags pragte vor allem das Regiekollektiv Rimini Protokoll. Mit ihren
Produktionen in Zusammenarbeit mit den, auch als Experten der Wirklichkeit bezeichneten,
Laiendarstellern suchen sie neue Wege und Perspektiven, mit dem Theater auf unsere Realitét zu blicken.
vgl.: http://www.rimini-protokoll.de/website/de/, Zugriff: 19.11.2008.

'8 Das Obdachlosentheater der Gruppe RATTEN 07 war seit 1992, neben Gastauftritten und
Ausstellungen, mit 20 Inszenierungen an der Berliner Volksbiihne vertreten. In ihren Inszenierungen
treffen professionelle Schauspieler und obdachlose Laiendarsteller aufeinander. Mehr zu dieser Gruppe
findet man auf ihrer Homepage: http://www.ratten07.de/, Zugriff: 19.11.2008. Oder in dem Werk:
Wartemann, Geesche. Theater der Erfahrung. Authentizitdit als Forderung und als Darstellungsform.
Hildesheim: Universitdt Hildesheim, 2002, S.69 bis 85.

14 Christoph Schlingensief arbeitet mit professionellen Schauspielern und Laien, wobei seine
Laiendarsteller meist geistig Behinderte/beeintrichtigt sind. Beispiele hierfiir wéren die Inszenierung
Bambiland von 2003 im Burgtheater Wien, oder Behindertenoper Freax von 2007 an der Bonner Oper.
Seine erste Theaterarbeit war an der Volksbiihne Berlin unter der Intendanz von Frank Castorf. Seit dem
inszenierte Schlingensief regelmafBig an seinem Haus. Genaueres zu Schlingensiefs Arbeit ist auf seiner
Homepage nachzulesen: http://www.schlingensief.com/, Zugriff: 19.11.2008.

3" Wihrend sich das Obdachlosentheater und die Theaterarbeit mit Behinderten mit den sozialen
Randgruppen der Gesellschaft beschiftigt, konnen alte Menschen nicht in diese Schublade gesteckt
werden. Der demographische Zustand besagt einen zu groflen Anteil an alten und einen zu geringen
Anteil an jungen Menschen, die diese steuerlich finanzieren miissen. Daher erfreuen sich die Alteren
nicht unbedingt groBer Beliebtheit in der Gesellschaft, obwohl sie durchaus viel zu dieser beitragen
konnen. Neben dem padagogischen Aspekt des Altentheaters und des Theaters mit Alten allgemein,
stellen diese als Zeitzeugen unserer Geschichte groen Erinnerungswert da. Vgl.: Wartemann, Geesche.
Theater der Erfahrung. Authentizitdt als Forderung und als Darstellungsform. Hildesheim: Universitét
Hildesheim, 2002, S.135 bis 149.
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Darsteller befinden sich zur gleichen Zeit auf der Buhne und vermitteln dies
auch. Auf diesen Bereich der Selbstreferentialitdt und Authentisierungsstrategie
nimmt der Korper des Schauspielers gro3en Einfluss. Wie schon im vorherigen
Kapitel beschrieben, wirkt die Korperlichkeit des Schauspielers als Verweis auf
sein »phanomenales In-der-Welt-Sein« und trennt dahingehend den Korper von
der darzustellenden Figur. Beide Komponenten, Korper und Akteur sind in ihrer
Selbstreferenzialitat als Authentisierungsstrategie zu verstehen. Korper und
Akteur lassen sich prinzipiell nicht von einander trennen, und haben doch
unterschiedliche Mdglichkeiten, Authentizitat herzustellen.

3.1 Von der Figurendarstellung zum Selbstdarsteller

Bertolt Brecht verwies schon mit seinem Modell der StraBenszene auf die
Moglichkeit/Fahigkeit eine theatrale Darstellung mittels eines »gewohnlichen
Alltagsmenschen« zu prasentieren, ohne dabei dem Wesen des Theaters zu
schaden. Neben dem Impetus, die lllusion im Theater aufzubrechen, sah er
aullerdem groRes Potential am Einbeziehen des Alltaglichen in die Kunst.
Seinem Konzept des epischen Theaters liegt der Habitus des Zeigens
zugrunde, welcher nach Brechts Vorstellung besonders erfolgreich durch einen
unerfahrenen Darsteller hervortritt, dem er ein grof3eres Potential des Zeigens
beimisst:

,D0er Demonstrierende braucht kein Kinstler zu sein. Was er kdbnnen muss, um

seinen Zweck zu erreichen, kann praktisch jeder. [...] Seine Demonstration

wiirde gestért, wenn den Umstehenden seine Verwandlungsfahigkeit auffiele.“"’
Auch in den Jahren der Neoavantgarde sah man in der Darstellung von
Amateurschauspielern das Potential, das Kunstliche im Theater aufzubrechen,
um darin Wirklichkeit/Echtheit zu montieren. Die Grundstimmung der
Theaterexperimente ermittelte sich aus einer kontraren Haltung zum Status quo
und den tradierten kunstlerischen Vorstellungen. Die Suche nach Authentizitat
war grundlegender Impuls dieser Zeit.
Auf das zeitgenossische Theater bezogen, wird deutlich, dass der Schauspieler
von der Figurendarstellung zur Selbstdarstellung tendiert. Sein Korper und er
als Akteur werden immer haufiger im Theater thematisiert. Mit der
Entliterarisierung der Neoavantgardisten verstarkte sich auch eine
Entdramatisierung im Theater. Nicht alleine der dramatische Text erzahlt eine

151 Brecht, ,,Die Stralenszene®, S.301; vgl.: Kapitel 1.1.2.
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Auffuhrung, sondern der Auffuhrungstext allgemein. Es gilt nicht nur, mit allen
Mitteln des Theaters eine logische Narration zu bedienen, sondern eine
Interaktion von Schauspieler und Publikum zu erreichen, also auch eine
sinnliche Wahrnehmungsebene zu forcieren. In den Mittelpunkt des
Auffuhrungsbereiches tritt die Korperlichkeit, bzw. die Materialitdt des
Schauspielers. Er besitzt die Fahigkeit, auf sich in seinem »phanomenalen So-
Sein« zu verweisen und ist damit selbstreferentiell und von der Figur getrennt
zu betrachten. (vgl. Kapitel 1.)

Doch nicht nur der Korper wird als Verweis auf die Wahrhaftigkeit des Spielers
thematisiert. Der Schauspieler tritt als Akteur auf die Buhne und schlupft dort
nicht zwangslaufig in eine Rolle. Er bleibt stets er selbst und thematisiert dies
auch verbal und nonverbal auf der Buhne.

Zeitgenodssische Theaterpraktiker zeigen immer haufiger das gemeinsame Spiel
von professionellen und nicht-professionellen Schauspielern, wobei sowohl das
Verhalten der Buhnenakteure untereinander, als auch die Reaktionen der
Rezipienten auf das Dargestellte von Interesse sind.

Wahrend die Laiendarsteller auf der Buhne agieren, mussen die
Schauspielprofis diese Aktionen in ihr eigenes Spiel einbauen. Dabei Iasst sich
auch eine gewisse Unsicherheit im Zusammenspiel von Seiten der
professionellen Schauspieler wahrnehmen. Die Gefahr der Panne oder des
Stockens ist prasenter.

Dies wiederum hat ebenso Wirkung auf den Rezipienten. Gerade im
Zusammenspiel der unterschiedlich qualifizierten Schauspieler fallen meist die
Darsteller ohne Schauspieltraining, wegen der Unterschiede in Korperhaltung,
Aussprache und Atmung, ins Auge des Zuschauers. Dies kann sich in Irritation
und Unsicherheit auRern, da der Amateur im Vergleich zum Profi wie ein
Fremdkorper wirkt. Realer Mensch und dramatische Figur brechen
auseinander. Es wird schwierig fur den Rezipienten zwischen gespielter und
echter Situation zu unterscheiden. Diese Emotion der Unentscheidbarkeit bringt
Irritationen im Publikum mit sich. Doch Irritation ist keine Reaktion die im
zeitgenossischen Theater unerwinscht ware. Man erhofft sich sogar von einem

irritierten Publikum ein hoheres Maf} an Aufmerksamkeit.
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Der Schauspieler kann inszeniert oder improvisiert, professionell oder nicht-
professionell aus der Rolle fallen, sich von der Figur distanzieren und »nur« er
selbst als Schauspieler/Mensch sein.

,Die Ubergédnge zwischen dem Performer, der sich selbst zum Gegenstand
seiner Darstellung macht, und dem nicht-professionellen Darsteller, der auf seine
personlichen Darstellungsstrategien zurlckgreift, sind also flieRend. Beide
machen ihre Kompetenz zur Selbst-Inszenierung zum Gegenteil ihrer Darstellung
und verweisen damit auf ein gesellschaftliches Phdnomen: die Notwendigkeit,
sich gut verkaufen zu kénnen, und damit den Zwang, ein authentisches
Selbstbild zu prasentieren. Damit geht es weder um den »echten Menschenc,
dessen Alltagsnahe Authentizitat verblirgen soll, noch um eine »wahrhaftige«
Darstellung eines vermeintlichen Selbst von Seiten der Performer, sondern um
ein Spiel mit (Selbst-)Darstellungsstrategien.“'*?
Mit dieser Methode des Theaters ist der Zuschauer direkter in seiner
Wahrnehmung gefordert, als im Theater, welches den tradierten Vorstellungen,
der Einhaltung von lllusion, verpflichtet ist. Es wird eine Unmittelbarkeit
vermittelt, welche Irritation und Unsicherheit im Rezipienten auslésen kann, und
wiederum eine Moglichkeit bietet, die Begriffe der Darstellung und
Selbstdarstellung auch im eigenen Leben zu hinterfragen. Die Wahrnehmung
des Rezipienten ist Teil der Inszenierung. Im Theater, das mit
Wahrnehmungsstrategien spielt, wie dem Phanomen der Authentisierung, liegt
die Qualitat der Vorstellung nicht allein in der Unterhaltung sondern vielmehr in
der Interaktion von Buhnengeschehen und Zuschauer, auf der Ebene der

sinnlichen Wahrnehmung.

3.2 »Die Arbeit am Nicht-Perfekten«/Das Nicht-Perfekte Schauspiel
Im aktuellen theaterwissenschaftlichen Diskurs wird viel Uber die Bedeutung

von Authentizitat und das damit verbundene positiv oder negativ gewertete
Ausstellen von (Alltags-)Menschen diskutiert. In den 60er und 70er Jahren des
vergangenen Jahrhunderts galt es von vornherein als Echtheitsgarantie, wenn
Laienschauspieler Teil der Inszenierung sind. In einer aktuellen Diskussion Uber
den Begriff des Authentischen im Theater auflert sich Sandra Umathum aber
wie folgt:

-Wenn man Menschen auf die Bihne holt, die vorher vielleicht noch nie im
Theater waren, dann ist das ja unter Umstanden alles andere als ein Garant fir
Authentizitat. Denn vielleicht bringen diese Laien ja ein besonders traditionelles
Theaterverstandnis mit.“'*

152 Matzke, ,,Von echten Menschen und wahren Performern®, S.41.

153 Cieslak/Matzke/ Schultze/Wetzel, ,,Wege zu einer neuen Authentizitdt?* S.17.
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Mit dem traditionellen Verstandnis, welches sich sprachlich und gestisch wohl
Uber Deutlichkeit und Ubertriebenheit definiert, ist jedoch die Garantie fir
Authentizitat nicht falsifiziert. Vielmehr kann diese ubertriebene Darstellung
oder Verkrampftheit mitunter einen Moment der Ehrlichkeit erzeugen, welchen
professionelle Schauspieler, durch ihre Ausbildung und ihr trainiertes Spielen,
meist nicht mehr hervorholen kdnnen.

,Diese Form des authentischen Sich-Selbst-Darstellens —[...] als Verkrampfung,
als eine Form von Unsicherheit bezeichnet — wird von professionellen Darstellern
immer gleich Uberspielt. Hinsichtlich des Authentizitatsbegriffes geht es um
zweierlei: um die Frage nach Realitdt bzw. einer anderen Wahrnehmung von
Realitat und um den Begriff der Selbstdarstellung oder Selbstinszenierung. Es
geht weniger um Authentizitdt im Sinne eines Wahren, Echten, sondern um
Authentizitatseffekte. Es geht heute nicht mehr um das wahre Ich, sondern um
die gute Inszenierung.“’>*

Mit dem nicht-perfektionierten Spiel der Amateurschauspieler wird der »guten
Inszenierung« jedoch kein Abbruch getan. Vielmehr erweitert dies das Spiel um
den Effekt von Authentizitat. Das Phanomen der authentischen Darstellung
bezeichnet hier nicht eine totale Realitat, da den Laien auch immer bewusst
bleibt, dass sie sich in einer Inszenierung befinden. Es kehrt vielmehr eine
ehrliche Haltung hervor, produziert durch Unsicherheit oder Unerfahrenheit.

Der Einsatz von Amateurschauspielern bringt immer auch einen
»Gefahrenmoment« fur die Anwesenden der Theaterauffuhrung mit. Die
ausgebildeten Akteure mussen die Fahigkeit und Routine besitzen auf die nicht-
perfekte Schauspielweise reagieren und damit zusammen agieren zu konnen.
Sie mussen aber auch mit den Momenten zurechtkommen, in welchen ihnen
die Laien, angesichts ihrer Unerfahrenheit und Ehrlichkeit in der Darstellung, die
Show stehlen. Denn haufig ist die Wirkung der Amateure, gerade im Kontrast
zu den Profis, eine Intensivere. An dieser Stelle darf aber nicht vergessen
werden, dass eben der Kontrast zu dieser intensiven Wirkung beitragt. Ein
Amateurschauspieler wirde alleine auf einer groRen Buhne wahrscheinlich
untergehen.

Gleichzeitig entbloRen sich die Laiendarsteller in einem Mal3e auf der Buhne,
welches es im alltaglichen Leben eigentlich zu vermeiden gilt. In der Rezeption

der ausgestellten Darsteller kommt es daher haufig zu Diskussionen daruber,

154 Cieslak/Matzke/ Schultze/Wetzel, ,,Wege zu einer neuen Authentizitdt?* S.19.

64



ob ein Ausstellen auf dem Theater nicht einem Vorfuhren und einer Demutigung
der Darsteller gleichkdme.'®

,Das Nicht-Perfekte spielt mit dem Risiko des Scheiterns, der Gefahr, der
Peinlichkeit und des Blofistellens. Scham wird so zu einer intersubjektiven
Relation, die das Verhaltnis von Zuschauern und Darstellern bestimmt.“'®

Bei Jens Roselt ist in diesem Kontext nicht von menschenwirdigem oder
menschenunwurdigem Verhalten die Rede, sondern vielmehr geht es ihm um
die Wirkung des unsicheren und unperfekten Spiels. Es ist dabei keineswegs
das Ziel, den Darsteller in seiner nicht-perfekten Darstellung zu schutzen,
sondern:

»oie kdnnen im wahrsten Sinne des Wortes jene Fremdkérper sein, die durch ihre
Anwesenheit die gesamte Szene und deren Rezeption durch das Publikum
verfremden.“"*’

3.2.1 Die Biographie als Paradigma des Nicht-Perfekten

Jens Roselt beschaftigt sich, wie schon in Kapitel 2.3 zu lesen war, mit
Theaterarbeiten, in welchen das Nicht-Perfekte zu einem wesentlichen Teil der
Inszenierung wird.

,Die Arbeit am Perfekten impliziert das Ideal des Abschlusses, der Vollstandigkeit
oder Vollkommenheit. Das Perfekte ist fertig, es hat Anfang und Ende bzw. einen
definierten Verlauf, und es unterstellt Bewertungs- oder Qualitatskriterien, die
sich als objektiv nachvollziehbar verstehen. Perfektion ist also immer auf Normen
bezogen, die gesellschaftlich tradiert werden. Wer von Perfektion spricht,
akzeptiert diese Normen.“'*®
Nach dieser Definition kann eigentlich kein Theaterabend perfekt sein und es
ware wohl eher zu unterscheiden, ob einer Inszenierung der Impuls der
Perfektion im Sinne tradierter Theatervorstellungen obliegt, oder ob die
Inszenierung des Nicht-Perfekten das Grundmodell der Auffihrung darstellt. Mit
dem Begriff des Nicht-Perfekten schwingt eine negative Konnotation mit, die

aber vielmehr eine positive Bereicherung des Theaters darstellt, als ein

'35 Gerade im Theater, welches mit sozialen Randgruppen als Authentizititsgarant arbeitet, ist dies eine
rege Debatte. Die Diskussionen drehen sich mitunter darum, ob den Darstellern ihr Nicht-Konnen
bewusst ist und dieses nicht-perfekte Spiel eine Strategie ist um eine besondere Wirkung zu erreichen.
Diesen negativen Meinungen steht jedoch auch gegeniiber, dass, gerader bei der Arbeit mit sozialen
Randgruppen, diese wieder mehr in die Gesellschaft integriert werden.

156 Roselt, ,,Die Arbeit am Nicht-Perfekten®, S.38.

7 ebd. S.38.

138 Roselt, ,,Der Schritt vom Wege, Schauspielkunst jenseits der Perfektion, http:/www.dramaturgische-
gesellschaft.de/dramaturg/2006_01/dramaturg2006_01_roselt.php, Zugriff: 9.12.2008.
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Versagen von Perfektion. Demnach ware ebenso eine Perfektion des Nicht-
Perfekten moglich ohne in sich paradox zu werden.

Roselt sieht in der inszenierten Nicht-Perfektion keineswegs einen echten
Moment, den es mit dem Begriff authentisch, im Sinne von »echt«/»wahr« zu
betiteln gelte, sondern betrachtet  Authentizitat  ebenfalls  als
Darstellungsphanomen, welches er mit den Worten von Geesche Wartemann,

“159 arfiillt sieht. Es steht nicht so

im ,Paradox einer vermittelten Unmittelbarkeit
sehr die Frage im Vordergrund, was echt und was fiktiv ist, sondern das
Phanomen dieser Unentscheidbarkeit und die Wahrnehmung dessen, sowohl
im Bezug auf den Akteur, als auch auf den Zuschauer.

Die Asthetik des Nicht-Perfekten nach Jens Roselt zeigt sich Uber zwei
Perspektiven, zum einen den Korper (vgl. Kapitel 2.3) und zum anderen die
Biographie.

,Man kann eine nachhaltige Beschaftigung mit Biographien vor allem mit den
eigenen Biographien der Darsteller feststellen. Dabei geht es nicht um
Rollenbiographien dramatischer Personen, in die sich die Darsteller einfiigen,
sondern um eine Verschachtelung inszenierter Vorgaben und tatsachlicher
Lebenszusammenhange.“'®® ¢

Beiden Kategorien/Aspekten ist gemeinsam und aullergewohnlich, dass sie
unfertig und unvollendet sind und damit im Sinn der akzeptierten Normen: nicht-
perfekt.

,Das eigene Leben kann gewissermalen als Paradigma des Nicht-Perfekten
gelten, denn, solange man lebt, ist es unabgeschlossen, nicht fertig und offen flr
Veranderungen [...].“'%

Eine Inszenierung birgt in sich und wird beeinflusst von mehreren
Biographieebenen. Neben der fiktiven Biographie der Figur, gibt es die
Biographie des Akteurs, die Biographie des Autors, die Biographie des
Regisseurs und die Biographie des Zuschauers. Alle Biographien sind
miteinander verschachtelt und beziehen sich - wie auch immer geartet —
aufeinander und interagieren. Gemeinsam erzahlen sie den Auffuhrungstext,

abhangig von subjektiven Erfahrungen und Erlebnissen.

159 Geesche Wartemann, zitiert nach Roselt, ,,Die Arbeit am Nicht-Perfekten, S.35.

160 Roselt, ,,.Die Arbeit am Nicht-Perfekten, S.31.

' Wihrend im Sinne von Stanislawski diese Verschachtelung oder Anniherung der eigenen Biographie
als Moglichkeit gesehen wurde, liber die eigenen Erfahrungen und Emotionen in die Figur eintauchen zu
konnen (vgl.: Kapitel 1.1.1), liegt hierbei der Fokus gerade auf der Trennung von Rollenbiographie und
Darstellerbiographie.

162 Roselt, ,,Die Arbeit am Nicht-Perfekten. S.31.
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Roselts Text Die Arbeit am Nicht-Perfekten behandelt aber vor allem die
Biographie des Schauspielers neben der Rollenbiographie. Es geht hier um das
Aufbrechen von Figur und Schauspieler, um eine Selbstdarstellung neben oder
auch wahrend der Figurendarstellung. Und es stellt sich die Frage was passiert,
bzw. welche Effekte entstehen, wenn sich professionelle Schauspieler und
Laien, bzw. Akteur und Figur den Buhnenboden teilen.

3.3 Der Authentische Moment in ,.vermittelter Unmittelbarkeit*'®

Beim Zusammenspiel von Profi und Amateur wird der Kontrast bezuglich ihres
Ausdruckrepertoires sofort deutlich. Wahrend professionelle Schauspieler in
Stimme, Haltung, Korperspannung, usw. ausgebildet wurden, verfigen
Laiendarsteller »nur« Uber die Korpersprache ihres Alltags und weisen damit
auf ihre soziale Herkunft und Pragung zuruck.

Begreift man den Begriff der Authentizitat als eine Form der Darstellung, als
Grad an Kunstlichkeit im Kunstrahmen des Theaters, so stof3t man unabdinglich
auf die Formulierung von Geesche Wartemann, welche das Phanomen der
Authentizitat als »vermittelte Unmittelbarkeit*'®* beschreibt. Sie unterscheidet
aber in ihrer Definition des Authentizitatsbegriffs zunachst zwischen zwei
Konzepten, die »Authentizitat der Autoritat« und die »instrumentelle
Authentizitat«:

.Forderung und Ziel einer »Authentizitat der Autoritat« ist immer Unmittelbarkeit.
Als unmittelbar gilt der Eindruck, ungebrochener sozialer Realitdt auf dem
Theater oder vermeintlich archetypische Darstellungsformen, die “physische
Prasenz' der Darsteller und eine von Rollen befreite Selbstdarstellung.
Darstellungsmittel, Darstellungsstrategien und Inszenierungskontexte werden
unbewusst oder bewusst ignoriert. Es gibt kein Darstellungsproblem im Konzept
»Authentizitat der Autoritat«.“'®
Diesem Konzept steht jedoch die Tatsache entgegen, dass es sich im Theater
kaum um eine reine Unmittelbarkeit handeln kann. Der Mensch ist sozial und
kulturell gepragt und vermittelt in Gestik, Sprache und Haltung schon seine
Pragung. Daher ist es wohl sinnvoller von einer vermittelten Unmittelbarkeit zu
sprechen, welche Geesche Wartemann mit dem Begriff »instrumentelle

Authentizitat« verbindet:

' Wartemann, Theater der Erfahrung, S.72.

1% val.: Wartemann, Theater der Erfahrung.
1% ebd. S.152.
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,Die »instrumentelle Authentizitat« versteht den Authentizitatseindruck, als Effekt
der Darstellung und zielt auf eine vermittelte Unmittelbarkeit. Das bedeutet, dass
Authentizitdt nicht langer als Gegensatz zu Darstellung oder Vermittlung
verstanden wird. Eine Gestaltung im Medium Theater wird nicht geleugnet,
sondern ihre Bedingungen zu reflektieren, wird zur condition sine qua non, um
einen Authentizitatseffekt herstellen zu kdnnen.“'®
In diesem Sinn fungiert das Phanomen der Authentizitdt auch als
Reflexionsmoglichkeit des Mediums Theater, bezuglich seiner Mechanismen
und Konventionen. Die »instrumentelle Authentizitat« funktioniert nur Gber den
Gegensatz zu anderen (bzw. tradierten) Darstellungsformen. Geesche
Wartemann impliziert in diese Kategorie der Authentizitat immer einen Grad an
Kontrastrelation  (professionelle  Schauspieler vs. Nicht-professionelle
Schauspieler; Akteur vs. Figur; Mensch vs. Tier usw.).

,Ein bestimmter Text, bestimmte sprachliche und kérperliche Darstellungsformen
oder ein Spielort sind nicht authentisch, sondern werden im Vergleich zu anderen
Darstellungsformen und Darstellungskonventionen als unmittelbar
wahrgenommen. Authentisch ist hier keine absolute, sondern eine relative
Kategorie.“'®’

In der Folge bedeutet dies, dass der Effekt des Authentischen im Rahmen der
Inszenierung entsteht, also ebenfalls inszeniert ist. Es ist ein Augenblick, in
welchem sich das Heterogene des Theaters zeigt und damit Differenzen in sich
selbst aufweist. Der Moment der Differenz und die damit einhergehende
Kontrastrelation wird im Bezug auf die Akteure, sowohl im gemeinsamen Spiel
von professionellen und nicht-professionellen Schauspielern deutlich, als auch,
in Momenten, in welchen Figur und Schauspieler bewusst auseinander treten.
Einen Moment von wirklicher Realitat ist in einer Auffuhrung die dem Konzept
der »instrumentellen Authentizitdt« zugrunde liegt nicht moglich. (Abgesehen
von der grundsatzlichen Beschaffenheit des Theaters, eine real erlebte
Erfahrung fur Schauspieler und Zuschauer zu sein.) Dennoch bedeutet dies
nicht, dass die Unmittelbarkeit der nicht-professionellen Darsteller, durch ein
inszeniertes Korsett, an seiner phanomenalen Eigenheit verliert, sondern dass
eine vermittelte Unmittelbarkeit erzeugt wird, welche die Bewusstheit des
Dargestellten nicht leugnen will, sondern sich im Bewusstsein dartuber befindet,
dass es sich bei dem Authentischen zugleich auch um etwas Vorgestelltes
handelt.

1% Wartemann, Theater der Erfahrung, S.154.

167 ebd. S.155.
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3.3.1 Exkurs: Theater riechen

Theater ist schon lange kein Medium mehr, welches sich nur Uber die visuelle
und auditive Ebene definiert. Der Einsatz von Lebensmittel'® oder die
provozierte Nahe zu Akteuren und ihrem Korpergeruch (Beispiel:
Obdachlosentheater RATTEN 07) nehmen den Zuschauer an der Nase und
lassen ihn am Theater riechen. Es wird eine bewusste Konfrontation mit der
sinnlichen Ebene gesucht, wobei es nicht zwangslaufig um Wohlgeruch, oder
Asthetik gehen muss, sondern um den (unmittelbaren) Einbruch des Realen,
dem sich der Zuschauer nur Uber das »Nase-zuhalten« entziehen kdnnte, denn
,der Geruch kennt keine vierte Wand“'®. Der Zuschauer ist »unmittelbar« dem
Geruch ausgesetzt und erfahrt dadurch wiederum eine zusatzliche sinnliche
Nahe zur Inszenierung. Uber die Ebene des Geruches wird der Zuschauer ins
Geschehen involviert, eine Reaktion erfolgt unmittelbar, sei es Ekel, Ubelkeit
oder aber Erinnerung oder Wohlbefinden.

»Indem wir etwas riechen, ziehen wir diesen Eindruck oder dieses ausstrahlende
Objekt so tief in uns ein, in unser Zentrum, assimilieren es sozusagen durch den
vitalen Proze® des Atmens so eng mit uns, wie es durch keinen andern Sinn
einem Objekt gegeniiber moéglich ist — es sei denn, dal® wir es essen. Dal} wir die
Atmosphare jemandes riechen, ist die intimste Wahrnehmung seiner, er dringt
sozusagen in luftférmiger Gestalt in unser Sinnlich-Innerstes ein.'"

Schon in der Neoavantgarde wurde das Einbeziehen des riechenden Organs
als ,Mittel »unmittelbarer« Darstellung und »echter« Erfahrung beschworen“'’".
Diese reale Geruchs-Erfahrung stellt eine Erweiterung fur das Medium Theater
dar. In Anbetracht der Ursachen, weshalb sich das Theater von der lllusion
abwendet und einen Einbruch der Realitat sucht, stellt diese sinnliche Ebene,
bzw. reale Erfahrung einen bedeutenden Unterschied zum Theaterkonkurrenten

Film dar.

' In den Stiicken von Frank Castorf wird hiufig mit Geriichen gearbeitet. Die Zubereitung von Speisen

ist ein immer wiederkehrendes Element in seinen Inszenierungen. Beispiele hierfiir wéren: Eier braten
(bis sie verbrutzeln) in Endstation Amerika (Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz 2000), Wiirstchen
grillen in Berlin Alexanderplatz (Schiffbau Ziirich 2001), »Buletten« braten in Der Meister und
Margarita (Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz 2002).

1 Wartemann, Theater der Erfahrung, S.84.

170 Georg Simmel zitiert nach Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.204.

" Wartemann, Theater der Erfahrung, S.82.
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3.3.2 Wahrnehmung

Die »vermittelte Unmittelbarkeit« in der Kontrastrelation zwischen

professionellen und nicht-professionellen Akteuren oder Darstellern und Figur,
offnet eine Interaktionsebene zwischen den Schauspielern untereinander, sowie
Darsteller und Publikum.

Zum einen ist der professionelle Schauspieler mit einer Unkalkulierbarkeit
konfrontiert, die Akteuren, ohne professionelle Ausbildung, oder gar keiner
Theater- bzw. Buhnenerfahrung, zwangslaufig anhaftet. Es erfordert
Improvisation und Gespur fur das Gegenuber. Der Begriff des Authentischen
bezieht sich nicht alleine auf den Effekt im Bezug auf das Publikum, sondern
ebenso auf die Effekte unter den Spielenden. Dem Rezipienten wird ein Gefuhl
der Unentscheidbarkeit vermittelt.

Ahnlich verhalt es sich mit dem Akteur, der sich bewusst von der Figur/Rolle
distanziert und sich damit selbst als Spielenden thematisiert. Es geschieht alles
im Rahmen der Inszenierung, es ist alles ein Teil der Kunst, auch wenn eine
lllusion gebrochen wird und eine wie auch immer geartete Wirklichkeitsebene
hervortritt.

Hans-Thies Lehmann bezeichnet dieses Phanomen als ,Asthetik der
Unentscheidbarkeit'’2. Es bedeutet, dass dem Rezipienten nicht mehr klar ist,
was als Realitat und was als Fiktion wahrzunehmen ist. Es bedeutet fur den
Zuschauer Irritation, der aber auch eine Verscharfung der Aufmerksamkeit
folgen kann. Denn der konditionierte Theaterganger sucht stets nach dem roten
Faden und der logischen Handlung einer TheaterauffUhrung. Somit wird er mit
dem Phanomen der Unentscheidbarkeit einem Problem ausgesetzt, welches er
mittels groRerer Aufmerksamekeit vielleicht entwirren konnte.

Das Phanomen der Authentizitat zeigt sich demzufolge nicht in der klaren
Behauptung etwas »realen«, sondern der Verschmelzung eines
Echtheitsgrades mit dem Fiktiven. Der Begriff der Authentizitat soll nicht als
Contrapunkt des Inszenierten verstanden werden, sondern als Teil der
Inszenierung und als Teil des Kunstlichen wahrgenommen werden. In diesem

Sinn ist hier die Rede von einer »instrumentellen Authentizitat«.

172 vgl.: Lehmann, Postdramatisches Theater, S.171.
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3.4 Authentisierunqg mittels der Akteure in Erniedrigte und Beleidigte

Die Inszenierung Erniedrigte und Beleidigte'™® hatte seine Premiere im Zuge
der Wiener Festwochen 2001, am 28. Mai.'” Es gilt als zweites Stiick seiner
Dostojewski-Trilogie, mit Ddmonen, Erniedrigte und Beleidigte und Schuld und
Stihne."”™ Obwohl die Romanvorlage frither erschien, als Ddmonen'’, wird sie
von Castorf als Fortsetzung inszeniert. Dies vermitteln sowohl die Schauspieler,
die beinahe alle auch in Ddmonen mitspielen, als auch das Buhnenbild.
Wahrend der Containerbau von Bert Neumann in D&monen noch ein loses
Holzgerust mit Pappwanden war, die man heraustreten konnte, und einem
Pool, so ist der Container in Erniedrigte und Beleidigte zu Stein geworden und
der Pool zugefroren.

,Damals versanken sie im Pool. Sie suchten gemeinsam das Reich der Ekstase,
der letzten Wahrheit. Nun ist der Pool zugefroren. Jeder kdmpft fir sich allein —
und fahrt Schlittschuh auf dem Eis.*""’

Es finden sich in dieser Inszenierung jedoch zwei bemerkenswerte
Unterschiede in der Besetzung, weshalb sich diese Inszenierung fur eine
nahere Analyse bezlglich der Akteure eignet: Zum einen die Russin Irina
Potapenko, die ohne Schauspielausbildung als Katja in die Inszenierung und
das Volksbuhnenensemble integriert wird und zum anderen der Hund Caruso.
Weder nicht-professionelle Schauspieler, noch der Einsatz von Tieren auf der
Buhne, gelten als Ausnahme des Castorf’'schen Inszenierungsprinzips und

konnen daher exemplarische fur seine Arbeit betrachtet werden.

' Die Inszenierung basiert auf der gleichnamigen Textvorlage von Fjodor Michailowitsch Dostojewski,

welche aber nach dem iiblichen Prinzip von Castorf als Textganzes dekonstruiert wurde. Thematisch
bleiben jedoch die wirren Liebesgeschichten zweier Dreiecksverhéltnisse unterschiedlichen sozialen
Standes, dessen Faden der méchtige Fiirst nach seinen privaten Wiinschen zu ziehen weif3. Vgl.:
Hegemann, ,,Erniedrigte und Beleidigte*,
http://www.volksbuehne-berlin.de/theorie/produktionstexte/erniedrigte_und_beleidigte/
Zugriff:10.12.2008.

74 Premiere in Berlin: 12.10.2001, Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz.

175 Alle drei Stiicke waren Koproduktionen mit den Wiener Festwochen:

Premiere von Ddmonen in Wien: 9.5.1999, in Berlin am 19.5.1999 in der Volksbiihne am Rosa-
Luxemburg-Platz.

Premiere von Erniedrigte und Beleidigte in Wien: am 28.5.2001, in Berlin: am 12.10.2001 in der
Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz.

Premiere von Schuld und Siihne in Wien: am 25.5.2005, in Berlin: am 6.10.2005 in der Volksbiihne am
Rosa-Luxemburg-Platz.

¢ Déiimonen (1873), Erniedrigte und Beleidigte (1861).

177 Kiimmel, ,,Die Holle ist da, wo die Freunde sind*, http://www.zeit.de/2001/24/200124 _theater.xml
Zugriff: 10.12.2008.
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3.4.1 »Asthetik der Unentscheidbarkeit«

Die Theaterarbeit von Frank Castorf ist angesichts der Kommunikationsebene

zwischen Schauspieler und Zuschauer interessant. Der Spieler forciert die
Einbindung des Publikums, indem er sich verbal direkt an dieses wendet, auf
Aktionen des Zuschauers reagiert oder diesen sogar zum Mitspielen animiert.
Wie schon erwahnt, verlie3 ein Grofteil des Publikums die Vorstellung von
Nord wahrend der Festwochen in Wien. Der Moment, in dem sich der
Zuschauer zum Gehen entscheidet ist mit Sicherheit keine Situation, in der man
viel Aufsehen erregen mochte, sei es nun aus Respekt vor den Schauspielern,
aus Rucksicht auf die ubrigen Zuschauer, oder aus eigener Befangenheit
heraus. Wie dem auch sei, die »Massenabwanderung« des Publikums fuhrte
schlieBlich zu einer Reaktion der Schauspieler, welche sich aus dem Spiel
I0sten, um zu den gehenden Zuschauern zu eilen und sich hoflich und per
Handedruck von jedem personlich zu verabschieden.

Ein anderes Beispiel ware die Inszenierung Berlin Alexanderplatz, in welcher
Max Hopp als Franz Biberkopf dem Publikum Schlipshalter verkaufen mochte.
Die Zuschauer werden zu Mitspieler, denn sie stellen in diesem Moment die
Marktganger dar. Die Unsicherheit daruber, ob nun tatsachlich der Rezipient
angesprochen wird, oder nicht gipfelt in der Aktion, in der Max Hopp einen
Zuschauer animiert zu ihm auf die Buhne zu treten. Gekonnt lockt er ihm 20
Euro aus der Tasche und lasst den Zuschauer etwas irritiert wieder Platz
nehmen.'”®

Die Volksbuhnenschauspieler lassen sich auch von den realen Tatsachen, wie
dem Geld, nicht von ihrem Spiel abbringen. Daran wird deutlich, dass die
ursprungliche Sicherheit des Zuschauers, sich als Teil der Masse beruhigt im
Theatersessel zu fuhlen, im Castorf-Theater aufgehoben wird. Vielmehr wird
dieser Platz der entspannten Unterhaltung von dem Phanomen der
Unentscheidbarkeit ersetzt. In dieser »Asthetik der Unentscheidbarkeit«
zwischen Realitat und Fiktion wird der Rezipient zwanglaufig zu einer hoheren
Aufmerksamkeit gezwungen/gedrangt. Man befindet sich in der permanenten
Gefahr, vom Schauspieler gesehen und angesprochen bzw. zum mitspielen

animiert zu werden.

178 ygl.: Stiickfassung Berlin Alexanderplatz, Stand: 2000/01, S.23ff.
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Die Darsteller bestechen in den Stucken von Castorf in einer ganz eigenen Art
des Schauspiels, in welcher sie sich immer wieder in ihrer Privatheit
prasentieren. Diese Privatheit bedeutet aber keineswegs eine totale »Echtheit,
sondern ist genauso Teil der Inszenierung, wie der Rest des Stlckes auch. ,So
ist es gerade der inszenierte Auftritt, welcher [...] die auf sich selbst
verweisenden Schauspieler bei Frank Castorf als authentisch oder privat

erscheinen lasst.“'"®

Momente der Improvisation unterstiutzen diesen
authentischen und privaten Eindruck.

Ahnliches gilt fir Momente des Scheiterns. Castorf perfektioniert diese
Momente in solchem Male, dass es unmoglich erscheint, zwischen
inszeniertem Scheitern und realen Pannen zu differenzieren.

In Erniedrigte und Beleidigte kommt es zu einer Szene zwischen Martin Wuttke
(Wanja) und Jeanette Spassova (Natascha) vor dem Container auf der Seite
des gefrorenen Pools. Wahrend sie Uber den neuen Roman von Wanja
sprechen, ihre Liebe zu Aljoscha und die vermeintliche Heirat zwischen diesem
und Katja, eilt Martin Wuttke Uber das Eis und sturzt. Kurze Zeit spater eilt er
auf demselben Wege zurlck, Jeanette Spassova hinterher, in den Container.
Auch auf dieser Strecke stirzt er auf dem Eis. So verhalt es sich in der
Inszenierung vom 10. November 2001. Wahrend der erste Sturz wie ein
»realer« Sturz aussieht, ist der zweite Sturz in dieser Inszenierung deutlich als
inszeniert erkennbar. Diese Einschatzung beruht aber auf einer subjektiven
Wahrnehmung und wird wahrscheinlich von Publikum zu Publikum
unterschiedlich rezipiert werden. Es ist kaum zu unterscheiden, ob es ein
echtes Scheitern oder ein inszeniertes Scheitern war. Und ebenso wenig, ob
der zweite Sturz von Martin Wuttke, als Reaktion auf das amusierte Gelachter
aus dem Publikum, improvisiert wurde.'®® Deutlich wird anhand dieses Beispiels
nur, dass es nicht um die Frage geht, ob etwas »echt« oder inszeniert ist,
sondern vielmehr, dass es als Phanomen der Unentscheidbarkeit rezipiert wird.
Castorf versucht beides auf die Buhne zu bringen, Kunstfigur und eigene Natur
des Schauspielers, das Einfache in der Komplexitdt des Stiickes.' Doch
scheint in seinen Inszenierungen der Schauspieler stets die Macht Uber die

179 Fischer-Lichte/Gronau/ Schouten/Weiler, ,,Einleitung®, S.6.

180 Theatermittschnitt Erniedrigte und Beleidigte (0:35:00 bis 0:37:30).
181 vgl.: Castorf, ,,Nicht Realismus, sondern Realitét“. S.76.
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Figur zu behalten.’® In diesem Sinn schreibt Peter Kiimmel in einem Artikel
uber Erwartungen bezuglich des Schauspieler-Zuschauer Verhaltnisses bei
Inszenierungen von Castorf folgendes:

,0er Philosoph Roland Barthes hat in seinem Essay Zwei Mythen des Jungen
Theaters behauptet, Theater funktioniere wie ein Tauschhandel. Der Zuschauer
fordere fir sein Eintrittsgeld vom Schauspieler ein Maximum an Leidenschaft und
vom Regisseur méglichst elegante Einfalle: »Der Schauspieler liefert sich dem
Damon des Theaters aus, er opfert sich, er lasst sich von innen durch die
dargestellte Person aufzehren.« Ein Castorf-Spieler zielt aufs Gegenteil: Er opfert
sich nicht der darzustellenden Figur. Er nimmt die Figur als Geisel und schlirft
sie aus. Er gibt sich seinen Rollen nicht hin, er befallt sie.*'®

In der Inszenierung Erniedrigte und Beleidigte ist dieses Phanomen, wie in allen
Castorf-Sticken anzutreffen. Trotz Figurendarstellung verweisen die
Schauspieler immer wieder auf sich selbst. Der Verweis der Schauspieler auf
sich selbst ist aber kein Moment, welcher sich der Inszenierung entzieht,
sondern zahlt ebenso zur Darstellung. Diese Selbstverweise lassen sich schwer
anhand einer Szene beschreiben, da es meist Uber die Ausstrahlung und die
Korperlichkeit der Schauspieler geschieht. Textlich lasst es sich nur in
Momenten festhalten, in welchen die Namen der Schauspieler wahrend der
Auffuhrung verwendet werden. John Henry Nijenhuis, auch genannt Sir Henry,
ist in Castorfs Stucken hauptsachlich fur die musikalische Unterstutzung
zustandig. Wie in den meisten Stucken nimmt er in Erniedrigte und Beleidigte
keine Figurenrolle an, sondern bleibt John. Dies wird in einem Gesprach
zwischen ihm und Bernhard Schiitz (Nikolai Sergejitsch) deutlich.'® Obwohl
Bernhard Schutz hier in der Rolle des Nikolai Sergejitsch auftritt haftet ihm
ebenso etwas Privates an, das ihn als Bernhard Schutz auf der Buhne
prasentiert, wie John, der in seiner eigenen Rolle als John auftritt.

Der Verweis der Schauspieler auf sich selbst in ihrer Privatheit, das inszenierte
Scheitern und die Verwendung der Schauspielernamen, vermittelt dem
Zuschauer eine Unentscheidbarkeit hinsichtlich der realen und der fiktiven
Ebene. Die Selbstreferentialitat der Darsteller ist eine Moglichkeit der
Wahrnehmungsbereicherung fur den Zuschauer. Er ist gefordert, aufmerksamer
und konzentrierter dem Geschehen zu folgen.

"2 1n der Referenz zu Stanislawski und Brecht, welche die beiden grundsitzlichen Schauspieltheorien

préagten, wird deutlich, dass Castorfs Schauspieler weder der Stanislawski’schen Einfiihlung in die Figur,
noch der Brecht'schen Verfremdung Folge leisten. Auch wenn eine Ndhe zu Brecht méglich wére, obliegt
dem Dargestellten bei Castorf nie eine didaktische bzw. moralische Absicht.

83 Kiimmel, ,,Ende eines Hollenritts“, http://www.zeit.de/2008/47/Castorf-K ean Zugriff: 9.12.2008.

'8 Regie: Frank Castorf. Erniedrigte und Beleidigte. 10.11.2001. 0:54:14 bis 0:57:00.
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3.4.2 Die relative bzw. »instrumentelle Authentizitat«

In Kapitel 3.3 wurde schon anhand der Theorie von Geesche Wartemann das
Phanomen der »vermittelten Unmittelbarkeit« thematisiert. Ihre Definition der
»instrumentellen Authentizitat« birgt in sich die Notwendigkeit einer Relation.
Denn nicht ein Ort, eine Handlung oder ein Mensch werden als authentisch
begriffen, sondern in Relation zu Uublichen Konventionen des Theaters,
erscheint das authentisch, was im Vergleich dazu als Unmittelbar
wahrgenommen wird. Im Bezug auf die Akteure ware diese Relation zunachst
in professionelle und nicht-professionelle Schauspieler aufzugliedern.

Frank Castorf inszeniert nicht selten ein  Zusammenspiel von
Schauspielamateuren und Profis. Im Gegensatz zu anderen Theatermachern,
welche zu Beginn des 3. Kapitels schon Erwahnung fanden, handelt es sich bei
Castorf jedoch nicht um ein Theater der Erfahrung. Das bedeutet, dass die
Amateure in seinen Inszenierungen nicht die Aufgabe haben, ihre
Erinnerungen, Erfahrungen oder ihren sozialen Stand auf der Buhne zu
thematisieren, sondern durchaus in den inszenierten Rahmen des Stuckes
eingegliedert werden. Dabei geht es aber nicht darum, den Amateur maoglichst
wie einen Schauspieler mit professioneller Ausbildung zu inszenieren, sondern
gerade sein Wesen als Fremdkorper der Inszenierung auszustellen. Der
Kontrast zwischen professionellem Schauspieler und nicht-professionellem
Schauspieler bedingt die »vermittelte Unmittelbarkeit«, da der professionelle
Darsteller, in seiner Mittelbarkeit der Darstellung, die Prasentation des
Amateurs als unmittelbar kennzeichnet. Diese Unmittelbarkeit &ufert sich
wiederum in Korperhaltung, Stimme, Gestik und Mimik.

Hierzu liefert die Inszenierung Erniedrigte und Beleidigte ein Schritt fur Schritt
konzipiertes Beispiel. Gemeint ist die dramaturgische Vorbereitung und
Einfiihrung von Irina Potapenko in ihrer Rolle als Katja. "

Zunachst erfahrt man nur Uber die Gesprache der Ubrigen Schauspieler von der
Existenz der Figur Katja. Erst nach ca. dreieinhalb Stunden erscheint Irina
Potapenko erstmals leibhaftig im Buhnenbild. Sie sitzt im Inneren des
Containers, wahrend sich das Buhnenbild aus der Poolperspektive in die
Frontansicht dreht. Im Zuge dieser Bewegung wird dem Zuschauer, Uber die
Glasfassade, ein kurzer Blick in das Innere des Containers gewahrleistet, bevor

'8 Regie: Frank Castorf. Erniedrigte und Beleidigte. 10.11.2001. 0:57:00 bis 1:07:50 (2.Teil).
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dieser auf die Leinwand gelenkt wird, auf welcher in einer Grol3aufnahmen Irina
Potapenko abgebildet ist. Hier erfolgt also der zweite Schritt der
FigureneinfUhrung Uber die VideolUbertragung. Nach einer kurzen Weile
erscheint sie dann aul3erhalb des Containers direkt vor dem Publikum.

.Katja ist wunderschon, dennoch kann ihr Anblick unangenehm sein. Denn die
Darstellerin ist keine professionelle Schauspielerin, worauf vor allem zwei
Aspekte verweisen: Man hort, dass sie keine ausgebildete Stimme hat, und ihr
Korper dient erkennbar nicht als virtuoses Ausdrucksinstrument, das innere
psychische oder seelische Zustande transparent machen kann, sondern sie
bemunht sich redlich, durch stereotype Armbewegungen und unkontrolliertes Vor-
und Zuriicktippeln, neben den Volksbiihnenprofis zu bestehen.“'

Erscheint die Betitelung eines Darstellers als Amateur oder Laie in erster Linie
negativ konnotiert zu sein, so findet sich dies jedoch in dieser theatralen
Umsetzung ins Gegenteil verkehrt. Irina Potapenko besticht geradezu, neben
ihrer Schonheit, in ihrer Unkontrolliertheit und ihrer Nicht-Professionalitat. Im
Zusammenspiel mit Martin Wuttke und Milan Peschel, also in dem Kontrast des
professionellen und des nicht-professionellen Spiels entsteht der Moment der
»instrumentellen Authentizitat«.

Die Darstellung von Irina Potapenko ist in keiner Weise eine perfekte
Darstellung, an den Normen einer Schauspielausbildung gemessen, und
dennoch als eben solches inszeniert. Nicht die Perfektion ist Ziel der
Darstellung, sondern das Nicht-Perfekte im Sinne von Jens Roselt.

Diese beabsichtigte Wirkung lasst sich Uber ein wesentliches Element der
Inszenierung verifizieren, denn im Moment ihres direkten Auftritts vor dem
Publikum gehen im Zuschauerraum die Lichter an. ,Die Zuschauer konnen sich
und die Reaktion der anderen Zuschauer sehen bzw. erleben sich selbst als
beobachtet.“'®” Die Darstellung von Irina Potapenko verfremdet das gesamte
Spiel und hinterlasst im Publikum den Eindruck einer Unmittelbarkeit, auf
welches Castorf bewusst aufmerksam machen will, indem er ihren Auftritt ins
Saallicht stellt.

In der gleichen Weise, wie Irina Potapenko in das Geschehen eingefuhrt wurde,
wird sie auch wieder verabschiedet. Nach ihrem Auftritt direkt vor dem Publikum

186 Roselt, ,,Der Schritt vom Wege — Schauspielkunst jenseits der Perfektion®,

http://www.dramaturgische-gesellschaft.de/dramaturg/2006_01/dramaturg2006_01_roselt.php, Zugriff:
9.12.2008.

%7 Roselt, ,,Der Schritt vom Wege — Schauspielkunst jenseits der Perfektion®,
http://www.dramaturgische-gesellschaft.de/dramaturg/2006_01/dramaturg2006_01_roselt.php, Zugriff:
9.12.2008.
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rennt sie wieder in den Container und spricht in die Kamera. Sie setzt sich
zuruck auf das Sofa und wahrend das Kameraauge stets ihr Gesicht fixiert,
dreht sich die Buhne zuruck in die Poolperspektive.

3.4.3 Das Tier als Akteur

Tiere galten im Mittelalter als beliebte Darsteller auf der Buhne, wahrend mit der

Aufklarung ihre Anwesenheit im abendlandischen Theater verweigert wurde.
Das dramatische Theater, im Sinne von Hans-Thies Lehmann, duldet keine
Tiere auf der Buhne, denn ,sie denunzieren durch ihr bewusstloses Dasein die
Fiktion“'®®,

Ganz anders verhalt es sich im zeitgendssischen/postdramatischen Theater,
das sich gerne Mitteln bedient, welche die lllusion zum Einbruch bringen. In den
Inszenierungen von Frank Castorf sieht man sehr haufig Tiere auf der Buhne:

.eine Python in Pension Schéller (1994), Ziegen in Hauptmanns Weber (1997),
ein Pferd in Stadt der Frauen (1995), ein Affe in Schmutzige Hande (1998), ein
Goldfisch in Ddmonen (1999) ein Hund in Vaterland (1999/2000) sowie in
Erniedrigte und Beleidigte (2001).“'%

Den Tieren kann innerhalb von Inszenierungen sowohl dramaturgische, wie
auch symbolische Bedeutungen zukommen. Gerne wird die gleichzeitige und
gleichberechtigte Prasentation von Tiere und Mensch im Theater auch in einen
mythischen Zusammenhang gestellt. ,Der stumme Korper des Tieres wird zum
Inbegriff des geopferten Menschenkdrpers.“'® In dieser Dimension gilt es zu
befragen, ,wie sehr die Realitdt des menschlichen Korpers der des

animalischen verwandt ist“'®".

Mit diesen Fragen beschaftigen sich auch
verschiedene Aktionen der Performance-Kunst, wie das Orgien Mysterien
Theater von Hermann Nitsch oder Performances von Joseph Beuys. Egal ob
Performance-Kunst oder Theater, die Konfrontation der Schauspieler und
Zuschauer mit Tieren verweist stets auf die ,Unverfiigbarkeit des Tieres“'®?. Im
Kontext der Theorie des Nicht-Perfekten ist das Tier ebenso wie der
menschliche Korper und die menschliche Biographie ein Paradigma der
Unvollkommenheit. Das Tier entzieht sich aber, im Gegensatz zum Menschen

dem Verstandnis/Verstand, es lasst sich lediglich dressieren. Damit behalt das

188 |ehmann, Postdramatisches T heater, S.387.

1% Rischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.176.
190 L ehmann, Postdramatisches T heater, S.387.

! ebd. S.387.

192 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.184.
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Tier seinen naturlichen Ursprung und bringt sogleich einen Grad an
Unberechenbarkeit in die Inszenierung.

,0enn mit dem Tier — auch wenn es sich um ein Haustier wie den Hund oder gar
um einen dressierten Pudel handelt — betritt »urspringliche«, »geheimnisvolle«,
»unberechenbare« Natur die Biihne.“'®

In Erniedrigte und Beleidigte wird dem Zuschauer ein Hund prasentiert, der
einige Male, meist in Begleitung und an der Leine von Joachim Tomaschewsky
(als Jeremia Smith) auftritt. Die Rolle des Tieres ist, wie auch die der
Schauspieler, eine fiktive, die des Hundes Asorca, sowie die »reale«,
figurenlose Rolle: der Hund Caruso.

.Kathi Angerer: Nein, nein, nein, nein, nein!

(auf den Hund zukriechend) Asorca, Asorca, Asorca, Asorca

Joachim Tomaschewsky: Asorca, nein, das ist doch nicht Asorca, Nelly. Das ist
Caruso. Wer ist denn Asorca?*'™

So wie die Schauspieler mit ihnren eigenen Namen zwischen den Figurennamen
jonglieren, so passiert es auch mit dem Tier Caruso/Ascora. Immer wieder wird
damit das Gespielte, also die lllusion des Stlckes aufgedeckt. Castorf
verweigert strikt eine Einfihlung, sowohl der Darsteller in ihre Figur, als auch
der Zuschauer in die Darstellung.

Sobald der Hund die Buhne betritt, liegt auch der Fokus auf ihm. Die
Schauspieler vollfihren Kunststicke mit ihm oder lassen ihn ohne Leine
umhergehen. Er bewegt sich so naturlich auf der Blhne, wie es weder der
professionelle Schauspieler, noch der Amateurschauspieler konnte. Immer
wieder trabt er auf einen der Schauspieler zu, lasst sich streicheln oder futtern,
um nach kurzer Zeit, alleine, wieder von der Bilhne abzugehen.'® Damit
gewinnt das Tier eine enorme Prasenz, die sich auch in der Spannung des
Zuschauers bestatigt, dessen Augenmerk von nun an mehr auf der Aktion des
Hundes liegt, als auf der dramatischen Handlung. Erika Fischer-Lichte
begrundet das Phanomen der Tiere, stets im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit zu
stehen wie folgt:

,Die Unverfugbarkeit von Tieren hat [...] schon immer auf Zuschauer einen
besonderen Reiz ausgelibt. Denn wo immer Tiere auf der Bihne auftreten,
entfalten sie eine geradezu unheimliche »Prasenz« im starken Sinne: Sie
scheinen den ganzen Bihnenraum zu flllen und alle Aufmerksamkeit auf sich zu
ziehen. Sie stehlen den Schauspielern die Schau.“'®

193 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.185.

14 val.: Regie: Frank Castorf. Erniedrigte und Beleidigte. 10.11.2001. 0:53:05 bis 0:53:16 (2.Teil).
1% Regie: Frank Castorf. Erniedrigte und Beleidigte. 10.11.2001. 0:19:20 bis 0:21:40.

196 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.185.
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Diese Prasenz des Tieres ist so enorm, dass das Tier im Grunde keine grol3en
Aufgaben erfullen muss, um die Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. In
Erniedrigte und Beleidigte sitzt der Hund Uber eine ganze Szenenlange reglos
auf dem Boden."’

.Was immer sie tun, gilt als Element der Auffihrung, das diese mitkonstituiert.
Die Tiere verstarken so die prinzipielle Unverfiigbarkeit der Auffiihrung, ja
bringen sie Uberhaupt erst in den Blick der Zuschauer, wenn nicht auch der
Akteure.“'%®

Wahrend dem Hund die Freiheit zusteht, sich je nach Belieben auf der Bihne
zu bewegen, wird der Schauspieler in die Position geruckt, immerzu auf das
Verhalten des Hundes reagieren zu konnen.

»,Am Tier fasziniert ihn (den Zuschauer) gerade die mit dessen Auftritt eréffnete
Médoglichkeit, dal® sich auf der Buhne statt der geplanten Aktion etwas
Unvorhergesehenes ereignen wird. Das Tier auf der Buhne wird als Einbruch des
Realen in das Fiktive wahrgenommen, des Zufalls in die Ordnung, der Natur in
die Kultur.“'®

Zwar stehen dem Schauspieler die Mittel der Hundeleine oder gewisser
»Hundeleckerli« zur Verfugung, die den Hund jedoch nur lenken konnen und

nie vollkommen kontrollieren lassen.

3.4.4 Der Authentizitatseffekt in der Unmittelbarkeit der Akteure
Im Verweis der Akteure auf sich selbst in ihrer Privatheit, dem Zusammenspiel

von professionellen und nicht-professionellen Schauspielern und dem Auftritt
von Tieren ist der Effekt von Authentizitat gemeinsam. Allen drei
Darstellungsebenen obliegt das Wesen der »vermittelten Unmittelbarkeit« bzw.
der vermeintlichen Unentscheidbarkeit, die sich Uber Kontrastrelationen
herstellt. Im Untersuchungsfeld der Akteurebenen aufern sich die Kontraste
Uber Figur versus Schauspieler, Profidarsteller versus Amateur und Tier versus
Mensch. Erst Uber den Kontrast wird das »Andere« als unmittelbar bzw.
authentisch wahrgenommen.

In diesem Verhaltnis zwischen tradierten Theatervorstellungen und dem
Einbruch des »Echten« schwingt auch die Gliederung in perfektes versus nicht-
perfektes Spiel mit. Perfekt bedeutet, im Sinne von Jens Roselt, das Theater in

einer abgeschlossenen, vollendeten Form, die keinen Raum fur Pannen oder

17 Regie: Frank Castorf. Erniedrigte und Beleidigte. 0:51:45 bis 0:57:00 (2.Teil).
198 Bischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.186.
1 ebd. S.185.
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Kontrollverlust Iasst. Ein Spiel also frei von Brichen, das sich ganz und gar der
lllusion verschrieben hat und zum Ziel das Erzahlen einer logisch aufgebauten,
in sich geschlossenen, Handlung erhebt. ,Auftritte des Nicht-Perfekten
sprechen dem spielerischen Ideal von Kontrolle und Beherrschbarkeit [...]
Hohn.?® Sie lenken die Aufmerksamkeit auf die Materialitat der Vorstellung
und auf dessen Unverfugbarkeit. Damit wird der Fokus der
Zuschauerwahrnehmung umgelenkt, aus der Position, immer der Handlung
folgen zu mussen, auf die Ebene der sinnlichen Wahrnehmung. Diese Ebene
ermoglicht wiederum die verstarkte eigene Wahrnehmung, bezuglich der
eigenen Korperlichkeit und eigenen Selbstdarstellungsmechanismen, sowie
eine verstarkte Wahrnehmung des Theaterapparates und seiner Strukturen.

200 Roselt, ,,.Die Arbeit am Nicht-Perfekten®, S.35.
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4.Kapitel: Raume

Der Raum zahlt neben den Komponenten Zeit, Akteure und Publikum, zu den
Grundelementen, welche eine TheaterauffUhrung festlegen. Auch der Raum
erlebte in der Theatergeschichte Veranderungen und diente als Maoglichkeit,
mittels dessen Neuerungen und Reformbewegungen moglich waren. Denn
nichts beschreibt die Grundhaltung und damit die Grundbestimmungen des
Rezeptionsverhaltens im Theaters so einfach und deutlich, wie die
Raumanordnung, die uber Perspektive und Haltung von Buhne und
Zuschauerraum entscheidet. Ein Bruch mit den Schau-Konventionen, welche in
diesem Kontext mit der Perspektive der Guckkastenbuhne gleichzusetzen ist,
zeigte sich demnach auch in einem Bruch dieser traditionellen Anordnung.
Noch bevor die Auffuhrung beginnt kann durch die Perspektive des Zuschauers
sein Sehverhalten und damit seine Haltung, bezuglich des Theaters, bestimmt
werden.

Schon die Vertreter der historischen Avantgarde, wie Reinhardt, Piscator und
Artaud (vgl. Kapitel 1) wollten das starre Verhaltnis zwischen Schauspieler und
Publikum einreilen, in dem sie die traditionelle Buhnenform der
Guckkastenbuhne ablehnten. Es wurden neue Buhnenkonzepte konzipiert, wie
die Raumbiihne von Kiesler®, sowie andere Raume auRerhalb des Theaters
gesucht, in welche die Auffihrungen verlegt wurden. Dieser Bewegung des
Theaters, in Raume aullerhalb des institutionalisierten Gebaudes, folgten die
Avantgardisten der 1960/ 70er Jahre in extremerer Weise:

.Neue Spielrdume wurden in ehemaligen Fabriken, Schlachthdusern, Bunkern,
Strallenbahndepots und Markthallen aufgesucht, in Einkaufszentren,
Messehallen und Sportstadien, auf Strallen und Platzen, in B-Ebenen der U-
Bahnen und oOffentlichen Parks, in Bierzelten, auf Milldeponien, in
Autowerkstatten, Ruinen, auf Friedhéfen. Uberwiegend wurden Rdume gewahilt,
die nicht als Auffuhrungsrdume konzipiert, gebaut und gestaltet waren, die vdllig
anderen Nutzungszwecken dienten oder gedient hatten und kaum klare
Vorgaben fiir das Verhéltnis von Akteuren und Zuschauern implizierten.“?%

Wie der Auftritt von Laiendarstellern, implizierte auch die Transformation
anderer Raume in theatrale Radume einen Garanten fur Authentizitat im Theater
der 1960er und 1970er Jahre.

" Kiesler verwendet den Begriff der Raumbiihne erstmals 1924. Die Raumbiihne bezeichnet viele

Konzepte, welche mit dem Prinzip der Guckkastenbiihne brachen. Charakteristisch fiir die Raumbiihne
ist, ,,dass der Auffithrungsraum nicht mehr als Kulissenbiihne entworfen wird, auf der gemalte Leinwande
einen »anderen« oder fiktiven R. représentieren, sondern nunmehr der reale Raum des Theaters als
Handlungs- und Wahrnehmungsraum entworfen und gestaltet wird.* Roselt, ,,Raum®, S.263.

292 Rischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.191.
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Seit den 1990er Jahren findet sich dieser Trend wieder haufiger in der
Theaterlandschaft, wobei hier eine Tendenz zum Stadtraum verzeichnet
werden kann. Das Projekt X-Wohnungen®®, wie auch eine »Inszenierung« von
Rimini Protokoll, Call Cutta®”, erklaren die Stadt zu ihrer Biihne, lassen die
Zuschauer ihre eigene Stadt neu wahrnehmen und spielen mit Fiktion und
Realitat als Mittel des Theaters. Auch Castorf verlagerte fur einige
Auffuhrungen seine Inszenierung Berlin Alexanderplatz in ein Gebaude der
Stadt Berlin, den Palast der Republik.

Exkurs: Zur Inszenierung Berlin Alexanderplatz

An dieser Stelle mochte ich einen kurzen Exkurs einfugen, in welchem die
Inszenierung von Berlin Alexanderplatz im Palast der Republik®® Erwahnung
finden soll. Obgleich es in der Arbeit von Frank Castorf kein vorrangiges
Anliegen ist, das Theater in andere Gebaude zu transferieren, um einen
authentischen Raum hervorzukehren, so erflullt jedoch die Verlegung der
genannten Inszenierung durch den Auffuhrungsort des Palastes das
Realitatskonzept von Castorf. Der Palast der Republik nimmt in diesem Kontext
eine doppelte Rolle ein, da er zum einen mit seiner Symbolik und Geschichte
existiert und zum anderen durch diese Bedeutung fur die Berliner Burger zum
Akteur der Inszenierung wird.

Der Palast der Republik sollte ursprunglich, als Symbol der DDR, zum Zentrum
gesellschaftlichen Lebens in Ostberlin werden. Im Marz 1973 beschloss das
Zentralkomitee der SED auf diesem Grund, den urspringlich das im 2.
Weltkrieg zerstorte Stadtschloss schmuckte, das Mehrzweckgebaude, den

2 Das Projekt X-Wohnungen (gilt als site specific Projekt) entstand erstmals 2002 in Duisburg, unter der

Leitung von Matthias Lilienthal. Im Zuge dieses Festivals wurden von Duisburg Privat-Wohnungen zur
Verfiigung gestellt, in welche (manchmal sogar in Zusammenarbeit mit den Bewohnern) Inszenierungen
oder Installationen gestaltet wurden. Fortsetzungen dieses Projekts fanden 2004 in Kreuzberg und
Lichtenberg (X-Wohnungen Berlin 2004 — Theater in privaten Rdumen), sowie 2005 in Schoneberg (X-
Wohnungen Suburbs 2005) und 2008 in Neukolln (X-Wohnungen Neukdolln 2008) statt. Mehr zu diesen
Projekten findet sich auf der Homepage des Hebbel Theater Berlin: http://www.hebbel-am-
ufer.de/de/intro.html, Zugriff: 15.12.2008. Oder in Schultze, Arved, Wurster, Steffi. X Wohnungen.
Duisburg-Theater in privaten Rdiumen. Berlin: Alexander Verlag, 2003.

2% Das Projekt Call Cutta von Rimini Protokoll im Jahre 2005 ist ebenfalls eine Produktion des Hebbel
Theater. Im Zuge dieser Veranstaltung, wurden die Rezipienten mit einem Mobiltelefon ausgestattet in
die Stadt Berlin entlassen. Das Telefon diente zur Fithrung durch die Stadt, dessen Gegensprecher eine
Person aus Kalkutta war. Mehr zu diesem Projekt findet sich auf der Homepage von Rimini Protokoll:
http://www.rimini-protokoll.de/website/de/, Zugriff: 14.12.2008.

293 Frank Castorf inszenierte das Stiick urspriinglich fiir den Schiffbau in Ziirich, 2001. Erst 2005, im
Zuge der ZwischenPalastNutzung, wurde Berlin Alexanderplatz fiir einige Vorstellungen in den Palast der
Republik verlegt.
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Palast der Republik, zu erbauen. Es galt als Kulturzentrum Ostberlins und
beherbergte neben der Volkskammer auch Restaurants, Galerien, Discotheken
und vieles mehr. Nach der Wende kam es auf Grund der Asbestverseuchung
zur SchlieRung des Palasts und acht Jahre spater zur Asbestentsorgung. Ubrig
blieb ein Stahlgerust, mit kahlen Betondecken und Glasfassade.

,Plotzlich stand da dieses merkwurdige Mehrzweckgebaude, was so aussah, wie
eine Parkgarage, in die eine Atombombe eingeschlagen hat. Auf einmal stand da
so ein Mehrzweckraum, der sehr verschiedenen Nutzungen zuganglich ware und
genau die Offentlichkeit und Porositat herstellen kénnte, die ein kulturelles
Zentrum darstellen wiirde.“?%

So kam es 2002 zur Grundung des Vereins der ZwischenPalastNutzung und
2004 zum Label Volkspalast. In diesem Kontext bot das Stahlskelett ,GerUst
und Material, Buhne und Kulisse fur frische Ideen, ausgelassene Spiele,
unverhoffte Wahrnehmungen“?”’.

Wolfgang Kaschuba ist der Meinung, dass der Palast erst im Nachhinein zum
Zentrum des gesellschaftlichen Lebens fur die Ostberliner wurde. Denn

»[...] erst durch die Bedrohung entstehen Wert und Tradition. Und daraus ist nun
naturlich ein  Symbol des Erinnerns an DDR-Zeiten und Ostberliner
Lebensverhaltnisse geworden“?%.

Im Stadtraum von Berlin stellte der Schloss- bzw. Palastplatz wahrend der
Teilung Deutschlands eine Schnittstelle von Ost- und Westberlin dar. Mit den
Debatten daruber, ob der Palast weiterhin bestehen darf oder vollstandig
abgerissen werden soll gewann der Palast der Republik mehr und mehr an
Symbolcharakter fur die DDR-Geschichte zurtck.

»In dem Moment, in dem die DDR-Geschichte kollektiv verdrangt wurde und man
auf der verzweifelten Suche nach einer Mentalitdt war, wurden bestimmte
architektonische und theatrale Formen Anlass zur Erinnerung, durch die ein
Retrokult entstand und auch eine Wiederaufwertung vollzogen wurde.***

Dahingehend ist es weniger erstaunlich, dass Frank Castorf, in der DDR
aufgewachsen, ebenfalls eine Inszenierung im Palast der Republik forcierte. Im
Zuge seiner Intendanz an der Volksbihne am Rosa-Luxemburg-Platz

thematisierte er auf verschiedenste Weise immer wieder den Konflikt einer

2% Deuflhard/Kaschuba/Lilienthal, »Spiel im Stadtraum*, S.91.
27K, ,,Chronik eines angekiindigten Todes®, S.157.

298 Deuflhard/Kaschuba/Lilienthal, »Spiel im Stadtraum*, S.92.
% ebd. S.91.
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Gesellschaft, deren bestehendes Werte- und Gesellschaftssystem zerbricht und
daraufhin gezwungen wird, sich in neuen Lebensmodellen zurecht zu finden.?"°
Solch einen Bruch stellte fur die DDR die Wende dar, die mit all der Freiheit
auch Nostalgie in der ehemaligen DDR-Bevolkerung ausloste.

Franz Biberkopf steht in Berlin Alexanderplatz vor dem Problem, nach vier
Jahren geordneter Struktur des Gefangnisses wieder in die Freiheit entlassen
zu werden. Nach dieser Zeit der Inhaftierung wirkt er rastlos und verloren in
Berlin. Er nimmt die Stadt als Gefangnis wahr, das ihm zwar Freiheit ermoglicht,
ihn aber auch mit neuen Problemen konfrontiert, die ihm unlosbar und
ubermachtig erscheinen. Die Grofistadt - mit allen Gefahren und Moglichkeiten
— spielt eine gewichtige Rolle in der Stuckfassung von Frank Castorf.

Nach vier Jahren Abgeschiedenheit steht Franz Biberkopf vor einer Stadt, die
sich durch den Fortschritt verandert hat. Die Stadt bewegt sich schneller, der
Larm wird groBer und Franz Biberkopf scheint durch den Wechsel vom
statischen Raum, Gefangnis, in den dynamischen Raum der Stadt, uberfordert.
Die Grofistadt wird in ihrem Wesen haufig als flichtig gekennzeichnet. Das
Fluchtige findet sich auf verschiedene Weise, sei es uber Architektur,
Verkehrsnetz oder Begegnungen von Menschen im urbanen Raum.?"’

Der Palast der Republik ist dafir wohl ein Beispiel par Excellenze. Vom
ursprunglichen Prachtbau der DDR-Zeit blieb nach der Asbestsanierung nur
mehr ein Stahlskelett Gbrig. Mittlerweile wurde es zur Ganze abgetragen und ist
somit vollkommen verschwunden. Durch den Beschluss das dort neu zu
errichtende Humboldtforum mit dem Abbild der Schlossfassade des zerstorten
Stadtschlosses zu versehen, verfluchtigt sich das Erinnerungssymbol der DDR-
Geschichte.

Durch die Verortung der Inszenierung Berlin Alexanderplatz in den immer mehr
verschwindenden Palast der Republik wird das Phanomen des Fluchtigen der
GrofRstadt auch im Stuck spurbar. Der Ort wird zum Mit-Akteur und begleitet die
Inszenierung auch im inhaltlichen Kontext: als Symbol fur das Flichtige in
GroRstadten und als Symbol fir den Ubergang von einem alten Wertesystem in
ein neues. In diesem Sinn flie3en subjektive Erfahrungen und Erinnerungen der

Schauspieler, sowie der Zuschauer in die Inszenierung mit ein. Durch die

210 vgl.: Nord (Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz Berlin, 2007), Ddmonen (Volksbiihne am Rosa-
Luxemburg-Platz Berlin, 1999), Berlin Alexanderplatz (Schiffbau Ziirich 2001).
1 vgl.: Rolling, Ist alles gespielt?.
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Echtheit des Ortes der Auffuhrung, kann es zu einer spurbaren authentischen
Wahrnehmung fur den Rezipienten kommen, also zu einem authentischen

Erlebnis, bedingt durch seine eigenen Assoziationen und Emotionen.

Im Bezug auf die Theaterpraxis von Frank Castorf und sein Konzept der
Authentisierung soll jedoch als zentraler Aspekt die Ubersetzung seines
Realitatskonzepts in den Buhnenraum, und damit in die Inszenierung, stehen.
Was in der Folge bedeutet, dass zunachst das Phanomen der Raume bzw.

Raumlichkeit im Theater nachgezeichnet werden muss.

4.1 Das Raumproblem: Mathematik oder Phianomenologie?

,Das theoretische Verstandnis von Theater als asthetischem R.[aum] kann
diesen weder auf ein abstrakt-mathematisches Modell reduzieren noch ihn als
ausschlieRlich subjektiv-imaginares Konstrukt auffassen.“?'

Bei der Auseinandersetzung mit Raumen des Theaters stol3t man zunachst auf
das ambivalente Verhdltnis von statischem und dynamischem Raum.?"

Der Raum bringt immer eine gewisse Statik mit, die der Auffiuhrung Grenzen
setzt. Dabei ist es irrelevant, ob der Raum abgeschlossen oder offen ist. Die
Grenzen andern sich mit der Beschaffenheit des vorgegebenen/markierten
Raums. Das bedeutet, dass ein Theaterraum sowohl im Freien, als auch im
Innenraum an gewisse Grenzen gebunden ist. Wahrend im ersten Fall Faktoren
wie beispielsweise das Tageslicht die Vorstellung eingrenzen, ist in zweitem
Fall eine Eingrenzung durch die Mauern gegeben. Mit der Bewegung der
Schauspieler in diesem Raum, bzw. ihrem Sprechen oder auch der Prasenz
von Schauspieler und Zuschauer, wird dieser zu einem dynamischen und damit
bewegten Raum. ,Raum ist sowohl Vorraussetzung fur Auffihrungen als auch

Produkt theatraler Vorgédnge.“?'

Dahingehend werden innerhalb einer
Auffuhrung, durch die Prasentation der Schauspieler und Rezeption der
Zuschauer, wiederum Raume eroffnet. Diese Erlebnis-, Erfahrungs- oder
Wahrnehmungsraume subsumieren sinnliche Empfindungen und stellen sich in

einer Abhangigkeit des Subjekts dar.

212 Roselt, ,,Raum*, S.266.
213 ygl.: ebd. S.260.
21 ebd. S.260.
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4.1.1 Asthetischer und sozialer Raum

Anfang des 20. Jahrhunderts entwickelten sich einige Theorien und Konzepte,
um den Dualismus des statischen und dynamischen Raums zu konstatierten.
Max Hermann etablierte in diesem Kontext den Begriff des theatralen Raums,
worunter der Kunstraum bzw. Erlebnisraum zu verstehen ist, der sich konkret
gegen den realen Raum der Buhne abgrenzt.

,Der Raum, den das Theater meint, ist vielmehr ein Kunstraum, der erst durch
eine mehr oder weniger grof3e innerliche Verwandlung des tatsachlichen Raumes
zustande kommt, ist ein Erlebnis, bei dem der Buhnenraum in einen
andersgearteten Raum verwandelt wird.“?'®

Mit dieser Theorie der »Buhnenkunst als Raumkunst« konstatiert Herrmann,
,dass der theatralische Raum weder mit dem realen Buhnenraum, noch mit
dem dramatischen Raum des literarischen Texts als Auffuhrungsgrundlage
identisch  ist?’.  Damit wurde ein wichtiger Meilenstein  der
Theaterwissenschaften gelegt, auf welche sich viele wissenschaftliche Arbeiten
(Uber Theaterraume) beziehen sollten.

Ernst Cassierer beschaftigte sich zur selben Zeit mit der ,Bestimmung eines
spezifisch asthetischen Raummodels, das Cassierer in Abgrenzung zum
mythischen Raum gewinnt?’’. Als Raumschaffende Krafte erklart er Phantasie
und Gefuhle, wodurch er die asthetische Raumwahrnehmung vom Subjekt
abhangig macht. ,Die echte »Vorstellung« ist immer zugleich Gegenuber-
Stellung; sie geht aus vom Ich und entfaltet sich aus dessen bildenden
«218

Kraften.

,Gemein ist diesen Theorien, dass sie Raum als anisotrop und inhomogen
begreifen. Raume gelten nicht als objektive Vorraussetzungen des Erlebens,
sondern als subjektive Ergebnisse der Konstitutionsprozesse von Wahrnehmung
und Erfahrung.“*"®

Der Raum als rein Physikalischer wird mit diesen Theorien relativiert. Wahrend
der physikalische Raum als subjektlos begriffen wird, stellen die Erfahrungen
des Subjekts in den Theorien von Hermann und Cassierer ein wesentliches,
den Raum festlegendes Element dar.

Das Theater eroffnet jedoch nicht nur einen asthetischen Raum, sondern ist
zugleich sozialer Raum. Michel Foucault schreibt 1967 seine Theorie Von

215 Hermann, ,,Das theatralische Raumerlebnis*, S.502.

1 iideke, ,,Einleitung zu Asthetische Raume*, S.453.

*!7ebd. S.449.

218 Cassierer, »Mythischer, dsthetischer und theoretischer Raum®, S.498.
1% Roselt, ,,Raum*, S.265.
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anderen Rdumen, worunter er Rdume versteht, ,die in Verbindung und dennoch
im Widerspruch zu allen anderen Orten stehen*?®®. Gemeint sind damit zum
einen Utopien, die er als »Orte ohne realen Ort« kennzeichnet und
Heterotopien, welche er als ,tatsachlich verwirklichte Utopien“?®" beschreibt. Er
bezeichnet das Theater ebenfalls als Heterotop, das sich als wirklicher Ort
behauptet und ,zugleich durch den Umgang mit [ihm] aus dem Zusammenhang

“222 ist. Seine Uberlegungen beziiglich der

ihrer Umgebung emporgehoben
Unterscheidung in Utopien und Heterotopien begrindet er mit der kulturellen
Geschichte der Menschen und ihrem Verhalten zu bestimmten Raumen.
(Friedhof, Gefangnis)

Ein weiterer Versuch, das Phanomen des Raums greifbar werden zu lassen,
stellt Michel de Certeau in seinem Text von 1980, Praktiken im Raum, in
welchem er eine grundsatzliche Unterscheidung in Orte und Raume vornimmt.
Nach dieser Definition lasst sich der Ort als ,momentane Konstellation von
festen Punkten beschreiben, die ,einen Hinweis auf eine mogliche Stabilitat"
aufweisen.?”® Der Raum dagegen wird als bewegter Ort gekennzeichnet. Er
entsteht, ,wenn man Richtungsvektoren, Geschwindigkeitsgrollen und die
Variabilitdt der Zeit in Verbindung bringt?**. De Certeau definiert den Raum
insgesamt als einen ,Ort, mit dem man etwas macht*??*. Ein Raum birgt folglich
sowohl das statisch-mathematische, als auch das dynamische und imaginare in
sich. Bei dem Versuch einer Raumanalyse Uberlagern sich zwangslaufig diese
Raumebenen. Beide Komponenten konnen zu einer Analyse beitragen, wobei
im Folgenden, in Hinsicht auf den Raum in den Inszenierungen von Frank
Castorf, die mathematisch-physikalische Raumauffassung eher peripher
behandelt wird, wahrend der Fokus auf der Interaktion von Schauspieler,
Buhnenraum und Zuschauerraum liegen soll. Als Terminus soll hier der Begriff

des performativen Raums zur Hilfe stehen.

220 Foucault, ,,Von anderen Rdumen®, S.320.

2l ebd. S.320 (beide Zitate).

222 Roselt, ,,Wo die Gefiihle wohnen — Zur Performativitidt von Raumen®, S.67.
2 e Certeau, ,,Praktiken im Raum®, S.345.

% ebd. S.345.

% ebd. S.345.
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4.2 Differenzierung in Raum und Raumlichkeit

In der Theaterwissenschaft steht nicht so sehr die Definition des
Raumphanomens im Vordergrund, sondern vielmehr Fragen bezuglich der
Wahrnehmung und Wirkung eines Raums. Doch verlangt eine Fragestellung
auch immer nach einer Begriffseinordnung bzw. -zuordnung, die eine Analyse
erleichtern soll.

Im zeitgendssischen Theaterdiskurs wird versucht, die Ambivalenz dieser
Raumkonzepte in der begriffichen Unterscheidung von Raum und
Raumlichkeit, bzw. von  mathematisch-physikalischem Raum und
phanomenologischen oder performativen Raum festzusetzen.

Erika Fischer-Lichte beschreibt dazu, in ihrem Werk zur Asthetik des
Performativen, den Raum zum einen als geometrischen Raum und zum
anderen als performativen Raum.

.,0er Raum in dem eine Auffihrung stattfindet, kann zum einen als ein
geometrischer Raum begriffen werden. Als solcher ist er bereits vor Beginn der
Auffiihrung gegeben und hért mit ihrem Ende nicht auf zu bestehen.“?%

Diese Auffassung des Raums zeichnet sich durch geometrische Grenzen, wie
Grundriss, Hohe, Breite und Tiefe, sowie Materialbeschaffenheit aus. Obgleich
es Abnutzungen des Raums gibt, wird er ,als eine Art Behalter aufgefalit, der in
seinen wesentlichen Merkmalen von dem, was sich in ihm ereignet, nicht
tangiert wird.“?" Der geometrische Raum ware mit dem mathematisch-
physikalischen Raum im Sinne von Jens Roselt zu vergleichen, der in dieser
Raumauffassung den Raum ,als Anordnung von Punkten und Abstanden
begreift, als ein System von Winkeln und Volumen*?®®. Beide Auffassungen
schlie3en das Subjekt in ihrer Definition aus.

Mit dem Begriff der phanomenologischen Raumauffassung dagegen wird das
Subjekt miteinbezogen und der Raum konstatiert sich in seiner Abhangigkeit.
Denn Jens Roselt geht davon aus,

»L---] dass der Raum des Theaters nicht auf Kulissen beschrankt ist. Der Raum ist
weiter als eine Bihne. Er umfasst das Publikum und die Spieler. Er organisiert
grundlegend das Verhaltnis von Akteuren und Zuschauern, macht sie gar erst zu
solchen, indem er ihnen einen Ort zuweist und sie so zueinander ins Verhaltnis
setzt. Der Raum organisiert die Blicke, macht sichtbar oder verstellt die
Perspektive. Mit der Anwesenheit im Raum beginnt das Theater, noch bevor der
erste Satz gesprochen ist. Der Raum ist damit nicht lediglich eine Hiille, in der

2% ischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.187.
7 ebd. S.187.
228 Roselt, ,,Wo die Gefiihle wohnen — Zur Performativitiat von Raumen®, S.66.
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Schauspieler agieren und Zuschauer sitzen, sondern durch den spezifischen
Umgang mit dem Raum werden Theaterauffiihrungen konstituiert.“**

Dem Raum in seiner Performativitat kommt demnach eine grof3e Bedeutung zu,
welche die Auffuhrung mafllgeblich beeinflussen kann. Auch Erika Fischer-
Lichte schreibt dem Raum dieses Mal} an Aktionsfahigkeit zu:

,Zum anderen ist der Raum, in dem eine Auffihrung sich abspielt, als ein
performativer Raum aufzufassen. Er erdffnet besondere Moglichkeiten fur das
Verhaltnis zwischen Akteuren und Zuschauern, fir Bewegung und
Wahrnehmung, die er dariiber hinaus organisiert und strukturiert.“?*°

Dies konstatiert den Raum in seiner Raumlichkeit. Er ist nicht bestandig,
sondern veranderbar und flichtig. Der performative Raum ist nicht fixiert, er
.eroffnet Maoglichkeiten, ohne die Art ihrer Nutzung und Realisierung

231 Der Raum und seine Raumlichkeit wirken in hohem MaRe liber

festzulegen
das Athmospharische. Das Verhaltnis zwischen Akteuren und Publikum eroffnet
in performativen Raumen eine Art Reaktionsraum fur beide Komponenten.
Dabei unterscheidet Erika Fischer-Lichte drei Verfahren zur Intensivierung des
performativen Raums:

,1) Verwendung eines (fast) leeren Raumes bzw. eines Raumes mit variablem
Arrangement, der beliebige Bewegungen von Akteuren und Zuschauern zuldsst;
2) Schaffung spezifischer raumlicher Arrangements, welche bisher unbekannte
oder nicht genutzte Moglichkeiten zur Aushandlung der Beziehungen zwischen
Akteuren und Zuschauern, von Bewegung und Wahrnehmung eréffnen, und 3)
Verwendung vorgegebener und sonst anderweitig genutzter Raume, deren
spezifische Mdglichkeiten erforscht und erprobt werden.*?*

Im Kontext des Castorftheaters kristallisiert sich das zweite Verfahren der drei
Konzeptionen als markantes heraus. Es entwickelte sich in der Vergangenheit
eine spezifische Form des Buhnenarrangements, (welches darin auf alternative
Moglichkeiten zurtckgreifen musste/sollte), um die Inszenierung vermitteln zu
konnen. Gemeint sind die Containerbauten, welche in der Zusammenarbeit mit

Bert Neumann®*® entstanden und der daraus resultierende Einsatz einer Live-

229 Roselt, ,,Wo die Gefiihle wohnen — Zur Performativitidt von Rdumen®, S.67.

239 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.187.

> ebd. S.189.

> ebd. S.192.

33 Bert Neumann ist seit 1992, also seit Beginn der Intendanz von Frank Castorf, Ausstattungsleiter der
Berliner Volksbiihne. So pragte Bert Neumann mitunter das Volksithnenlogo, ein mittelalterliches
Réuberrad auf zwei Beinen, welches ersmals in der Inszenierung Die Rduber zu sehen war. Mit seinem
Graphikbiiro LSD (Last Second Designe) ist er mitunter fiir die sehr weitverbreitete Werbung der
Volksbiihne und den einhergehenden Kultstatus mitverantwortlich. Die Hochphase der Castorféra pragte
vor allem die Zusammenarbeit der beiden Kiinstler. Mittlerweile sieht man mehr Inszenierungen von
Castorf mit anderen Bithnenbildnern, welche sich natiirlich in der Verwendung des Raums extrem
unterscheiden.
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Kamera auf der Buhne. Die Kamera ermoglicht einen Einblick in Teile des
Containers, welche fur den Zuschauer sonst nicht einsehbar waren und
gestattet damit eine Reihe an Wahrnehmungs- und
Perspektivenveranderungen.

Das dritte Verfahren ist wohl eines der Beliebtesten in den zeitgendssischen
Arbeiten, welche in der spezifischen Verwendung des Raums einen
Realitatseinbruch erfullt sehen. Dieses Verfahren ,lalt Raumlichkeit als
Uberblendung von realen und imaginierten Rdumen entstehen und weist so den

performativen Raum als einen »Zwischen-Raum« aus.“?**

4.3 Der Raum als Vermittler von Authentizitat

Mit der Definition des Inszenierungsraums als performativen Raum wurde
versucht, das Raumphanomen im Theater zu konkretisieren. Der Raum ist ein
wesentlicher und lenkender Teil einer Inszenierung, der sich nicht alleine darauf
beschrankt einen Ort fur Handlungen zu prasentieren, sondern ein
maldgeblicher Teil dessen zu sein, was verhandelt wird. Der Raum besitzt die
Fahigkeit Perspektiven zu schaffen und zu brechen, er kann Einsichten
erlauben und verweigern. Der Buhnenraum ist nicht mehr nur Kulisse einer
Darstellung, sondern aktiver Teil und damit Akteur einer Inszenierung.

Aber nicht alleine der statische und sichtbare Raum konstatiert eine
Inszenierung,  sondern Wahrnehmungsraum, Erlebnisraum  und
Erfahrungsraum aller Beteiligten wirken auf eine Inszenierung ein. Dies
verwandelt den getrennten Zuschauer-Schauspieler Raum in einen
gemeinsamen und bewegten Erlebnisraum, ohne eine aktive Interaktion
zwischen Schauspieler und Rezipient zu verlangen.

Der Raum kann Uber zwei Perspektiven als Vermittler von Authentizitat gelten.
Zum einen, wenn das Theater in Raume transferiert wird, deren Nutzung
eigentlich nicht fir Theater vorgesehen war, wie das Beispiel der Inszenierung
von Berlin Alexanderplatz zeigte, oder innerhalb des Buhnenraums, in dem sich
eine Art Ubersetzung der Realitat verwirklichen l3sst. Wie sich diese
Realitatsubersetzung bei Castorfs Inszenierungen zeigt, soll nun im Folgenden
an Hand des Stuckes Der Meister und Margarita aufgezeigt werden. Die Buhne

ist in den Inszenierungen von Frank Castorf nicht als zweidimensionales

2% Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, S.199.
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Buhnenbild zu verstehen, das als pars pro toto fur eine Wirklichkeit einstehen
soll, sondern als Buhnen- und Inszenierungsraum zu verstehen, der in sich eine

eigene Wirklichkeit darstellt.

4.4 Der Raum als Authentisierungseffekt in Der Meister und Margarita

Der Meister und Margarita stutzt sich auf die gleichnamige Romanvorlage von
Michail Bulgakow, dessen Werk erst 26 Jahre nach seinem Tod in zensierter
Fassung erschien. Die Thematik des Stuckes ist mehr als nur eine ,Satire auf
die zerfallende russische Gesellschaft im Stalinismus“?®*. Nach Meinung des
Dramaturgen Carl Hegemann macht das Stlck den ,Zerfall der Realitat selbst
zum Thema“?®. Der Meister, von den Kritikern des Landes beziiglich seines
Romans, Uber Pontius Pilatus und die Verurteilung Jesu, zerfleischt, verlasst
seine Geliebte Margarita und kommt in die Nervenheilanstalt. Dort trifft er auf
den Lyriker Besdomny, der als Schizophrener abgestempelt, in die Klinik
eingewiesen wurde. Er berichtet von dem Teufel (Volant), der mit seinen
Begleitern nach Moskau kommt und ,das profane und burokratische Leben dort
auf phantastische Weise in einen morderischen Albtraum verwandelt’®’.
Zugleich behauptet der Teufel bei der Ermordung Jesu leibhaftig anwesend
gewesen zu sein, was Besdomny in Verwirrung zur Realitat stellt. Es beginnt
ein morderischer Rachefeldzug von Seiten des Teufels, dem auch Margarita
nicht entkommt. Diese, um ihren Meister besorgt, Iasst sich auf den Teufel ein,
um den Meister zu sich zurtck zu bringen. Es gelingt und der Meister und
Margarita durfen, nachdem Jesus den Teufel Uberredet, in einer
biedermeierlichen ldylle die Ewigkeit zusammen verbringen.

In dem Werk von Bulgakow werden Realitat und Fiktion miteinander getauscht,
der Roman des Meisters stellt sich als Realitat dar, dessen Wahrheitsgehalt der
Teufel mit seiner leibhaftigen Anwesenheit zu Zeiten von Pontius Pilatus und
Jesus bestatigt, die Realitat dagegen als Fiktion.

% Hegemann, ,,.Der Meister und Margarita, http:/www.volksbuehne-

berlin.de/theorie/produktionstexte/der meister und margarita/?PHPSESSID=163fd15ef688fd098dec737
9a9acd01 Zugrift: 20.1.2009.

“®Hegemann, ,,Der Meister und Margarita“, http:/www.volksbuehne-
berlin.de/theorie/produktionstexte/der meister und margarita/?PHPSESSID=163fd15ef688fd098dec737
9a9acd01 Zugrift:20.1.2009.

*"Hegemann, ,,Der Meister und Margarita“, http:/www.volksbuehne-
berlin.de/theorie/produktionstexte/der meister und margarita/?PHPSESSID=163fd15ef688fd098dec737
f9a9acd01 Zugrift:20.1.2009.
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.In der Realitdt des Romans jedenfalls ist die Existenz des Teufels und damit
Gottes bewiesen. Der Dichter, durchaus narzisstisch, dreht das Verhaltnis von
Werk und Welt um. Das Werk erscheint als Realitat, die Welt als Fiktion. Man
muss es nur glauben. Das aber fallt uns normal Sterblichen schwer, wir bleiben
im Alltag hangen. Die »Echtzeitsimulation«, in der die Zeit diskontinuierlich wird,
Ursache-Wirkungsrelationen verschwimmen und in der die Schwerkraft ein
Marchen ist, ist nicht jedermanns Sache, sei es in der digital generierten Realitat
virtueller Welten, sei es im Kino oder im Fernsehen, sei es im Roman oder
einfach nur im Traumen. Die meisten Menschen wollen nichts wissen von
Realitaten, in denen alles mdglich ist. Sie ziehen die tribe Realitat ihres Alltags
vor und kucken sich die Auflésung ihrer Realitat, den Weltuntergang etwa, lieber
im Fernsehen an. Zuhause aber bleibt alles wie es ist. Anders in Bulgakows
Roman.”#*®

Das Zitat von Carl Hegemann ist eine wichtige Information fur die Castorf-
Adaption. Das (Un-)Verhaltnis zwischen Realitat und Fiktion wird in seiner
Inszenierung uber den Gebrauch von Live-Video-Projektionen, die von visuellen
~otimmungsverstarkern, Inserts und Old Movie bestehende[r] hypertextuelle[n]

Struktur erganzt“?*

ist, thematisiert. Dabei ergibt sich eine Erweiterung des
Buhnenraums, die sich in ungewohnlichen Perspektiven, sowie neuen

Wahrnehmungsebenen konstatiert.

4.4.1 Die Realitat der Biihne
Ganz nach Bert Neumann Manier bietet das Buhnenbild zu Der Meister und

Margarita viel mehr als nur ein Bild im Sinne einer Kulisse, sondern mehrere
bespielbare Raume, die eine bestandige Interaktion zwischen Schauspieler und
Buhnenraum erfordern.

,Bert Neumanns Blhne bildet nicht ab, bildet auch nichts nach, sondern schafft
eine eigene Realitat, die, wie ein Fernsehstudio oder ein Filmset, Beobachter-
bewusst ist.“**°

Dieses Zitat greift schon vorraus, dass sowohl die raumliche Anordnung der
Buhnenelemente, als auch die Materialbeschaffenheit und Funktionalitat der
Buhne wesentlich zum Realitatsprinzip der Raumlichkeit beitragen. Die
Buhnenkonzeption beinhaltet keinen Wunsch etwas anzudeuten, sondern
»echt« darzustellen, damit auch ein »authentischer« Umgang resultieren kann.
Daher soll an dieser Stelle eine genauere Beschreibung des Buhnenraums zu
Der Meister und Margarita erfolgen.

**Hegemann, ,,Der Meister und Margarita http://www.volksbuehne-

berlin.de/theorie/produktionstexte/der meister und margarita/?PHPSESSID=163fd15ef688fd098dec737
9a9acd01 Zugrift:20.1.2009.

29 yon Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?, S.131.

0 ebd. S.133.
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Es prasentiert sich zunachst ein zu zwei funftel verglastes und drei funftel
offenes Bungalow, mit verspiegelter Ruckwand, welches dem Zuschauer
Einblick in einen zweigeteilten Raum bietet. Der verglaste Part ist mit einem
Kdhlschrank, einer Bar, zwei Barhockern, sowie mehreren weillen
Plastikstihlen und einer Herdplatte ausgestattet, (sowie einem leuchtenden
Reklameschild mit der Aufschrift: | WANT TO BELIEVE) worin er einem Kiosk
ahnelt. Die verspiegelte Ruckwand des offenen Raumes ist zu Beginn des
Stluckes von einem bodenlagen hellen Vorhang verdeckt, vor dem ein Sofa und
ein Billiardtisch stehen, welche die Atmosphare einer Bar oder Spielhdlle,
vermittelt. Auch wenn keine offensichtliche Trennwand diese beiden Raume
voneinander dividiert, ist auf Grund der unterschiedlichen Einrichtung, der
Teilung in einen durch Glas abgeschlossenen Raum neben einem offenen und
begehbaren Raum, sowie der ungleichen Atmosphare eine Differenzierung in
zwei unterschiedliche Raume angebracht. Auf dem Dach des Containers
befindet sich eine groRe Leinwand, auf die diverses Videomaterial projiziert

wird. Umrahmt ist der Container samt Leinwand von einer doppelreihigen rot

blinkenden Lichterverzierung.

Im Laufe der Inszenierung verandert sich das Biihnenbild. Uber die Leinwand
werden Raume aufgezeigt, die zunachst fur den Zuschauer nicht einsehbar sind
und die Vermutung mit sich bringen, es handele sich um aufgezeichnetes
Bildmaterial. FUr den unerfahrenen Castorfrezipienten wird erst mit der Zeit
deutlich, dass sich ein Grofteil der Geschichte auf der HinterbUhne abspielt,
welcher mittels der Live-Kamera auf die Leiwand projiziert wird. Ebenso finden
sich Turen an den Spiegelwanden der beiden einsehbaren Raume, wobei die
Tare des Kioskraums in einen hermetischen kleinen Raum fuhrt, in welchem
sich ein Krankenhausbett und eine Dusche befinden, und die Ture der
Spielhdlle in den offenen Teil der Hinterbihne, auf dem sich zum einen das Set

! Bildnachweis, http://www.goethe.de/kue/the/bbr/bbr/mr/neu/bnb/deindex.htm Zugriff: 13.01.2009.
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zu Szene in Jerusalem und zum anderen das Set zu Moskau befinden. Der
Containerbau schlief3t nicht an die beiden Portale der Blihne an, wodurch die
Schauspieler die Moglichkeit erhalten, den Container zu umkreisen. Auf der
rechten Seite des Bauwerks fuhrt eine Treppe auf das Dach des Bungalows,
auf welchem neben der Leinwand ein kleinerer durch vier Wande
abgeschlossener Container steht, der nur Uber ein Fenster den direkten Blick in
den Raum ermoglicht.

Die Raume in den Inszenierungen von Frank Castorf zeichnen sich uber ein
hohes Mall an Dynamik aus. Der Buhnenraum als Spielflache fur die
Schauspieler ist kein gleichbleibender, statischer Raum, der alleine durch die
Bewegungen der Schauspieler in diesem Raum zu einem dynamischen wird,
sondern besitzt die Fahigkeit, sich mittels technischer Vorkehrungen zu
verandern. Wahrend in einigen seiner Inszenierungen die Drehbuhne als
solches Mittel Verwendung findet (Ddmonen, Erniedrigte und Beleidigte), zeigt
sich in Der Meister und Margarita der bewegte Raum in drei sich drehenden
Deckenventilatoren des Spielhdllenraums, einer sich automatisch o6ffnenden
und schlieRenden Jalousie, sowie dem Vorhang des selbigen Raums, der sich
ebenfall automatisch auf- und zuziehen lasst. Eine weitere wichtige
Konstruktion des Raums ist die Spiegelwand der rechten Raumseite. Diese wird
im Laufe des Stluckes geoffnet und ermoglicht damit einen Blick auf die
Hinterblhne des Spiels.

.Bert Neumann verfolgt in seinen Buhnenbildern zunehmend die Idee der
Hermetik, also nicht mehr die Idee der Transparenz. Das Haus auf der Blhne
bleibt hermetisch abgeschlossen. Interessant daran ist, dass die Konvention des
Theaters, dass man alles sehen und verstehen soll, damit gebrochen wird.“*?

Der Bruch mit diesen Theaterkonventionen, indem Raume auf eine Blhne

gestellt werden, welche die Einsicht fur den Zuschauer verweigern, erfordert

%2 Bildnachweis, http://www.goethe.de/kue/the/bbr/bbr/mr/neu/bnb/deindex.htm Zugriff: 13.01.2009.
24 Castorf, ,,Nicht Realismus, sondern Realitit*, S.77.
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wiederum einen neuen Umgang bzw. alternative Mittel, die Aktionen der
Schauspieler in diesen Raumen trotzdem mitteilen zu koénnen. Fur Frank
Castorf wurde die Live-Kamera zu einem beliebten Darstellungsmittel. Nach
Meinung von Silvie von Kaenel, die sich in ihrer Arbeit Was kann das Video auf
dem Theater? ausfuhrlich mit dem Einsatz der Live-Kamera bei Der Meister und
Margarita beschaftigt, ist ,Dank dem Einsatz von Live-Video [...] eine neue
Raum- oder Realititskonzeption des Biihnenbildes ermdglicht.“?*

Diese Meinung teile ich nur partiell, da der hermetische Raum nicht
zwangslaufig eine Live-Kamera bendtigt, um diese »Raum- oder
Realitatskonzeption« herstellen zu kdnnen.?*® Durchaus erreicht aber der
Einsatz der Kamera zusatzliche Qualitaten, die sich auf Schauspieler, Raum
und Rezeption auswirken. Oberender beschreibt:

,Die Buhnenbilder von Bert Neumann und ihre simultane Konkurrenzbihne des
Live-Bildes erinnern den Sehenden an sein eigenes Sehen und dramatisieren
somit das Sehen selbst.“?*°

Die Videobilder werden hier als »Konkurrenzbuhne« betitel, also folglich auch
als konkurrierender und eigen stehender (medialer) Raum angesehen. Was
vermag die Konkurrenz der beiden Buhnen, oder gibt es neben einem
konkurrierenden Verhaltnis auch ein interagierendes bzw. simultanes Verhaltnis
der beiden Raumdimensionen?  Welche  Herausforderung stellen
Buhnenkonzeption und Live-Kamera fur den Schauspieler dar und inwiefern

kann damit der Effekt von Authentizitat hergestellt werden?

4.4.2 Kameraeinsatz in der Vermittlung von Korperlichkeit

Mit dem Buhnenkonzept von Bert Neumann wird die konventionelle
Verabredung des Theaters gestort, da Raume etabliert werden, die dem
Zuschauer nur teilweise einen Einblick erlauben. Dies wirkt sich sowohl auf die
Rezeption, als auch auf die Spielweise der Schauspieler aus. In der
Abgeschlossenheit eines Raums ist das einzige beobachtende Auge die

Kamera, welche von den Schauspielern zum Teil ignoriert und zum Teil

2 yon Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?, S.133.

* In Déimonen wird zum Beispiel keine Kamera eingesetzt, obwohl es sich auch hierbei um einen der
bekannten Containerbauten von Bert Neumann handelt. Ein Eck des Raums ist verglast, wodurch ein
Blick in das Innere mdglich wird und der Container kann mit Hilfe der Drehbiihne einsehbar werden.
Zusitzlich ermdglichen die herausnehmbaren Pappwinde eine Variation in der Offenlegung und
VerschlieBung des Innenraums.

46 Oberender zitiert nach von Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?, S.137.
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herausgefordert wird. Das Spiel kann in Szenen, in welchen der Kamera keine
Beachtung geschenkt wird, viel privater werden, als dies in einem offenen und
frei einsehbaren Raum moglich ware. Der hermetische Raum ermoglicht den
Darstellern eine zusatzliche Freiheit im Spiel. Auch kleine Bewegungen oder
Anderungen in der Mimik werden durch die Kamera eingefangen und vermittelt.
Die Darsteller kdnnen sich ,korperlich einer intimeren Spielweise bedienen“®*’.
In einer Szene zwischen Milan Peschel (als Besdomny) und Bernhard Schutz
(als Arzt), welche in dem geschlossenen Klinikraum verortet ist, wird das Spiel
in hohem Male Uber Blicke und Mimik dargestellt. Besdomny ist der festen
Uberzeugung einen Mann getroffen zu haben, der schon zu Zeiten des Pontius
Pilatus leibhaftig anwesend war und Zeuge der Verurteilung von Jesus
gewesen sei. Wahrend der Arzt ihm in unglaubiger, abgeklarter und etwas
ironischer Weise die Absurditat seiner Erzahlungen suggeriert, scheint
Besdomny von Wahnsinn, Unsicherheit und Nachdrucklichkeit hin und her
gerrissen. Dies aulert sich mimisch in gewollt verstohlenen und hilfesuchenden
Blicken direkt in die Kamera, sowie in einem an sich reien derselben. In
diesem Moment erscheint er in einer Grolaufnahme auf der Leinwand und
vermittelt den Eindruck das Publikum in direkter Weise anzusprechen.
Unterstitz wird diese Szene von den technischen Moglichkeiten einer
Bildaufnahme, indem die Szene von fade-in und fade-out gelenkt wird.**

Das Videoteam ist verantwortlich fur Filmmaterial und Bildauswahl. In diesem
Sinn tragen sie teilweise die Verantwortung, welche Ublicherweise dem
Schauspieler zukommt. Denn ,der Kameramann hat auf die Bewegung und
Haltung der Spieler zu reagieren, er und nicht der Darsteller ist verantwortlich
dafiir, dass der Zuschauer sieht, was er sehen soll.“?*°

Jan Speckenbach, Kameramann bei Castorf &dussert sich zu dieser
Verantwortung wie folgt:

,Castorf arbeitet mit der Methode, Leute in extreme Situationen zu stofRen, zu der

sich alle — inklusive der Kameraleute — verhalten mussen. Und zwar so
eigenstandig verhalten, wie man es als Mensch in einer Situation auf der Stralle
tun wiirde.“**

27 yon Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?, S.132.

%% Regie: Frank Castorf. Der Meister und Margarita. 10.11.2002. 1:07:25 bis 1:14:20.
2 yon Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?, S.131.
250 Matthes/Speckenbach, ,,Wege durch die vierte Wand* S.75.
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In diesem Sinn werden die Kameraleute auf der Blihne selbst zu Akteuren des
Spiels. Ohne dabei eine Figur zu verkorpern werden sie von den Ubrigen
Schauspielern bewusst wahrgenommen bzw. auch ignoriert, je nachdem, wie
es das Spiel der Darsteller mit der Kamer verlangt.?’

Die Technik der Kamera ist auch ein Aspekt, welcher die Schauspieler in ihrer
Korperlichkeit hervorhebt. Die leibliche Prasenz der Darsteller ist ein wichtiges
Kriterium in der Inszenierungspraxis von Castorf und wird sogar mit Hilfe der
Kamera vorangetrieben. In Bildern auf der Leinwand scheint zwar der Korper
des Spielers in erster Linie nicht perzeptiv erfahrbar zu sein, doch tragen Bilder
von GroRaufnahmen durchaus zu dieser sinnlichen Wahrnehmung bei. Auch
Uber das zweidimensionale Filmbild lasst sich die Erschopfung und Energie der
Darsteller vermitteln, indem stark korperliche Aktionen, wie das Schluchzen
bzw. die heftige Atmung in Groldaufnahme gezeigt werden. Auch der Schweil3,
in seinem Verweis auf die Materialitat des Korpers, ist Uber das Videobild
deutlich Ubermittelbar.

,Der Zuschauer begibt sich durch das vergroRernde Auge der Kamera auf eine
fir Theater ungewdhnliche Nahe zu den Figuren. Dies hat einen
dokumentarischen und gleichzeitig authentischen Charakter, obwohl die Details
nur durch einen technischen, allen bewussten Vorgang zum Zuschauer
gelangt.“**

Erika Fischer-Lichte spricht der Leiblichkeit der Schauspieler gerade im
Kontrast zu, »nur« visuell vermittelten, Bildern der Videotechnik, ein
besonderes Mal} an Prasenz zu. Sie empfindet das korperliche Auftreten der
Schauspieler, nach langen Videosequenzen, wahrenddessen der sichtbare
Raum der Buhne unbespielt bleibt, von einer neuen Qualitat begleitet. Die
Darsteller wiirden durch ihre ,Transfiguration eine »Aura« bekommen*®?. Zwar
beziehen sich ihre Gedanken auf die Inszenierung Der Idiot, in welcher der
Rezipient eine Stunde von der leibhaftigen Prasenz der Schauspieler entzogen
ist, doch kann diese resultierende korperliche »Aura« auch in Der Meister und
Margarita wahrgenommen werden. Dies geschieht vor allem in Momenten, in

welchen eine konkrete Interaktion mit dem Publikum stattfindet. Durch die

21 vgl.: ,,Asthetik der Unentscheidbarkeit” in Kapitel 3.
252 yon Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?, S.138.
233 Erika Fischer-Lichte zitiert nach von Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?*, S.137.
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raumliche Entfernung des Spiels als Videobild, wirken die Szenen, in welchen

Schauspieler direkt mit dem Publikum agieren oder sprechen, intensiver.?**

4.4.3 Ein Spiel mit doppelter Gegenwartigkeit

Die Inszenierung Der Meister und Margarita verstof3t in mehrerlei Hinsicht
gegen die ublichen Schaukonventionen des Theaters. Im Stick scheinen
direktes Schauspiel und Live-Video zu konkurrieren bzw. zu korrelieren. Die
Leinwand ist in das Buhnenarrangement integriert und dient teilweise, zu
Beginn des Stluckes, bevor der Zuschauer in das Miteinander und
Gegeneinander von Video- und Schauspiel eingefuhrt wird, als
Leuchtreklameschild, mit der Aufschrift: SEX KINO. Wahrend die beiden ersten
Spielblocke von jeweils zwanzig Minuten, getrennt das direkte Spiel und danach
das Videospiel zeigen, (in beiden Fallen ist dem Gegen-Spielort wenig
Aufmerksamkeit gegeben), vermischen sich die beiden Darstellungsformen im
Laufe der Inszenierung. Zum einen geschieht dies auf einer inhaltlichen Ebene,
denn es werden zwei verschiedene Handlungsstrange eingefuhrt, die sich
zunachst konsequent an Videospiel oder direktes Schauspiel halten, spater
aber aus ihrem Set ausbrechen und in das direkte Buhnenspiel, der einen ganz

> und zum anderen

anderen Ort markiert, hineinstirzen und umgekeh
werden sowohl direktes Schauspiel, als auch das Spiel vor der Live-Kamera in
simultaner Weise dem Publikum prasentiert.

In der Inszenierung lassen sich mehrere Szenen finden, welche das simultane
Spiel von Video und Schauspiel thematisieren, in diesem Kontext mochte ich
die beiden pragnantesten Szenen dieser Art nach Absicht und Wirkung
untersuchen.

Margarita verlasst den sichtbaren Buhnenraum und schreitet Uber die Treppe
zu der Wohnung des Meisters empor, in der dieser sich schon befindet. Die

vorherige Szene wird visuell mit dem Schlielen der Jalousien beendet und

% Ein Beispiel wire hierfiir die Interaktion mit dem Publikum von Michael Klobe, der versucht dem

Rezipienten seine zuvor auf der Biihne gebratenen »Buletten« aufzuschwatzen. In dieser Szene kommt es
zum direkten korperlichen Kontakt mit einem der Zuschauer, dem er seine typische Berliner Speise in die
Hand gibt. Vgl.: Regie: Frank Castorf. Der Meister und Margarita. 10.11.2002. 2:25:00.

3 Ein Beispiel hierfiir wire die Szene zwischen Martin Wauttke als Meister und Milan Peschel als
Besdomny in der Nervenheilanstalt. Dieser Ort ist einer der Rdume, welche nur Einsicht iiber zwei
festmontierte Kameras zuldsst. Im Laufe dieser Szene, in der ihre nackten Korper mit Schlamm
eingerieben werden, stiirzen sie aus dem Klinikraum auf den sichtbaren Bithnenraum und kriechen
einander hinterher jagend, dabei Spuren aus Schlamm hinterlassend iiber die Biihne. Regie: Frank
Castorf. Der Meister und Margarita. 10.11.2002. 1:36:40 bis 1:39:30.
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lenkt damit den Fokus des Zuschauerblicks auf die Leinwand und die
ausgeleuchtete Wohnung des Meisters. Schon auf ihnrem Weg in den Container,
wird Kathi Angerer von einer beweglichen Handkamera eingefangen, die sie bis
zum Betreten der Wohnung begleitet. In dem Augenblick des Eintretens ist ihre
Ruckseite in einer Nahaufnahme auf der Leinwand zu sehen, wahrend sie
gleichzeitig durch das Fenster des Containers, beim Eintreten in den Raum zu
beobachten ist. Die Kamera wirkt in diesem Moment wie ein
Vergroferungsglas, das dem Rezipienten einen vergleichenden Blick auf
Videospiel und direktes Spiel gestattet.

,Bei Castorf rivalisieren die beiden in sich kompletten Zustande Schauspiel und
Videospiel, sie erganzen sich nicht, sondern kontrastieren sich. Das Sehen des
Zuschauers kommt einer Entscheidung gleich, ist ein aktiver Vorgang. Der
Zuschauer produziert sich seine »Wahrheit« oder »Wirklichkeit« selbst, er muss
sich seinen Abend aus dem Selbstbedienungsladen, der Theater und Kino im
Angebot hat, selber zusammenstellen.“**®

Nach Margaritas Eintritt in die Wohnung des Meisters schaltet das Leinwandbild
auf die fest montierte Kamera innerhalb des Containers um. Dem Zuschauer
wird ab diesem Zeitpunkt nur ein gleichzeitiges Erleben der Spielsituationen
zugestanden, wenn sich die beiden Schauspieler vor dem Fenster des
Containers aufhalten.?*’

An diese Szene schliel3t sogleich eine weitere, die in diesem Kontext
Erwahnung finden soll. Das Kamerabild geht mittels einer Uberblendung in eine
Szene Uber, die sich auf der Hinterbuhne, folglich im nicht-einsehbaren Bereich,
befindet. Hier befragt Martin Wuttke Henry Hubchen, in einer Art Filmset,
welches an Moskau erinnern soll, {iber den Verlauf der Hinrichtung Jesus.?*®
Plotzliche offnen sich die Jalousien des Containers und das Geschehen wird
sowohl direkt, als auch indirekt sichtbar. Dem Zuschauer wird erlaubt sowohl
das gefilmte Material zu sehen, als auch die Technologie dahinter. Der
Kameramann wird ebenso zum Darsteller dieser Szene, wie die Schauspieler

selbst.

256 yon Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?*, S.136.

»7 Regie: Frank Castorf. Der Meister und Margarita. 10.11.2002. 3:08:18 bis 3:16:57.
¥ Regie: Frank Castorf. Der Meister und Margarita. 10.11.2002. 3:17:00 bis 3:22:20.
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.Im ersten Teil hat die Technologie dem Zuschauerblick etwas vorraus, denn
Wande behindern die mediale Bildproduktion nicht, ganz im Gegenteil zum
direkten Blick. Gegen Ende des Stucks verliert die Technologie aber ihre
exklusive Vormachtsstellung — indem Rollos und Wéande hochgefahren werden,
kann der Zuschauer plétzlich unvermittelt auf das GrofRstadtset schauen. Video
wird hier vom exklusiv sehenden »Gottes-Auge« zur Lupe degradiert.“?*®

Die Buhne von Bert Neumann verweigert teilweise oder komplett die Einsicht zu
Spielorten, welche mit Hilfe der Live-Kamera dennoch Ubermittelt werden
konnen. Schon alleine diese Konzeption erschafft eine Erweiterung des
Buhnenraums und damit eine zusatzliche Wahrnehmungsebene bzw. einen
weiteren Wahrnehmungsraum fur die Rezipienten. Mit der Inszenierungsweise
von Frank Castorf, der das Videobild als extern stehendes und extern
funktionierendes dekonstruiert, und damit ein simultanes Video- und Schauspiel
erreicht, wird mit der Gegenwartigkeit der Darsteller gespielt, indem ihre
Darstellung und Anwesenheit gedoppelt wird.

4.4 .4 Effekt von Authentizitat durch die Raumlichkeit der Buhne
Das Realitatskonzept der Buhne, das sich zum einen Uber die

Materialbeschaffenheit und Funktionalitat des Raums aufert und zum anderen
uber die real existierenden Raume, dessen Einblick jedoch dem Rezipienten
verwehrt bleibt, ist nur ein Teil, der die Raumlichkeit als Strategie der
Authentisierung verstehen lasst. Der authentische Effekt grindet zum grof3en
Teil auf dem resultierenden Umgang mit der Raumkonzeption, dessen
malfdgebendes Mittel der Einsatz der Live-Kamera ist. Die Videobilder fur sich
betrachtet, als eigenstandige, autarke Teile der Inszenierung, vermogen die
Korperlichkeit der Darsteller durch technische Tricks (fade-in/fade-out) zu
realisieren. Weit intensiver stellt sich aber die Wirkung durch den Kontrast der
beiden Raumebenden dar, denn die Leibhaftigkeit des Schauspielers ist im
Vergleich zur zweidimensionalen Bildprojektion in hoherem Male sinnlich
wahrnehmbar.

,Das Schauspiel wirkt teilweise starker als das Videospiel, weil der unvermittelt
spielende Akteur eine reziproke kommunikative Beziehung zum Zuschauer
aufbauen kann. Dies meint Authentizitdt im Sinne von real koérperlich
anwesend.“*°

29 yon Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?, S.133.

200 ebd. S.138.
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Aber ebenso entsteht ein Effekt von Authentizitat, wenn nur Videobilder das
Spiel dominieren. Zum einen lasst sich dies damit erklaren, dass diese Bilder
dokumentarischen Charakter sugerieren und zum anderen lasst sich der
Eindruck damit begrinden, ,dass wir schon langst gewohnt sind, medial
vermittelte Bilder zu rezipieren“®".

In der Vermittlung einer doppelten Gegenwartigkeit des Spiels und der Spieler
erscheint das Realitats- und Inszenierungskonzept von Frank Castorf noch
deutlicher realisiert. Sein Verstandnis von Theater und Realitatsanspruch auf
dem Theater ist es, welches die Gegebenheiten des Buhnenraums, der
Buhnenmittel und der schauspielerischen Kompetenzen dazu bringen eine
Doppelung der gegenwartigen Situation zu erzeugen. Er dekonstruiert damit
sowohl das Medium Film, als auch das Medium Theater als alleine exisierendes
und bringt den Zuschauer in die Situation eine eigene Seh- und damit
Wahrnehmungsentscheidung treffen zu missen.

,Die Uberforderung, also das Gefiihl des Zuschauers nicht mehr zu wissen, wo er
hinschauen soll — ist von Castorf beabsichtigt. Hierbei geht es um Simultaneitat,
um die Gleichzeitigkeit bestimmter Handlungen und Welten, um die gleichzeitige
Prasenz von Widersprichen. Das ist eine dialetkische Form der
Weltwahrnehmung, die aber nicht zu einer Synthese kommen kann, sondern
eine Spannung aus These und Antithese bleibt. Dadurch wird man auf der Buhne
mit der Behauptung zweier Realitdten konfrontiert, bei denen man klar erkennen
kann, dass eine Realitat der Ursprung ist fir etwas, das trotzdem auf zwei Seiten
behauptet wird.“?%?

Castorf stellt mit seinem Postulat eine Realitat auf der Buhne darzustellen und
zu erleben, eine klare (An-)Vorderung an sein Publikum, das mit ebensolcher
reelen Aufmerksamkeit und Enscheidungsfahigkeit in seine Inszenierungen

gehen soll.

261 yon Kaenel, ,,Was vermag Video auf dem Theater?, S.138.

262 Matthes/Speckenbach, ,,Wege durch die vierte Wand* S.76.
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D) Resumee

Diese Arbeit war der Versuch, sich dem Begriff des Authentischen im Theater
zu nahern. Es stellte sich heraus, dass die Thematisierung eines »Einbruchs an
Realitat« im zeitgenossischen Theater ohne ihre Anfuhrungszeichen nicht zu
verhandeln ist. Denn egal in welcher Hinsicht ein authentischer Moment
evoziert wird, kann damit ein Bewusstsein Uber die artifizielle Beschaffenheit
des Theaters, in der das »Kunstwerk ausgestellt« wird, niemlas auler Acht

gelassen werden.

Zugleich war es auch ein Versuch anhand konkreter Inszenierungen von Frank
Castorf das Realitatsprinzip seiner Theaterarbeit auszuleuchten.

Mit dem Phanomen der Authentisierung durch Korper, Akteure und Raume
wurde verdeutlicht, dass das zeitgnossische Theater mitunter nicht mehr nur als
textliches bzw. sprachliches Medium rezipiert werden sollte. Es eroffnet
vielmehr einen performativen Raum, in welchem Schauspieler und Zuschauer
interagieren und kommunizieren, sei es auf einer korperlich-aktiven Ebene oder
einer sinnlichen Wahrnehmungsebene.

Dabei kristallisierten sich drei wesentliche Inszenierungsphanomene seiner
Arbeit heraus, die mit der Arbeit am Nicht-Perfekten, der Asthetik der
Unentscheidbarkeit und der instrumentellen Authentizitit in einen theoretischen

Rahmen gestellt wurden.

Die bewusste Inszenierung des nicht-perfekten Spiels konstatiert sich auf der
kérperlichen Ebene, im Sinne der Uberforderung und der Erschépfung bzw. im
Hinblick auf die Akteure, im Spiel von nicht-professionellen Darstellern. Die
Asthetik der Unentscheidbarkeit, vermittelt sich in der Theaterpraxis von Castorf
zum einen in dem Verweis der Akteure in ihrer Privatheit, als auch im
Zusammenspiel von professionellen und nicht-professionellen Schauspielern.
Dieser Kontrast des perfeken versus nicht-perfekten Spiels, bzw. der
professionellen versus nicht-professionellen Schauspieler beschreibt den
Begriff der intrumentellen Authentizitat, welcher erst Uber Relationen evoziert
wird. Dies umfasst ebenso die Relation von real korperlich anwesenden
Schauspielern, wie ihrer Vermittlung Gber eine Live-Video-Ubertragung im

Bihnenraum.
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Castorf spielt in seiner Inszenierungspraxis in vielerlei Hinsicht mit der
Wahrnehmung der Zuschauer: Seine Tendenz, sowohl Schauspieler, als auch
Zuschauer in einen Zustand der Uberforderung zu versetzen polarisiert das
Rezeptionsverhalten und eroffnet damit aber auch eine Plattform fur neue
Diskussionen. Durch das Prinzip der Unentscheidbarkeit und der damit
einhergehenden Unsicherheit bezlglich der Frage: Was konnen Realitat und
Fiktion im Theater bedeuten und wie treten diese Phanomene in ein
Wechselspiel, bereitete er mal3geblich den Weg fur aktuelle Realitatskonzepte

im zeitgendssischen Theater.
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ABSTRACT

In einer Zeit, in der Kino, Fernsehen, Internet und Mobiltelefonie die

Vorherrschaft der Kommunikationsmedien fur sich beanspruchen und die
Konsumenten dieses Mediums in kunstliche, illusorische oder virtuelle Welten
entfuhren, 1asst sich in der Gesellschaft eine Art »Realitatsflucht« feststellen.
Als Antwort auf diese sozialen und technischen Entwicklungen und der damit
einhergehenden Inszenierung des alltaglichen Lebens wird im Kontext des
zeitgenossischen Theaters eine Realitatssehnsucht spurbar. Viel diskutiert und
mittlerweile fast degradiert wird diesbezuglich der Begriff der Authentizitat.
Dieser wirft in Verbindung mit dem kunstlichen Rahmen des Theaters einige
Ungewil3heiten auf und fragt nach der Lesbarkeit dieses Phanomens im Kontext
des Theaters.

Jeglicher — diese Kunstsparte betreffende — Diskurs Uber Authentizitat kann
jedoch nie ohne das Bewultsein uber die Inszeniertheit und Kunstlichkeit des
Dargestellten gefuhrt werden. Damit Iasst sich das Authentizitatsphanomen als
Darstellungsphanomen und in der Folge als kunstlerisches Mittel der
Theatermacher begreifen, dessen Absichten und Wirkungen auf das
Rezeptions- und Spielverhalten zu untersuchen sind.

Wahrend in den letzen Jahren eine stetig radikaler werdende Darstellung oder
Behauptung von Wirklichkeit in den Theaterpraktiken zu verzeichnen ist, lassen
sich die Tendenzen in diese Richtung auch in der Arbeit von Frank Castorf
festhalten, der diesbezuglich als Wegbereiter fur viele aktuelle
Authentizitatskonzepte benannt werden kann. Mit einem Theaterverstandnis,
welches den Zuschauer aus seiner passiven Haltung im Theater reien und
auffordern will, aktiv teilzunehmen, konfrontiert er den Zuschauer mit
gewohnten Rezeptionsmechanismen und stellt das Theater als Institution und
kunstlerisches Phanomen zur Reflexion.

Anhand dreier Inszenierungen von Frank Castorf: Nord, Erniedrigte und
Beleidigte und Der Meister und Margarita werden drei
Authentisierungsstrategien aufgezeigt. Differenziert in Korper, Akteure und
Raume wird das Phanomen der Authentizitat im Theater und die Intention
dessen sichttbar gemacht.
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ABSTRACT

In an age, where movies, television, internet and cell phones are dominating the

landscape of communication, and the consumers of these medias are being
abducted into artificial, illusory or virtual worlds, an prevailing escapism from
reality is being felt in society.

As a reply to these social and technical developments and their innate staging
of everyday life, a longing for the real is emerging in the context of
contemporary theatre. The term authenticity has been extensively discussed in
theatre circles and as a result, slowly being downgraded as invalid. In the
artificial frame of theatre, the question of authenticity raises uncertainties and
doubts whether it can be traced as an existing phenomenon at all.

Any debate involving this art-form upon authenticity can never take place
without the notion of the artificial nature of the dramatically representation. As a
consequence the phenomenon of authenticity turns into another artistic means
of expression of the theatre creator who wants to examine its effect on the
acting and the reception it has with an audience.

The last years have shown a growing radical portrayal of reality or claim on
reality, and these tendencies are reflected in the work of Frank Castorf, who is
considered the pioneer of many of the authenticity concepts in contemporary
theatre. With a new understanding of the purpose of drama, that wants to pull
the audience into the action, he confronts us with our conventional mechanisms
of reception, and questions the theatre as institution as well as artistic
phenomenon.

Based on three works by Frank Castorf: Nord, Erniedrigte und Beleidigte and
Der Meister und Margarita, three different authenticity strategies will be
discussed. Subdivided into bodies, actors and spaces, the phenomenon of
authenticity in contemporary theatre and the intention behind it will be shown.
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