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Editorial

Adam Czirak & Theresa Eisele

Diese Ausgabe von Thewis widmet sich der Relektiire und damit ei-
ner wissenschaftlichen Praxis, die David Galef fiir die Geistes- und
Kulturwissenschaften als ,,the fundamental peculiarity of what we
do* beschrieben hat: dem stindigen wieder, wider und neu Lesen
von Texten, Materialien, Theorien und Konzepten. Wahrend dem
Lesen zahlreiche Abhandlungen gewidmet sind, wurde das wieder-
holte Lesen besonders in den 1990er Jahren entdeckt und dabei vor
allem von germanistischer Seite als grundstindige Kulturtechnik
und Lesestrategie theoretisiert.” Sie setzt die Auseinandersetzung mit
einer vorgingigen Lektiire voraus und damit einen Dialog zwischen
Leser*in und Gelesenem, zwischen verschiedenen Zeiten und Orten,
zwischen Generationen, Denk- und Deutungsarten in Gang. Dieser
Dialog ist unabschliefSbar und facettenreich: als Kulturtechnik kann
die stetig wiederholende Geste rituelle Ziige annehmen und zugleich

eine eigene Zeiterfahrung entwerfen, die auch auf die

! Galef, David: ,,Observations on Rereading®, in: ders. (Hg.): Second Thoughts. A Focus
on Rereading. Detroit, Mich. 1998, S. 17-33, hier: S.17. ,,As teachers and students, we are
so involved in the study of texts that we fail to realize the fundamental peculiarity of
what we do; that is, while most people simply read a document, we go over and over it.*
(Ebd.)

2 Pontzen, Alexandra: ,,Relektiire - Wiederlesen®, in: Parr, Rolf /Honold, Alexander
(Hg.): Grundthemen der Literaturwissenschaft: Lesen. Berlin/Boston 2018, S. 294-322,
hier: S. 294.
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Czirak & Eisele

»Geschichtlichkeit des Lesens“ selbst verweist.* Als Deutungsme-
thode kann die erneute und wiederholte Lektiire zur Kanonbildung
beitragen oder diese gerade unterbrechen, dem Kanon widerspre-
chen, einen neuen Weg einschlagen und alternative Interpretatio-

nen vorschlagen.

In diesem Sinn widmete sich unser Workshop am tfm der Universitit
Wien im Januar 2025 der Re/Lektiire als einer Praxis des ,Wieder und
Wider® in der Theaterwissenschaft. Ziel war es, sich kiinstlerischen
Ansitzen, theatralen Phinomenen, theoretischen Konzepten und
bewihrten Methoden des Fachs genau und kritisch zuzuwenden, sie
zu befragen, zu iiberdenken oder weiterzufithren; aber auch die
Praktiken des Wieder und Wider in der eigenen Forschung zu re-
flektieren oder fachhistorisch zu perspektivieren. Dabei legten wir
den theaterwissenschaftlichen Gegenstinden und Bediirfnissen ent-
sprechend, kein enges, literaturzentriertes Lektiirekonzept an, son-
dern riefen dazu auf, Lektiire als eine Praxis des Re- und Undoings
auf praktischer und theoretischer wie auf korperlicher, handwerkli-
cher und gleichfalls textlicher Ebene zu begreifen. Dem Konzept
von Thewis gemaf3, waren Theaterwissenschaftler*innen der frithen
Berufsphase — Masterstudierende, PhDs und ,early* Postdocs - einge-
laden, Re/Lektiiren aus ihrer Forschung zu prasentieren und damit
die eigenen Verfahren des Wieder- und Widerlesens, des Ein- und
Fortschreibens in einer besonders entscheidenden Zeit rund um die
Promotion zu teilen. Die Ergebnisse des Workshops sind hier in

schriftlicher Form versammelt: aus einem Re/Reading wurde so

3Ebd.,, S. 316, mit Verweis auf Haverkamp, Anselm: ,,Allegorie, Ironie und Wiederho-
lung. (Zur zweiten Lektiire)*, in: Fuhrmann, Manfred /auf8, Hans Robert /Pannen-
berg, Wolfhart (Hg.): Text und Applikation. Theologie, Jurisprudenz und Literatur-
wissenschaft im hermeneutischen Gesprédch. Miinchen 1981, S. 561-565, hier: S. s61.

+ Vgl. zur Zeiterfahrung Rosebrock, Cornelia: Lektiire und Wiederholung. Zur philo-
sophischen Deutung der Zeiterfahrung des Lesens. Kassel 1994; sowie zur Ritualitit
Braungart, Wolfgang: Ritual und Literatur. Tibingen 1996, bes. S. 74-83; 166-186.



Editorial

schliellich auch ein Re/Writing, in das gleichfalls die kritisch-pro-
duktiven Readings der Workshopkolleg*innen, eine lektorierende
Lektiire und ein moglicherweise erneutes (Gegen)Lesen und
(Um)Schreiben eingeflossen sind. Das hier prisentierte, vorlaufig fi-
xierte Produkt ist eine Momentaufnahme an Positionen und Per-
spektiven des Wieder und Wider einer Gruppe an Theaterwissen-
schaftler*innen, die vielstimmig wie heterogen ist, aber die Erfah-
rung teilt, sich im Jahr 202 als ,early career scholar® in die Disziplin
einzuschreiben und zugleich eine Haltung zu ihr und ihrer Ge-

schichte zu artikulieren.

Die Beitrige beschiftigen sich dementsprechend mit kanonischen
Texten der Disziplin; etwa mit Peggy Phelans Unmarked (Anna Ra-
isich) oder Hans-Thies Lehmanns Postdramatischem Theater
(Thore Walch). Sie wenden sich etablierten Konzepten, Methoden
und Begriffen zu: sie befragen den Begriff der Entfremdung fiir Ver-
fahren des Gegenwartstheaters (Felix Stenger), bringen das soziolo-
gische Konzept des Habitus neu und erneut in die theaterwissen-
schaftliche Diskussion (Torben Schleiner) oder plidieren fiir eine
postkoloniale Revision des Dispositivs (Felipe dos Santos Boquim-
pani). Maximilian Kuhn dynamisiert die Theatralititsforschung mit
Roland Barthes’ Begriff der Szenaritit und Elena Backhausen bringt
eine Kritik der Positionalitit als Forschungsmethode ins Spiel. Ver-
sammelt sind zudem Beitrige, die sich Materialien oder Phanome-
nen wi(e)der zuwenden: Anna Maria Beck perspektiviert einen be-
reits beforschten Theaterzettelbestand neu; Alina M. Saggerer ver-
kompliziert die ambivalenten Gesten der im deutschsprachigen
Raum weitgehend unbekannten Tinzerin Carmen Toértola Valen-
cia; und Alexander Kamber erschliefst vor dem Hintergrund eines
erstarkten Interesses an atmosphirischen Umwelten das futuristische

Theater ,mit Bohme, gegen Bohme‘. Eroffnet wird diese Ausgabe
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mit Re/Lektiiren zur Theaterhistoriografie: sie setzen sich kritisch
mit Begriffen und ihrer Kanonisierung (Claudius Baisch) sowie mit
der internationalen Hegemonie von NS-Kontinuititen (Theresa
Schwarzkopf) auseinander. Thekla Sophie Neufd und Lisa-Frederike
Seidler erinnern uns schlief$lich daran, dass auch die Infrastrukturen,
in denen wir wieder und wieder und wider lesen, eine Geschichte und
eine oftmals belastete Ordnung haben und so der Re/Lektiire bediir-

fen.

Die Re/Lektiire als Praxis ist somit nicht abschliefibar und zugleich
notwendig. Sie wirft uns auf unsere je eigenen Lektiireweisen, -inf-
rastrukturen und Deutungsperspektiven im Dialog mit dem Fach,
seinen Theorien und Phinomenen zuriick. Nicht zuletzt aber beno-
tigt sie Zeit und Ressourcen: als Praxis des Wieder entzieht sie sich
mit Roland Barthes zuweilen der kapitalistischen Logik des akku-
mulierenden Textkonsums und setzt erst so ein Spiel, eine Interpre-
tation, eine Differenz zur Erstlektiire — ein Wider - in Gang* Zeit
und Ressourcen aber sind im Wissenschaftsbetrieb gerade fiir Pro-
movierende und ,early‘ Postdocs oft zu wenig gegeben. Dass sich alle
Teilnehmer*innen des Workshops dennoch auf die Spur der Re/Lek-
tiiren begeben, sich auf den Workshop und seine Verschriftlichung
eingelassen haben, dafiir sind wir sehr dankbar! Wir danken auf3er-
dem Tom Kauth fiir die Betreuung des Workshops und das prazise
Korrektorat sowie dem Team des Fachinformationsdienst Darstel-
lende Kunst, das Thewis so zuverldssig wie professionell verwaltet
und zudem dieser an ,,Re“~Wendungen reichen Ausgabe ein weiteres
»Re-“hinzugefligt hat: den Relaunch von Thewis, den Sie mit dieser

Ausgabe vor sich haben. Gute Re/Lektiire!

S Barthes, Roland: §/Z. Aus dem Franzosischen von Jiirgen Hoch. Frankfurt a. M. 1976,
S. 20-21.,,Sie [die wiederholte Lektiire, AC/TE] ist keine Konsumierung mehr, sondern
Spiel (jenes Spiel, das Wiederkehr des Verschiedenen ist).“ Ebd.
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Adam Czirak, Dr., ist Theaterwissenschaftler und Dramaturg. Seit 2020 arbeitet er
als Senior Lecturer am Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft an der
Universitit Wien und leitet dort seit 2023 das FWF-Forschungsprojekt Dramatur-

gien nach dem postdramatischen Theater.

Theresa Eisele, Dr., akademische Ritin a.Z. am Institut fiir Theaterwissenschaft der
Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen. Forschungsschwerpunkte in der kul-
turwissenschaftlichen und historischen Theaterforschung, u.a. zur Theaterge-
schichte der Wiener Moderne, zur jidischen (Theater)Geschichte sowie zur
Verschrinkung von Theater und Environmental Humanities.

Czirak, Adam/Eisele, Theresa: Editorial, in: Adam Czirak, Theresa Eisele
(Hg.): Thewis. Online-Zeitschrift der Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft,
Vol. 12, Ausg. 1 (2025), S. 7-11, DOI 10.21248/thewis.12.2025.173
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Abgelegte Theatergeschichte.

Ein Essay zur Zeitlichkeit belasteter Lektiiren in der
Bibliothek

Thekla Sophie Neul3 & Lisa-Frederike Seidler

Abstract Der Essay widmet sich Nachkriegspublikationen NS-belasteter Autoren
in der Staatsbibliothek zu Berlin. Ausgehend von der Ablage theatergeschichtli-
cher Uberblickswerke im Lesesaal wird nach der historischen Vielschichtigkeit des
Ortes ihrer Lektiire gefragt und paradoxen Verbindungen zwischen Institution,
Architektur und Bestinden nachgegangen. Im Rekurs auf jiingere fachgeschicht-
liche Arbeiten wird eine Re/Lektiire vorgeschlagen, die den Horizont der Lektiire
einbezieht und die Bibliothek als Archiv zu lesen versucht.

Wi(e)der in der Bibliothek

Im Sommer 2023 arbeiteten wir in der Berliner Staatsbibliothek
Preuflischer Kulturbesitz im Haus Potsdamer Strafe gemeinsam an
einem Beitrag zum Zeitstiick in den 1920er Jahren. Fiir einen Uber-
blick {iber Regisseur*innen, Autor*innen und Dramentexte konsul-
tierten wir, gleichsam als Gedidchtnisprothese, den Lesesaalbestand
zum ,, Theater - genauer die Nachschlagewerke im Regal ,, Theater-
geschichte (Abb. 1).

'Das Regal mit Publikationen zur Theatergeschichte befindet sich in der Handbiblio-
thek 6 im Lesesaal der Staatsbibliothek PreufSischer Kulturbesitz im Haus Potsdamer

Thewis 12 (2025)
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.14§
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Abb. 1: Ubersicht Handbibliothek 6 im Haus Potsdamer Strafle.
Foto: Ifs.

Strafie (HB 6: Kiinste . Archiologie, R: Theatergeschichte). Im Lesesaal des Hauses Un-
ter den Linden befindet sich vergleichbar ein Handapparat im Lesesaal ,,Atlantis®
(HA 6: Kunst, Vor- und Frithgeschichte, Archiologie, Musik). Dieser umfasst jedoch
schwerpunkemifig Publikationen bis 1900.
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Abb. 2 und 3: Handbibliothek 6, Regal ,, Theatergeschichte“ im Haus
Potsdamer Strafle. Foto: Ifs.

Wie auf den Bildern zu sehen (Abb. 2 und 3), sind hier vorrangig the-
aterhistorische Uberblickswerke zu finden, eine Auswahl deutsch-,
englisch-, italienisch und franzésischsprachiger Publikationen.
Dazu gehoren die Oxford Illustrated History of Theatre und Manfred
Braunecks Die Welt als Biihne, eine mehrbindige Geschichte des eu-
ropdischen Theaters seit der Antike. Als neuere, deutschsprachige
Publikation steht Joachim Fiebachs weit ausgreifende Kulturge-
schichte des Theatralen Welt Theater Geschichte aus dem Jahr 2015
im Regal. Buchstdblich daneben stehen Binde von Heinz Kinder-
manns Theatergeschichte Europas aus den 1960er und 1970er Jahren
und ein paar Regalreihen dariiber Hans Knudsens Deutsche Theater-
geschichte in der Erstausgabe von 1959. Die beiden Letztgenannten

gehoren zu denjenigen Theater- und Literaturwissenschaftlern, die
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Abgelegte Theatergeschichte

die NS-Zeit nicht nur unbeschadet i{iberstanden haben. Vielmehr
profitierten sie von der NS-Kultur- und Wissenschaftspolitik; mehr
noch: sie gestalteten diese unter verschiedenen Voraussetzungen und
mit unterschiedlichen Mitteln, doch vor allem engagiert und zu ih-

rem eigenen Vorteil mit.

Ahnlich dem Labor in den Naturwissenschaften kommt der Biblio-
thek fiir die Wissensproduktion in den Geisteswissenschaften beson-
dere Bedeutung zu.” Bibliotheken sind Orte des Aufbewahrens und
Nachhaltens, sie sind Gatekeeper, die autorisieren und kanalisieren,
indem sie Biicher sowie die Zuginge zu ihnen bereitstellen.? Sie sind
nicht nur Speicher oder Kataloge von Literatur, sondern Infrastruk-
turen der Wissensproduktion. In Bibliotheken werden Lektiiren so-
wohl gelesen, als auch ,vertrieben, verliehen, kopiert und vermit-
telt“*. Sie organisieren damit ,Lektiire’ mindestens im doppelten
Sinn: als Objekte und als Vorgang. Vor diesem Hintergrund und aus-
gehend von der Handbibliothek zur ,, Theatergeschichte“ im Lese-
saal der Staatsbibliothek in der Potsdamer Strafle widmen wir unsim
Folgenden der ambivalenten Zeitlichkeit abgelegter Theaterge-
schichten. Abgelegt auf zweifache Weise: Zum einen als iiberholte,
auch politisch problematische, kaum mehr in Forschungsprozessen
oder der Lehre genutzte Literatur, zum anderen als konkrete physi-
sche Objekte, deponiert in einem der prominentesten Bibliotheks-

bauten der Nachkriegsmoderne.

>Vgl. Daston, Lorraine: ,, Taking Note(s)“, in: Isis 95(3) (2004), S. 443-448, hier:S. 444,
DOL: https:/doi.org/10.1086/428963.

3 Vgl. Knoche, Michael: ,,Haben wissenschaftliche Bibliotheken noch einen Sammel-
auftrag?, in: obib - Das offene Bibliotheksjournal 2(4) (2015), S. 78-84,
DOT: http:/dx.doi.org/1o.s282/0-bib/201sH4578-84.

+ Griem, Julika: Szenen des Lesens. Schauplitze einer gesellschaftlichen Selbstverstén-
digung. Bielefeld 2021, S. 11.

IS
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Die Konfrontation mit abgelegten Theatergeschichten an einem so
exponierten Ort 16ste bei uns zunichst eine - letztlich stellvertre-
tende - Irritation iiber bibliothekarische Unwissenheit oder Nach-
lassigkeit aus.’ Der erste Impuls war, die Bibliothek aufihren Aktua-
lisierungsauftrag hinzuweisen und eine Neuaufstellung der Hand-
bibliothek vorzuschlagen. Damit wire jedoch die Verantwortung
einfach in den Arbeitsbereich der Bibliothekar*innen delegiert.
Stattdessen mochten wir in diesem Beitrag als (wissenschaftlich) Le-
sende nach einem verantwortungsvollen Umgang mit solcherart
problematischen Publikationen im Spannungsfeld der titelgeben-
den Re/Lektiire fragen. Fiir die wissenschaftlich zentrale Praxis des
Lesens - so das zugrundeliegende Pladoyer dieses Essays - mochten
wir eine wiederholte Lektiire abgelegter Theatergeschichten vor-
schlagen, die sich nicht mit der Tilgung, dem Aussortieren, dem
Vergessen und Verdringen einzelner Publikationen zufriedengibrt,
und gleichzeitig den epistemischen Hintergrund von Produktions-
stitten wissenschaftlichen Arbeitens einbezieht. Es geht uns also
nicht um eine Skandalisierung, sondern um ein verstehendes
Wi(e)derlesen. Wir schlagen dazu vor, das Regal und den Ort, an
dem dieses steht, in den Horizont der Lektiire einzubeziehen und die
Bibliothek als Archiv zu lesen.

s Wir wunderten uns: Denn was hatten wir auch erwartet? Eine Auswahl internationa-
ler Publikationen von theaterhistoriografischen Handbiichern der letzten fiinf Jahre?
Wiirden wir damit nicht einfach ein digitales Aktualitits- und Vollstindigkeitsver-
sprechen auf analoge Vorginge mit ganz anderen Laufzeiten iibertragen und eine his-
torische Situation iiberschreiben? Welche Relevanz hat ein solches Regal jenseits seiner
archivarischen Funktionen heute iiberhaupt noch? Und noch grundlegender: Wer
nimmt noch physische Handbiicher und Nachschlagewerke zur Hand?

16
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NS-Belastung in der Handbibliothek

Noch immer lassen sich im deutschsprachigen Raum bisher 6ffent-
lich wenig beachtete oder ginzlich unbekannte NS-Vergangenhei-
ten von Institutionen oder Personen erzihlen und neu formulieren.
Dies betrifft vor allem Griindungen und Karrieren, die erst oder ins-
besondere nach 1945 datieren, die also lange unter einer gewissen Un-
schuldsvermutung verborgen blieben respektive verdeckt wurden.
Rezent betrifft dies beispielsweise die Auseinandersetzung mit der
erstmals 1955 in Kassel ausgerichteten documenta unter Werner
Haftmann, die Neubewertung des Malers Emil Nolde sowie die
jiingst in deutschen Feuilletons angespannt diskutierte Vergangen-
heit des Suhrkamp-Verlegers Siegfried Unseld.® Auch an unter-
schiedlichen Standorten der deutschsprachigen Theaterwissenschaft
wurde die Forschung zur eigenen Fach- und Institutionsgeschichte
in den letzten Jahren verstiarkt. In Wien, Berlin, K6ln und Miinchen
wurden Lehrstuhlinhaber in den Blick genommen und nach deren
Einfluss als Institutsgriinder, ihrer fachspezifischen Ausrichtung so-

wie nach deren Rolle im Nationalsozialismus gefragt.” Diese

¢ Vgl. Fulda, Bernhard et al. (Hg.): Emil Nolde. Eine deutsche Legende. Der Kiinstler im
Nationalsozialismus. Miinchen 2019; Gross, Raphael et al. (Hg.): documenta. Politik und
Kunst. Berlin/Miinchen 2021; Gruber, Thomas: ,,Mitglied 9 194 036, in: DIE ZEIT, 9.
April 2025,  https/www.zeit.de/kultur/literatur/2025-o4/siegfried-unseld-nsdap-
mitgliedschaft-bundesarchiv, (Zugriff am 18. Juni 202s).

7 Vgl. Hulfeld, Stefan/Peter, Birgit (Hg.): Theater/Wissenschaft im zo0. Jahrhundert:
Beitrdge zur Fachgeschichte (= Maske und Kothurn ss). Bohlau 2009; Payr, Martina/Pe-
ter, Birgit (Hg.): , Wissenschaft nach der Mode?“ Die Griindung des Zentralinstituts fiir
Theaterwissenschaft an der Universitit Wien 1943. Berlin u. a. 2008; Jammertal, Pe-
ter/Lazardzig, Jan (Hg.): Front — Stadt - Institut. Theaterwissenschaft an der Freien
Universitdt 1948-1968. Berlin 2018; Lazardzig, Jan: Wissenschaft aus Gefolgschaft. Der

»Fall Knudsen“ und die Anfiinge der Theaterwissenschaft. Berlin 2023; Probst, Nora:
Objekte, die die Welt bedeuten. Carl Niessen und der Denkraum der Theaterwissen-

schaft. Stuttgart 2022; Buglioni, Chiara Maria: ,,Das strittige Gebiet zwischen Wissen-
schaft und Kunst“. Artur Kutscher und die Praxisdimension der Miinchner Theater-

wissenschaft (= Forum Modernes Theater 48). Miinchen/Niirnberg 2017; siche dazu
auch die Beitrage von Theresa Schwarzkopf und Claudius Baisch in dieser Ausgabe.
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Arbeiten setzten einen Akzent auf die Paradoxien der Fachge-
schichte und korrigierten damit bisherige Zugriffe auf die Disziplin,
die vor allem auf das innovative Potenzial des Fachs abgehoben hat-
ten.’ In fachgeschichtlichen Darstellungen finden sich Bibliotheken
zumeist dann thematisiert, wenn belastete Sammlungen im Rah-
men der Provenienzforschung zum Untersuchungsgegenstand wer-
den.? Lesesaalbestinde, wie jener im Regal ,, Theatergeschichte® der
Staatsbibliothek Potsdamer Strafle geraten dabei nicht in den Blick.
Weder sind diese auf einen disziplinspezifischen Sammlungsimpuls
NS-belasteter Professoren zuriickzufiihren, noch sind hier Biicher

aus der Zeit zwischen 1933 und 1945 zu finden.

Mit Knudsen und Kindermann finden sich im Regal gleich zwei
Theaterwissenschaftler, die zentrale Figuren in der Reetablierung
des Faches in der Nachkriegszeit in Berlin und Wien waren. Ihre
nachbarschaftliche Anordnung kann aufgrund der Bauzeit der Bib-
liothek frithestens 1978, also nach beider Emeritierung, erfolgt sein.
Deshalb und wegen der Veréffentlichungsdaten (ab 1957) wurden

diese Biicher vermutlich bislang von der Bibliothek nicht auf ihre

8 Vgl. z.B. Fischer-Lichte, Erika: ,,From Text to Performance: The Rise of Theatre Stu-
dies as an Academic Discipline in Germany , in: Theatre Research International 24

(1999), S. 168-178. Fiir biografisch orientierte Publikationen vgl. Corssen, Stefan: Max
Herrmann und die Anfdnge der Theaterwissenschaft. Mit teilweise unverdiffentlichten

Materialien. Berlin 1998; dariiber hinaus siehe die Studie Martin Hollenders, die auf
Quellenbestinden der Sammlung Max Herrmann der Handschriftenabteilung der
Staatsbibliothek PreufSischer Kulturbesitz basiert: Der Berliner Germanist und Thea-
terwissenschaftler Max Herrmann (1865 —1942). Leben und Werk. Berlin 2013.

o Vgl. Payr, Martina: ,,,Alles wichst gut zusammen‘. Fachbibliothek, Archive und
Sammlungen am Zentralinstitut fiir Theaterwissenschaft 1943-1945, in: dies./Peter
(Hg.), ,Wissenschaft nach der Mode?“, S. 103-123; Késtner, Christina: ,,Eine ,biblio-
phile Seltenheit’. Provenienzforschung an der Fachbereichsbibliothek Theater-, Film-
und Medienwissenschaft®, in: Payr/Peter (Hg.), ,Wissenschaft nach der Mode?,
S. 135-149.
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NS-Belastung befragt.” Ist die Belastung insofern nicht unmittelbar
ersichtlich, lohnt es sich, nach den epistemischen Kontinuititen zu
fragen, die sich innerhalb der Regalanordnung ,, Theatergeschichte®

nachweisen lassen.

Heinz Kindermann (1894-198s) ist heute vielleicht der bekannteste
Vertreter der Theaterwissenschaft im Nationalsozialismus. For-
schungen von Birgit Peter, Beate Hochholdinger-Reiterer, Klaus
Illmayer sowie von Studierenden des tfm-Instituts, erzdhlen die
,lange Karriere® des Leiters des 1943 in Wien gegriindeten Zentralin-
stituts, und beschreiben dessen Einbindung in die NS-Ideologie und
Kulturpolitik sowie seinen postnazistischen Werdegang." Wie an-
dere Fachvertreter in der Theaterwissenschaft konnte Kindermann
nach einer kurzen Unterbrechung in den 1950er Jahren an die Wie-
ner Universitit zuriickkehren und auch seine akademische Publika-
tionstitigkeit wieder aufnehmen. Im Vorwort zum ersten Band sei-
ner seit 1957 in zehn Binden erschienenen Theatergeschichte Europas
findet sich eine schreiende Hiufung der Vokabel ,Volk‘” Dazu
schreibt Klaus Illmayer,

dass in Kindermanns Denken der Ort des Geschehens eine zentrale Rolle
einnahm, wobei dieser Ort von ihm hauptsichlich als ‘Volk’ bezeichnet
wurde oder immanent damit verkniipft und abhangig blieb. Dies entsprach
seiner im Nationalsozialismus postulierten organischen Vorstellung von

 Die Staatsbibliothek zu Berlin Preuflischer Kulturbesitz unterhilt eine wissenschaft-
liche Abteilung zur Provenienzforschung: https:/provenienz.staatsbibliothek-
berlin.de/ (Zugriff am 19. Juni 20z25).

" Zuletzt ausfithrlich Peter, Birgit: ,, Transformationen von NS-Theaterwissenschaft in
eine international renommierte Disziplin. Die langen Karrieren von Heinz Kinder-
mann und Margret Dietrich®, in: TEMJ - Journal for Theater, Film and Media Studies
67(1-2) (2023), S. 19-62; sowie Hochholdinger-Reiterer, Beate: ,,,Geben und Nehmen".
Das Europiische als Briicke Heinz Kindermanns vom Nationalsozialismus in den Post-
nazismus®, in: ebd., S. 64-89; vgl. auflerdem Illmayer, Klaus: Reetablierung des Faches
Theaterwissenschaft im postnazistischen Osterreich. Dipl. Univ. Wien, 2009, Online:
https:/phaidra.univie.ac.at/download/0:1258063 .

2 Kindermann, Heinz: Theatergeschichte Europas. Bd. 1: Das Theater der Antike und
des Mittelalters. Salzburg 1957, S. 7-9 [Vorwort].
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Theater, das dem jeweiligen ‘Volk’ und dessen Lebenswelt(en) entspriche,
was daraus ableitbare Unterschiede zwischen den "Theatern der Volker' zur
Folge hitte.?

In der Nachkriegszeit wird diese Auffassung zum Vehikel der Vol-
kerverstindigung umcodiert. Beate Hochholdinger-Reiterer hat
dies u.a. an einem Artikel Kindermanns in einer schweizerischen
Zeitung aus dem Jahr 1945 nachgewiesen. Dort schreibt der Thea-
terwissenschaftler in den letzten Kriegsmonaten:
Es werden - nach Ueberwindung unseres apokalyptischen Engpasses der Le-
bensbedrohung - sicherlich wieder die Zeiten kommen, in denen die Kul-
turv6lker Europas den Weg zueinander finden werden. Dann wird gewifd bei
diesem neuen Begegnen der Nationen das Theater all der beteiligten Volker
eine betrachtliche Rolle spielen.™
Die von Kindermann entworfene Verbindung von Theater und Volk
in einem europidischen Kulturraum lisst sich auf diese Weise von der
volkischen Ideologie gerduschlos in die Nachkriegsdevise des Kultur-

austauschs einfiigen.

Nicht letztgiiltig zu kliren war, warum ausgerechnet der erste Band
der Theatergeschichte Europas zur , Theatergeschichte der Antike
und des Mittelalters* - ebenso wie andere Teile der Reihe - nichtim
Regal ,, Theatergeschichte® steht. Wurden sie nach Durchsicht eben
dieses Vorworts entfernt? Wurden sie von Nutzer*innen entwendet?
Sind sie beim Umzug verloren gegangen? Unstrittig bleibt jedoch,
dass Kindermanns Auffassung von Theatergeschichte sowie das fiir
die Publikation zentrale Konzept vom ,Europdischen® bereits in die

Zeit vor 1945 datieren.

% Illmayer, Reetablierung des Faches Theaterwissenschaft im postnazistischen Oster-
reich, S. 115-116.

“ Kindermann, Heinz: ,,Ein europiisches Theaterarchiv, in: Der Bund, 1. Februar
1945, zit. n. Hochholdinger-Reiterer, Beate: ,,,Geben und Nehmen'. Das Europiische
als Briicke Heinz Kindermanns vom Nationalsozialismus in den Postnazismus®“, in:
TFMJ - Journal for Theater, Film and Media Studies 67(1-2) (2023), S. 64-89, hier:
S. 64.
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Im Gegensatz zum sowohl vor als auch nach 194 iiberaus prominen-
ten Kindermann lief Hans Knudsen (1886-1971), der 1948 die erste or-
dentliche Professur am neugegriindeten Theaterwissenschaftlichen
Institut der Freien Universitit Berlin erhielt, bislang eher unter dem
Radar wissenschaftsgeschichtlicher Aufmerksamkeit. Er galt lange
als einfacher und unbedeutender Mitlaufer und war als unwichtig fiir
die Entwicklung des Faches angesehen worden.” Jan Lazardzig hat
jiingst seinen Fall als typischen akademischen Lebensweg vom Kai-
serreich bis in die Bundesrepublik beschrieben und dabei das gleich-
ermaflen Paradigmatische wie Mittelmiflige an dessen Karriere be-
tont. Knudsen arbeitete als Assistent Max Herrmanns am Institut fiir
Theaterwissenschaft an der Berliner Friedrich-Wilhelms-Universi-
tit und war lange als Schriftleiter der Gesellschaft fiir Theaterge-
schichte tdtig. Dieser stand Max Herrmann vor, bis Hans Knudsen
ihn, den Juden, zur Aufgabe dieses Amtes dringte. Bereits in den
1920er Jahren trat Knudsen als kulturkonservativer und modernekri-
tischer Autor v.a. von Theaterkritiken und kiirzeren Textformaten
hervor, dem das Theater der Hauptstadt Berlin in erster Linie als
Symptom kulturellen Verfalls erschien. Seine Positionen sowie seine
akademischen Werte ,Werktreue‘ und ,Gefolgschaft’ wurden nach
1933 ohne Umstinde anschlussfihig an nationalsozialistische Kultur-
auffassungen und -politik. Nach einigen kulturpolitischen Stationen
erhielt Knudsen noch 1944 auf Empfehlung des Reichsdramaturgen
Rainer Schl6sser eine sogenannte ,Fiithrerprofessur. 1948 wird er
Griindungsprofessor der FU Berlin. Bis zu seiner Emeritierung 1961

bleibt er dort, trotz 6ffentlich geduflerter Kritik als geselliger und in

5 Vgl. Kotte, Andreas: ,,Rezension zu Jan Lazardzig: Wissenschaft aus Gefolgschaft®,
in: rezens.tfm 2 (2024, DOI https:/doi.org/lo.2536s/rezens-2024-2-01.
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die Westberliner Kulturszene bestens vernetzter ,, Theaterprofessor

tatig.

Wie Jan Lazardzig beschreibt, war Knudsen ein Vielschreiber, pro-
duzierte allerdings nur wenige wissenschaftliche Texte im engeren
(bzw. heutigen) Sinn. Seine Deutsche Theatergeschichte von 1959, wie
Kindermanns Europdische Theatergeschichte eine Nachkriegspubli-
kation, stellt so etwas wie sein Opus magnum dar. In einem Ab-
schnitt iiber den ,jintellektualistische[n] Theater-Snobismus“
schreibt Knudsen dort in einer gingigen kulturkonservativen Dik-

tion des Kalten Krieges u.a. iiber Erwin Piscator Folgendes:

[NJachgerade war diese Art Theater und deren vo6llig unkiinstlerische Me-
thode schlechthin langweilig. Wenn Piscator [...] den Film in die Theater-
gestaltung einbezog, so hat das als unkiinstlerisches Mittel - den Gottern
sei Dank! - keine Nachahmer gefunden, die sich ebenso wie dieser Regis-
seur von der Sinngebung des Theaters entfernt hitten [...}.7
Zu den Spuren volkischer Ideologie bei Kindermann erginzen sich
durch die hier anzitierte Theatergeschichte von 1959 antikommunis-
tische und antisemitische Ressentiments. Beide Publikationen geben
sich als Theatergeschichte im Singular nicht nur iiberzeitlich, son-
dern organisieren durch ihre Inhalte und Formulierungen auch ak-
tiv ein Verdringen ihrer eigenen Geschichte. Im Regal ,, Theaterge-
schichte® zeigen sich die Beharrungskrifte belasteter Literatur, die

in ihrem Nebeneinander, organisiert in der bibliothekarischen

' Zu den Kritiker*innen von Hans Knudsen gehorten der Autor Rolf Seeliger, die
Kunstsoziologin Marta Mierendorff und der Regisseur Walter Wicclair sowie der
Historiker Joseph Wulf. Vgl. zur Kritik an Knudsen: Lazardzig, Wissenschaft aus
Gefolgschaft, S. 248-272.

7 Knudsen, Hans: Deutsche Theatergeschichte. Stuttgart 1959, S. 349. Zur Deutschen
Theatergeschichte vgl. Lazardzig: Wissenschaft aus Gefolgschaft, S. 215-216. Zur kon-
flikthaften Beziehung zwischen Knudsen und Piscator, die zu Auseinandersetzungen
in den 1920er Jahre zuriickreicht vgl. ebd., S. 232-234. Lazardzig argumentiert dafiir,
dass es u.a. auf die von Knudsen lange Zeit mafigeblich gestaltete Arbeit der Freien
Volksbithne zuriickzufiihren ist, dass Piscator und andere Remigrant*innen in der
Nachkriegszeit die Riickkehr in die Berliner Theaterszene erschwert wurde.
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Ordnung des systematischen Katalogs, noch immer eine gewisse
Selbstverstandlichkeit als historisches Standardwerk beanspruchen

konnen.

Die Bibliothek als Archiv

Es gibt berechtigte Einwinde gegen die allzu sorglose Metaphorisie-
rung und Dehnung des Begriffs ,Archiv’.*® Bibliotheken sind keine
Archive, vielmehr sind beide in vielen charakteristischen Aspekten
deutlich voneinander zu unterscheiden: Archive verwahren, der
Theorie nach, einzigartige Originale, sie haben einen institutionell
gebundenen Sammlungsauftrag: Sie sind die gesetzlich geregelte
schriftliche Ablage einer Institution. Historisch sind sie innig mit
dem Staat verbunden, unterhalten ein paradoxes Verhidltnis zu dessen
Vorgingen und Geheimnissen.” Bibliotheken, zumindest in der uns
seit dem 19. Jahrhundert bekannten, 6ffentlichen Form, operieren
hingegen mit veroffentlichten, mehrfach kopierten und distribuier-
ten Texten. Wahrend es zum Auftrag von Archiven gehort, Origi-
nale von Dubletten zu unterscheiden, handeln Bibliotheken gerade-
wegs mit Kopien. Diese grobe Unterscheidung beschreibt institutio-
nelle Verschiedenheiten, deren Trennschirfe in der Praxis durchaus
fraglich wird. Gerade unser Beispiel, die Staatsbibliothek zu Berlin,
bespricht der ehemalige Bibliothekar der Herzogin Anna Amalia
Bibliothek in Weimar, Michael Knoche, unter dem Begriff der ,,Ar-

chivbibliothek“.** Damit meint er nicht nur, dass dort Ssammlungen

1 Azoulay, Ariella: ,,Archive®, in: Political Concepts. A Critical Lexicon1(2017), Online:
hretps:/Awvww.politicalconcepts.org/archive-ariella-azoulay/ (Zugriff am 20. Juni 202s).
 Diese miissen dokumentiert, aber nicht (auf der Stelle) ver6ffentlicht werden.

* Knoche, Michael: ,,Was sind Archivbibliotheken und wozu sind sie gue? (1),
hretps:/biblio.hypotheses.org/2459 vom 21. Juni zo2r (Zugriff am 20. Juni zo2s);
Ders.: ,,Was sind Archivbibliotheken und wozu sind sie gut? (2),
hretps:/biblio.hypotheses.org/2466 vom os. Juli 2021 (Zugriff am 20. Juni zo2s).
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von unikalen Handschriften zu finden sind.” Vielmehr beobachtet
er erstens, dass im Zuge der Digitalisierung von Bestinden die Gren-
zen der Institutionen Bibliothek, Archiv und Museum in einiger
Hinsicht unsicher werden: ,,Die Differenzierung nach Sparten spielt
fiir den Zugriff auf die digitalisierten Akten, Biicher oder Bilder im-
mer weniger eine Rolle. Auf der Ebene von Bits und Bytes sind alle
Kulturgiiter gleich.“** Zweitens wiirden ,,Archivbibliotheken®, auch
bei fortschreitender Bestandsdigitalisierung, keine Biicher aussortie-
ren.” Anders als 6ffentliche Bibliotheken, fiir die die Aktualisierung
nach Benutzer*innenverhalten zum Alltag gehore, sei es fiir For-
schungsbibliotheken lange Zeit ,akzeptiertes Dogma“** gewesen,
keine Biicher auszusortieren, auch nicht nach deren Digitalisierung.
Zunehmend wiirden sich allerdings, so Knoche, auch Forschungs-
bibliotheken von physischen Altbestinden trennen. Dabei handelt
sich zumindest um eine paradoxe Situation: War es noch vor einigen
Jahren verbreiteter, textimmanent zu lesen, den Text dabei also ge-
wissermafen vom Buch und dessen Nutzungsgeschichte zu 16sen, ist
in den letzten Jahren das (geisteswissenschaftliche und wissen-
schaftsgeschichtliche) Interesse an den materiellen Aspekten von
Texten, inklusive deren Gebrauchsweisen gewachsen, die sich in in-
stitutionellen Spuren wie Stempeln und Listen sowie in den Uberres-
ten des Lesens wie Eselsohren und Eintragungen widerspiegeln.” Zu
solcherart Spuren an Texten und Bibliotheken gehoren auch die vor-
handenen Biicher und Ordnungen in Handbestinden: Sie ermogli-

chen, da sie ohne Dokumentation genutzt werden kénnen, zwar

* So zum Beispiel der Teilnachlass Max Herrmanns, der sich in der Abt. Handschriften
und historische Drucke der SBB befindet.

2 Knoche, ,,Was sind Archivbibliotheken und wozu sind sie gut? (1)*.

3 Vgl. Ders., ,,Was sind Archivbibliotheken und wozu sind sie gut? (2).

* Ebd.

» Vgl. dazu grundlegend und mit Fokus auf science Daston, ,, Taking Note(s); neueren
Datums und mit Blick auf die Geisteswissenschaften vgl. Martus, Steffen/Spoerhase,
Carlos: Geistesarbeit. Eine Praxeologie der Geisteswissenschaften. Berlin 2022.
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nicht das Zusammentragen vollstindig liickenloser Gebrauchsbio-
grafien, lassen aber doch erahnen, auf welche Weise sich ein Wissens-
feld iiber einen bestimmten Zeitraum den Nutzer*innen fur die

Handhabung anbot.

Jacques Derrida hat die ,,Konsignation®, die Zusammenfiihrung von
Zeichen an einem bestimmuten, dufierlichen Ort unter der Mafigabe
einer sicht- oder unsichtbaren Autoritit, als Bedingung der Mog-
lichkeit des Archivs beschrieben.*® Es ist nicht der Statthalter leben-
diger Erinnerung, sondern autorisiert vielmehr die Gleichzeitigkeit
von ansonsten disparaten historischen Spuren und ist damit beteiligt
an der Hervorbringung eines legitimen Diskurses. Den Archivbe-
griff hat Derrida sowohl auf die konkreten Institutionen der Archive
als auch auf diverse Praktiken der Geschichtsbildung, die Durchset-
zung von Legitimation oder ihre Verdringungsmacht bezogen. Da-
bei hat er die institutionellen und medialen Aspekte der Archivtech-
niken - die Auslegungsgewalt der Archonten und die Auflerlichkeit
der Schrift - aufeinander bezogen. Vor dem Regal der Staatsbiblio-
thek stehend, stellten wir uns also die Frage: In welchem Archiv lesen
wir hier? Zur Bearbeitung dieser Frage mochten wir den Ort unseres
Lesens im Folgenden genauer betrachten und dabei die Bibliothek -
trotz der institutionellen und praktischen Unterschiede - im

Derrida’schen Sinne als Archiv verstehen.

Leseumgebungen abgelegter Theatergeschichte

Gelesen werden nicht nur Inhalte, gelesen wird immer auch an ei-
nem Ort: innerhalb medialer, materieller und auch sozialer Settings,

konkreter institutioneller Topografien, deren Geschichte und deren

* Derrida, Jacques, Dem Archiv verschrieben. Berlin 1997.
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Politiken.”” Die Wissenschaftshistorikerin Lorraine Daston macht
auf die Infrastrukturen wissenschaftlichen Lesens aufmerksam und
betont, dass physische Verortungen immer auch einen Effekt auf die
Wahrnehmung von Inhalt haben und mit der Lektiire als epistemi-
sche Praxis interferieren: ,,The history of reading practices has
shown, compellingly and consequentially, that texts are material ob-
jects embedded in local milieux that imbue them with sense and sig-
nificance.“”* Daran anschlieflend riicken , Leseumgebungen*® der
zuvor beschriebenen Theatergeschichten ausgehend von ihrer phy-
sischen Ablage des Regals in den Blick. Gerade diese theaterge-
schichtlichen Lektiiren, verstanden als Material und Vorgang, sind
von einer widerspriichlichen Zeitlichkeit gekennzeichnet: ihren in-
haltlichen, historischen Bezugnahmen, ihren Publikations- und Er-
werbsdaten, ihren zeitlichen Kontexten, aber eben auch der Histori-

zitit ihres Standorts.

Schlagen wir die beiden Publikationen von Knudsen und Kinder-
mann aus dem Regal auf, finden wir in der Titelei nicht nur Anga-
ben zum Verlag und Publikationsjahr, sondern auch einen Hinweis
auf den Ankaufszeitraum der Staatsbibliothek. Der Besitzstempel
gibt Aufschluss iiber das Erwerbsdatum und bildet damit eine zeitli-
che Spur im Regal ,, Theatergeschichte®. Die Stempel sind weitge-
hend die einzigen Anhaltspunkte fiir Nutzer*innen, da der Be-

standsaufbau des Regals en detail nicht nachvollziehbar ist.*

#7 Zur Sozialitdt von Leseinstitutionen vgl. Griem, Szenen des Lesens.

# Daston, ,, Taking Note(s)“, S. 443.

* Griem, Szenen des Lesens, S. 11.

© Ubersicht zu den Besitzstempeln der Bibliothek: https:/staatsbibliothek-
berlin.de/die-staatsbibliothek/geschichte/besitzstempel/abbildungen (Zugriff am zo.
Juni 2025). Fiir diesen Hinweis sind wir Charlotte Hinrichs von der Staatsbibliothek zu
Berlin Preuflischer Kulturbesitz dankbar; zur Akquise von Publikationen im Be-
standsaufbau der Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz (West-Berlin) und der
Deutschen ~ Staatsbibliothek  (Ost-Berlin) vgl. Kanthak, Gerhard: ,Die
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ADbb. 4 (links): Buchstempel der Westdeutschen Bibliothek in Knudsens Deutsche
Theatergeschichte. Foto: Ifs.

ADbb. s (rechts): Buchstempel der Stiftung Staatsbibliothek Preuf. Kulturbesitz in
Kindermanns Theatergeschichte Europas Band 7. Foto: 1fs.

Der Buchstempel in Knudsens Deutscher Theatergeschichte von 1959
wird als Ankauf der Westdeutschen Bibliothek ausgewiesen (Abb. 4,
1i). So hief} die Staatsbibliothek von 1949 bis 1962 wihrend Teile des
westdeutschen Bibliotheksbestands nach Kriegsende in Marburg
(amerikanische Besatzungszone) interimsmifiig deponiert wurden.
Auf der Webseite der Staatsbibliothek ist der Nutzungszeitraum des
Stempels auf die Jahre von ca. 1945 bis 1957 datiert. Beriicksichtigt
man die Umbenennung zur Westdeutschen Bibliothek und auch das
Erscheinungsdatum ist zwar davon auszugehen, dass diese Daten un-
prizise sind. Gleichwohl kann angenommen werden, dass dieses
Buch unmittelbar nach seinem Erscheinen in den Besitz der Biblio-
thek ging. Demgegeniiber ist die Akquise von Kindermanns siebten

Band seiner Theatergeschichte Europas (zum Realismus), der 1965

Druckschriftenerwerbung der Deutschen Staatsbibliothek und der Staatsbibliothek
PreufSischer Kulturbesitz (1945-1991)“, in: Staatsbibliothek zu Berlin PreufSischer Kul-
turbesitz. Mitteilungen N.F. (1998), bes. S. 6-9, Online: https:/staatsbibliothek-

berlin.deffileadmin/user upload/zentrale_Seiten/bestandsaufbau/pdf/
kanthak_druckschriftenerwerbung_dsb.pdf (Zugriff am 20. Juni 202s).
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erschien, mit dem zwischen 1962 und 1967 verwendeten Besitzstem-
pel versehen (Abb. 5, re). Vermutlich aus Griinden der Kohérenz wur-
den die iibrigen Bande auf das Erwerbsdatum des ersten, hier vorlie-
genden Bandes riickdatiert. Umso merkwiirdiger ist die ungeklirte
Liickenhaftigkeit, dass sich rund zwei Drittel der Biicher von Kin-
dermanns Reihe heute nicht (mehr) im Regal befinden.” Deutlich
wird jedoch, dass die materielle Spur des Stempels innerhalb der Pub-
likationen auf die Staatsbibliothek noch vor ihrem Einzug in den

Scharoun-Bau in der Potsdamer Strafie verweist.

Obwohl ihre Institutionsgeschichte mittlerweile iiber 350 Jahre zu-
riickreicht, gibt es jenseits von Festschriften und Webseiten-Infor-
mationen kaum unabhingige Forschungsarbeiten zur Staatsbiblio-
thek.” Steht in ihrer Geschichte oft der Traditionsbau im Haus Un-
ter den Linden oder der moderne Nachkriegsbau nach den Entwiir-
fen Hans Scharouns (1893-1972) im Zentrum,” bilden Fragen zur An-
kaufs- bzw. Sammelpolitik und dem Bestandsaufbau in den Lese-
saalregalen ein Desiderat. Insbesondere im Fall der ,Stabi-West® ge-
rit eine Bibliothek in den Blick, die Zeit ihres Baubeginns (1967~
1978) in West-Berlin lokalisiert war und die anhand ihrer betont

;modernen® Architektur nicht nur demokratische Versprechen

¥ Im betreffenden Regal stehen die Binde 7, 8.1, 9.2 und 10.3. Vollstindig liegt Kinder-
manns Theatergeschichte Europas in 10 Binden jedoch im Regal ,, Theatergeschichte®
in der Bibliothek ,,Atlantis“ im Haus Unter den Linden der Staatsbibliothek zu Berlin
Preufs. Kulturbesitz (vgl. Fufinote 1). Dessen Geschichte zu erzihlen, wiirde einen ge-
sonderten Artikel erfordern.

» Zur Geschichte der Institution seit 1661:
https:/staatsbibliothek-berlin.de/die-staatsbibliothek/geschichte ; vgl. zu den Gebiu-
den: https:/staatsbibliothek-berlin.de/die-staatsbibliothek/die-gebaeude (Zugriff am
20. Juni 2025).

# Thlow, Gerhard: Das Gebdude der Staatsbibliothek Unter den Linden 1941 bis 1990.
(= Beitrige aus der Staatsbibliothek zu Berlin - PK s2). Berlin 2020; Hollender, Martin
(Hg.): Seit 100 Jahren fiir Forschung und Kultur. Das Haus Unter den Linden der
Staatsbibliothek als Bibliotheksstandort 1914-2014. (= Beitrige aus der Staatsbibliothek
zu Berlin - PK 46). Berlin 2014.
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bereithilt. Vielmehr fithrt ihre institutionelle, architektonische und
politisch-topografische Vergangenheit auch eine (paradoxe) Un-
gleichzeitigkeit der Nachkriegsmoderne vor Augen.

Als die Bestinde 1978 in das Haus Potsdamer Strafle einzogen, trug
die Institution seit 1968 den Namen Staatsbibliothek Preuflischer
Kulturbesitz. Bereits 1962 wurde die Westdeutsche Bibliothek, deren
Stempel sich im Band Hans Knudsens befindet, in Staatsbibliothek
der Stiftung Preuflischer Kulturbesitz umbenannt. Mit der Umbe-
nennung wurden auch die Bestrebungen eines neuen Bibliotheks-
baus in West-Berlin intensiviert. Wahrend sich im Osten der Stadt
die Deutsche Bibliothek im Haus Unter den Linden einrichtete,
stellt die Namensidnderung im Westteil der Stadt auch eine histori-
sche Bezugnahme zur ,PreufSischen Staatsbibliothek’ dar, wie die In-
stitution seit 1918 hiefS. Damit wird nicht nur ein topografischer
Konnex zum nun im Osten der Stadt liegenden Bau Unter den Lin-
den hergestellt. Vielmehr wird auch wissenschaftspolitisch eine Brii-
cke zur traditionellen Rolle der Institution innerhalb der ersten
deutschen Demokratie geschlagen. Damit einher geht eine Nihe
zum preufSischen Forschungsstandort Berlin, dessen Verbindung zur
Berliner Universitdt seit Beginn des 19. Jahrhunderts einen wissen-
schaftlichen Sammlungsauftrag der Vorgingerbibliothek befor-
derte’* Im Nationalsozialismus erfuhr die Staatsbibliothek Ein-
schnitte, was sich nicht nur in der unrechtmifSigen Entlassung von
Personal, sondern auch in der Aussortierung von Publikationen aus-

driickte. Den symbolischen Hohepunkt der Bestandsliquidierung

3 Auf der Selbstdarstellung der Webseite wird dies als Anspruch einer ,,umfassenden
Forschungsbibliothek® formuliert,

vgl. hetps:/staatsbibliothek-berlin.de/die-staatsbibliothek/geschichte (Zugriff am 20.
Juni 2025); dariiber hinaus vgl. Knoche, Michael: ,,Haben wissenschaftliche Bibliothe-
ken noch einen Sammelauftrag?, in: obib - Das offene Bibliotheksjournal (2015),
S. 78-84, DOI: 10.5282/0-bib/201sH 4578-84.
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bildet die Biicherverbrennung auf dem damals zur Preuflischen
Staatsbibliothek benachbarten Opernplatz (heute Bebelplatz) am
10. Mai 1933. In den Kriegsjahren wurden die verbleibenden Bestinde
an unterschiedliche Standorte verbracht und nach 1946 auf Depots
in Ost-Berlin sowie an die Zentralbibliotheken der franzosischen
bzw. amerikanischen Besatzungszonen in Tiibingen und Marburg
aufgeteilt” Der Name Westdeutsche Bibliothek - wie die Staatsbib-
liothek nach dem Zweiten Weltkrieg fiir einige Zeit hiefd - wird so-
mit einerseits als Abkehr von der Institutionsgeschichte im NS les-
bar, andererseits zum Marker des Provisoriums aufgeteilter Bestinde
vor dem Hintergrund der Nachkriegsordnung des Kalten Krieges.
Erst Mitte der 1960er Jahre wurden die Bestinde sukzessive nach
West-Berlin umgelagert, bevor sie 1978 in das neu errichtete Haus in
der Potsdamer Strafde einzogen. Dort treffen die Buchbestinde auf
die Schichten ihrer Verortung, die wie ein stadtgeschichtliches
Palimpsest lesbar sind: am Rande des griinen Tiergartens, als Teil des
Kulturforums, dort in unmittelbarer, moderner Nihe zur Neuen
Nationalgalerie von Mies van der Rohe, gegeniiber der ebenfalls von
Scharoun entworfenen Philharmonie, aber eben auch aufdem Areal,
das einst im Zentrum von Albert Speers ,Germania‘-Plinen liegen
sollte, sowie in Nihe zur Berliner Mauer am Ostlichen Ende der Pots-

damer Strafle.

Fiir den Bau der Staatsbibliothek haben sich zwei Bezeichnungen
durchgesetzt: das mafigeblich auf den Grund- und Fassadenaufriss
anspielende ,Biicherschiff und die ,Leselandschaft’. Die Medienwis-
senschaftlerin Hannah Wiemer, die sich in wissensgeschichtlicher

Perspektive mit der Staatsbibliothek auseinandersetzt, bewertet

» Zum Ankauf der Deutschen Staatsbibliothek (DDR) und Staatsbibliothek Preuf3i-
scher Kulturbesitz im Vergleich DDR/BRD vgl. Kanthak, ,,Die Druckschriftenerwer-
bung der Deutschen Staatsbibliothek und der Staatsbibliothek Preufiischer Kulturbe-
sitz (1945-1991).
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die ,,Leselandschaft“ mit ihrem ,,Werkzeugcharakter als paradig-
matische Wissensinfrastruktur der westdeutschen Nachkriegsmo-
derne Die Bibliothek sei vor allem entlang von Nutzungsparame-
tern entworfen worden, die konstitutiv fiir deren riumliche Ord-
nung waren. Threr Gestaltung liegen kybernetische Uberlegungen
zur Optimierung von Arbeitsabldufen zugrunde. Die kybernetisierte
Forschungsbibliothek ermdglichte, so die Idee, mit Hilfe effizienter
Raumaufteilung und innovativer technischer Infrastruktur die zii-
gige Bereitstellung und Zirkulation von Biichern. Damit spiegelt
sichim Innern des Baus eine Auffassung der Nachkriegsmoderne, die
Effizienz, Offenheit und Transparenz verspricht. Gleichwohl geht
mit dieser Lesart als (perfektioniertes), an zeitgendssischen postfor-
distischen Arbeitsorganisationsformen orientiertes und funktiona-
listisches Lektiiresystem, sprich: ihrer offensichtlichen Modernitit,
auch eine vermeintliche Zeitlosigkeit der Staatsbibliothek einher,

die in Konflikt zu anderen Schichten ihrer Verortung gerit.

Analog zu Derridas Auffassung, dass Archive keine Stiitzen eines le-
bendigen Gedichtnisses sind, sondern dieses mithervorbringen,
kann auch bei der ,Leselandschaft‘ nicht von einem einfachen Ort
der Speicherung und Bereitstellung vorhandenen Wissens ausgegan-
gen werden. Die Zeithistorikerin Helke Rausch widmet sich der Ge-
schichte von Universalbibliotheken am Beispiel der Deutschen

Bibliothek in Frankfurt am Main und beschreibt sie als

* Wiemer, Hannah: ,,West-Berliner Leselandschaft. Die Bibliothek als logistisches
Denkwerkzeug®, in: ZfM 14(2) (2022), S. 155-160,

DOL: http:/dx.doi.org/1o.25969/mediarep/18939 , hier: S. 160. Noch etwas ausfithrlicher
zu historischen Bedingungen, Raumgestaltung und zur Ideologie der Funktionalitit
vgl. Dies.: ,,Der Weg des Buches. Bibliotheken zwischen Prozessarchitektur, Flow
Charts und Serendipity®, in: Navigationen. Zeitschrift fiir Medien- und Kulturwissen-
schaft 24(2) (2024), S. 63-80, DOI: http:/dx.doi.org/io0.25969/mediarep/23308.
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»Wissensspeicher des modernen Nachkriegsstaats“?, die ein hetero-
genes , Kulturwissen® nachhalten. Konzentriert sich Rausch an-
hand von Biicherbestinden auf bundesrepublikanische Sammlungs-
politiken nach 1945, lisst sich diesem Kulturwissen in Bezug auf die
Staatsbibliothek in der Potsdamer Strafe auch im raumlichen Auf-
bau und der topografischen Verortung nachgehen. Wie das
West-Berliner Kulturforum insgesamt als Opposition zur im Osten
gelegenen Museumsinsel, ist auch Scharouns Staatsbibliothek in Op-
position zum im Ostteil der Stadt liegenden Traditionsbau Unter
den Linden angelegt. Offnet man den Blick von der ,Leselandschaft’
im Innern nach auflen in den Stadtraum scheint insofern auch ein
ideologisches Narrativ durch: Das harmonische Ineinandergreifen
von Funktion und Ordnung erfihrt gegeniiber dem im Osten der
geteilten Stadt liegenden Traditionsbau eine andere Konnotation
von Modernitit. Die progressive Architektur wird - wie der Archi-
tekturhistoriker Julius Posener 1984 im Spiegel zitiert wird - zur
»Demonstration des Kalten Krieges* und gleichsam zur ,,baulichen
Verwirklichung des Alleinvertretungsanspruchs“®. Insofern prigt
den Bau nicht nur ein fortschrittliches, demokratisches Freiheitsver-
sprechen, vielmehr behauptet er im Stadtraum - in unmittelbarer
Nihe zur Berliner Mauer - eine gesellschaftliche Uberlegenheit. Ne-
ben seinen Implikationen von Freiheit, Transparenz, Offenheit und
Fortschritt wird dieser ,Wissensspeicher® von 1978 als Manifestation
des gesellschaftlichen Antagonismus im Kalten Krieg lesbar. Die
Bibliothek wird zum Schauplatz der Blockkonfrontation. Wie nach-

haltig dieser Antagonismus institutionell wirksam ist, zeigt sich an

¥ Rausch, Helke: Wissensspeicher in der Bundesrepublik. Die Deutsche Bibliothek in
Frankfurt am Main 1945 -1990. Gottingen 2023, S. 13.

#Ebd., S. 127.

® Zit. n. Kriiger, Karl Heinz: ,,Wie ein Dolchstof8 ins Herz", in: Spiegel, 06. Mai 1984,
Online: https:/www.spiegel.de/kultur/wie-ein-dolchstoss-ins-herz-a-erc7fs45-0002-
0001-0000-000013508134 (Zugriff am zo. Juni 202s).
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der offensichtlichen Abwesenheit ostdeutscher Theatergeschichten
in der Handbibliothek. Mit dem Zusammenschluss der Deutschen
Bibliothek und der Staatsbibliothek Preuflischer Kulturbesitz zwi-
schen 1992 und 1996 wurde die Bestandsentwicklung der West-Insti-
tution fortgefiihrt.*° Vor diesem Hintergrund werden Auffassungen
des modernen, zukunftsgewandten, aber eben auch ideologischen
Nachkriegsbaus fiir uns interessant, weil dadurch die Ordnung der
kleinen Einheit des ,,Theater“-Regals in Zusammenhang mit ande-

ren Vergangenheiten (oder auch: Spuren) gebracht wird.

Jenseits der physischen Spur: Theatergeschichte im Online-Katalog

Bibliotheken sind nicht mehr nur physische Infrastrukturen, mithin
nicht einmal mehr als Ort aufzusuchen. Sucht man in einer anderen
Ordnung, jener der digitalen Verschlagwortung im Online-Katalog
der Staatsbibliothek nach dem Schlagwort ,, Theatergeschichte®,
lasst einen auch hier das Ergebnis innehalten. Das Ergebnis fithrt uns
wieder zu einem Regal im Lesesaal. In der Handbibliothek ,,Landes-
geschichte® im zweiten Obergeschoss des Lesesaals steht die mehr-
bindige regionalgeschichtliche Uberblicksdarstellung Geschichte
Thiiringens von 1972.* Darin steuert Herbert Alfred Frenzel ein Ka-
pitel zur Theatergeschichte bei. Frenzel hat, dzhnlich wie Knudsen,
eine beispielhafte deutsche Karriere hingelegt: Er hatte am Theater-
wissenschaftlichen Institut unter Max Hermann studiert und dort
die Bekanntschaft mit Hans Knudsen gemacht. Er war in verschie-

denen Funktionen fiir die NSDAP-Zeitung Der Angriff titig und

42 Vgl. Kanthak, ,,Die Druckschriftenerwerbung der Deutschen Staatsbibliothek und
der Staatsbibliothek Preufischer Kulturbesitz (1945-1991), S. 16.

#“ Handbibliothek 7 im Lesesaal der Staatsbibliothek Preuffischer Kulturbesitz im Haus
Potsdamer Strafe (HB 7: Geschichte. F: Landesgeschichte. Ft: Thiiringen)
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arbeitete ab 1935 flir den Reichsdramaturgen Schlésser.** Nach 1945
gelang Frenzel zwar nicht der (Wieder-)Einstieg in eine akademi-
sche Karriere. Er blieb der Theaterwissenschaft allerdings iiber die
Mitgliedschaft in aufleruniversitiren Vereinigungen, wie der Gesell-
schaft fiir Theatergeschichte, verbunden. Gemeinsam mit seiner
Frau Elisabeth Frenzel verfasste er 1953 das Uberblickswerk Daten
deutscher Dichtung. Diese in der schulischen und universitiren
Lehre standardmiflig eingesetzte Chronologie deutschsprachiger
Literatur erschien in der Folge in 35 Auflagen. Trotz immer wieder
geduflerter Kritik, dass es kaum Eintrdge zu im NS verfolgten Au-
tor*innen enthielt, dafiir aber einige zu NS-Profiteuren und Ideolo-

gen, wurde das Buch erst 2009 vom dtv vom Markt genommen.

Der vierte Band der Regionalgeschichte Thiiringens widmet sich
,,Kirche und Kultur der Neuzeit®, worin Frenzel das Theater in Thii-
ringen seit rund vierhundert Jahren, sprich: von seinen vorgeblichen
»Anfinge[n]“# bis 1945 abhandelt. Die historistische Darstellung ir-
ritiert weniger als die zeitlichen Einteilungen, die er wahlt. Das
letzte Kapitel fokussiert die Jahre 1918 bis 1945, von der Novemberre-
volution bis zum Ende des Nationalsozialismus, und listet in positi-
vistischer Manier Spielstitten in Gotha, Jena oder Erfurt auf. Unter-
teilt ist es in zwei Absitze, der erste widmet sich der Weimarer Re-
publik und der zweite der NS-Zeit. Ihr verbindendes Element ist die
Betonung der Klassikerpflege in der Spielplanpolitik des Weimarer
Nationaltheaters. Zwar erwiahnt Frenzel fiir das Ende der 1920er
Jahre die Nahe zum Bauhaus (Oskar Schlemmer) und zu Experimen-
tierbithnen (Laszl6 Moholy-Nagy), stellt diese Hinweise jedoch un-

kommentiert in eine Reihe mit der Notiz, dass in Thiiringen ,,schon

+2Vgl. Lazardzig, Wissenschaft aus Gefolgschaft, S. 162.

+ Frenzel, Herbert A.: ,, Theatergeschichte®, in: Patze, Hans/Schlesinger, Walter (Hg.):
Geschichte Thiiringens. Bd. 4: Kirche und Kultur der Neuzeit. Wien/Koln 1972,
S. 261-298, hier: S. 261.
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im Sommer 1932 eine rein nationalsozialistische Regierung an die
Macht kam“.#* Fiir die Zeit des NS beschrinkt sich die iibersichtliche
Darstellung weiterhin auf Quantifizierungen von Ensembles und
Ausstattungen der Theaterhiuser. Der Absatz von Frenzel in einer
landesgeschichtlichen Darstellung sowie die fragwiirdige zeitliche
Einteilung evoziert die Vorstellung einer unpolitischen, vermeint-
lich neutralen Theatergeschichte. Der regionalgeschichtliche Zu-
sammenhang und die quantifizierende Darstellung zielen auf eine
Trennung von Geschichte und Politik; der Text organisiert dadurch

ein Verdringen von Geschichte.

Re/Lektiire!

Das Archiv, so Derrida, ist keine Sache der Vergangenheit, sondern,
und insbesondere, eine der Zukunft. In seinem Text bietet er meh-
rere Lesarten der Zukunft an, auch oder gerade in Bezug auf den Sta-
tus von Wissen: Die erste Lesart geht davon aus, dass wissenschaftli-
ches Wissen abhingig ist von den in der Zukunft hinzugewonnen
Daten, der Kritik von Methoden, dem Wandel der gebrauchten Me-
dien. Es iiberholt sich, es wird in Zukunft ein anderes sein. Im Hin-
blick auf eine solche Zukunftsvorstellung wire das Aussortieren ein
logischer néchster Schritt. Damit hitte sich dann bestenfalls auch
die politische Geschichte erledigt: Doch organisiertes Verdringen
funktioniert selten gut. Dieser Option lauft eine zweite Lesart der
Zukunft entgegen, die Derrida in seiner Auseinandersetzung mit
dem Archivbegriff entwickelt: Das Archiv ist ,,die Frage [...] einer
Verantwortung fiir morgen“.# Was hier zunichst etwas schulmeis-

terlich daherkommt, bindet Derrida an die Figur des Gespenstes —

+Ebd., S. 297.
4 Derrida, Dem Archiv verschrieben, S. 6.
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also an eine Vergangenheit, die weder abgeschlossen und vergangen
ist, noch ohne Bruch in eine Gegenwart iiberfiihrt werden kann. Be-
trachtet man den Ort der Bibliothek als Archiv, so riicken im An-
schluss an die Frage der zukiinftigen Verantwortung auch wieder ihre
gegenwirtigen Nutzer*innen in den Fokus: Als ,,scholars“#® bezeich-
net Derrida zunichst einmal all jene, die wissenschaftlich arbeiten.
Das heifdt in diesem Fall aber auch, mit den ,Gespenstern® der Ver-
gangenheit in Kontakt zu treten, wi(e)derlesend gegen sie anzuge-
hen. Ihr Ort, das Regal ,, Theatergeschichte®, ist merkwiirdig kon-
tingent, sicherlich nicht auf dem neuesten Stand und von einer ge-
wissen Willkiir geprigt. Und dennoch: diese Biicher sind da. Sie sind
abgelegt - als iiberholtes wie belastetes Wissen, aber eben immer
auch physisch im Regal. In der Einbettung wurden und werden sie
aufgrund der Autorisierungsfunktion der Bibliothek als theaterge-
schichtlicher Bezugspunkt diskursiviert. Dies erfordert einen Um-
gang, nicht zuletzt in der theaterwissenschaftlichen Lehre. Die fach-
geschichtliche Auseinandersetzung unterstreicht, dass Theaterge-
schichte (wie letztlich jede ,-geschichte’) nie nur die Geschichte der
Sache, von der sie handelt, ist, sondern auch die Geschichte davon,
in welchem Kontext, wie, von wem und mit welchen Mitteln sie ge-
schrieben wird. Innerhalb dieses historiografischen Spannungsfeldes
wird die Re/Lektiire abgelegter Theatergeschichte unumginglich:
nicht nur zur Dechiffrierung von Verdringungsgesten in Ge-
schichtsnarrativen der Nachkriegszeit, sondern auch fiir ein Be-
wusstsein flir die Geschichtlichkeit der eigenen historiografischen

Praxis.

4 Ebd., S. 70.
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Lisa-Frederike Seidler, Dr., wissenschaftliche Mitarbeiterin in der Arbeitsstelle Uni-
versitdtsgeschichte der Freien Universitit Berlin, Forschungsschwerpunkte: De-
mokratisierung kultureller Arbeit nach 1968, Studierendengeschichte der FU seit
den 1970er-Jahren.

Thekla Sophie NeuB, M.A., wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Theater-
wissenschaft der Freien Universitit Berlin, Forschungsschwerpunkte: Theaterge-
schichte als Wissensgeschichte, Wissenschaftsgeschichte der Theaterwissenschaft.

Neuf3, Thekla Sophie/Seidler, Lisa-Frederike: Abgelegte Theatergeschichte. Ein
Essay zur Zeitlichkeit belasteter Lektiiren in der Bibliothek, in: Adam Czirak,
Theresa Eisele (Hg.): Thewis. Online-Zeitschrift der Gesellschaft fiir Theater-
wissenschaft, Vol. 12, Ausg. 1 (2025), S. 12-37, DOI 10.21248/thewis.12.2025.145
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Kanonisierung der Fachgeschichte.

Re/Lektiire von Oskar Eberles theaterwissenschaftlichen
Grundbegriffen (1928/1981)

Claudius Baisch

Abstract Der Beitrag thematisiert eine kritische Re/Lektiire theaterwissenschaftli-
cher Fachgeschichte anhand von Helmar Kliers Sammelband Theaterwissenschaft
im deutschsprachigen Raum (1981). Der darin enthaltene Text von Oskar Eberle
zeigt eine ambivalente Haltung der deutschsprachigen Theaterwissenschaft zur
NS-Ideologie. Der Sammelband bildet einen fachgeschichtlichen Kanon ab, der
kritisch reflektiert und um bisher nicht beriicksichtigte Wissenschaftler*innen
und Perspektiven erweitert werden muss.

Der Theaterwissenschaftler Helmar Klier gab 1981 den Band Thea-
terwissenschaft im deutschsprachigen Raum. Texte zum Selbstver-
stdandnis' heraus, in dem er eine Auswahl unterschiedlicher theater-
wissenschaftlicher Grundlagentexte versammelte. Ein Teil der Bei-
trige stammt von einer kleinen Gruppe mannlicher Autoren, die in
der Fachgeschichte als ,Griinderviter‘ der Theaterwissenschaft gel-
ten. Dazu zihlen die Professoren Max Herrmann, Albert Koster, Ar-

tur Kutscher, Carl Niessen und Heinz Kindermann.? Neben diesen

! Klier, Helmar: Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum. Texte zum Selbst-
verstindnis. Darmstadt 1981.

% Vgl. Fischer-Lichte, Erika: ,Wie Max Herrmann (1865-1942) die Theatergeschichte
erfand“, in: Olk, Claudia/Zepp, Susanne (Hg.): Jiidische Wissenskulturen und

Thewis 12 (2025)
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.148
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vergleichsweise bekannten Positionen finden sich in Kliers Sammel-
band allerdings auch weniger bekannte Vertreter*innen der Thea-
terwissenschaft. Darunter beispielsweise der Schweizer Theaterwis-
senschaftler und -praktiker Oskar Eberle mit seinem Text ,,Theater-
wissenschaftliche Grundbegriffe“ aus dem Jahr 1928. Sowohl dieser
konkrete Beitrag als auch der Sammelband in der Gesamtschau ver-
langen darum nach einer Relektiire, die besonders auf Fragen zur
Kanonisierung und Historiografie der deutschsprachigen Theater-
wissenschaft fokussiert. Diese zweifache Relektiire mochte ich im

Folgenden vornehmen.

In Oskar Eberles Text untersuche ich volkisches Gedankengut in Be-
zug auf Theater und Theaterwissenschaft. Das Verhiltnis der
deutschsprachigen Theaterwissenschaft zum Nationalsozialismus ist
bereits Gegenstand wissenschaftlicher Auseinandersetzungen gewe-
sen, jedoch wurde bislang die Schweizer Theaterforschung in diesem
Zusammenhang nicht abschlieffend untersucht. Eberles Text bietet
dabei ein aufschlussreiches Beispiel, um das Verhadltnis zwischen The-
aterwissenschaft und vélkisch-nationalsozialistischem Gedanken-
gut kritisch zu hinterfragen. Sowohl Eberle als auch die deutschspra-
chige Fachgeschichte der Theaterwissenschaft muss differenziert mit
dem widerspriichlichen Verhiltnis zum Nationalsozialismus kon-

frontiert werden. Im Sammelband kommt es daneben zu einer

Allgemeine Literaturwissenschaft. Berlin/Boston 2022, S. 169-180; Corssen, Stefan:
Max Herrmann und die Anféinge der Theaterwissenschaft. Berlin 1998; Kirschstein,
Corinna: Theater, Wissenschaft, Historiographie. Studien zu den Anfingen theater-

wissenschaftlicher Forschung in Leipzig. Leipzig 2009; Buglioni, Chiara Maria: ,,Das
strittige Gebiet zwischen Wissenschaft und Kunst.“ Artur Kutscher und die Praxisdi-

mension der Miinchner Theaterwissenschaft. Tiibingen 2016; Probst, Nora: Objekte, die
die Welt bedeuten. Carl Niessen und der Denkraum der Theaterwissenschaft. Berlin
2022; Peter, Birgit: ,,Theaterwissenschaft als Lebenswissenschaft. Die Begriindung der
Wiener Theaterwissenschaft im Dienst nationalsozialistischer Ideologieproduktion®,
in: Hulfeld, Stefan/Peter, Birgit (Hg.): Theater/Wissenschaft im zo0. Jahrbundert. Bei-
trdge zur Fachgeschichte. Wien u.a. 2009, S. 193-212.
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Kanonisierung bestimmter Personen und Positionen, die bis heute
reproduziert und weitertradiert werden. Diese stirkt das bestehende
Narrativ von der Herausbildung der Theaterwissenschaft aus der
deutschen Literaturwissenschaft. Dariiber hinaus lege ich in einem
Ausblick dar, dass die theaterwissenschaftliche Fachgeschichte um

vergessene Wissenschaftler*innen erweitert werden muss.

Volkisches Gedankengut in der Theaterwissenschaft

Oskar Eberles Text Theaterwissenschaftliche Grundbegriffe wurde
1928 zum ersten Mal im Jahrbuch der Gesellschaft fiir innerschwei-
zerische Theaterkultur (heute: Schweizerische Gesellschaft fiir The-
aterkultur, SGTK) abgedruckt.’ Nach seinem Studium der Theater-
wissenschaft bei Artur Kutscher in Miinchen und Max Herrmann in
Berlin promovierte Eberle 1927 beim Literaturwissenschaftler Josef
Nadler zur Theatergeschichte der innern Schweiz.* Im selben Jahr
griindete er die SGTK, welche die Erforschung von Schweizer Berufs-
und Amateurtheaterbiihnen sowie der Schweizer Theatergeschichte
zum Ziel hatte und sich friihzeitig fiir ein eigenstindiges Institut fiir

Theaterwissenschaft in der Schweiz einsetzte.’

3 Vgl. Eberle, Oskar: ,,Theaterwissenschaftliche Grundbegriffe®, in: ders. (Hg.): Das
Vaterldndische Theater (= 1. Jahrbuch der Gesellschaft fiir innerschweizerische Thea-
terkultur). Basel/Freiburg 1928, S. s9-73.

+ Vgl. Schorno, Paul: ,,Oskar Eberle®, in: Kotte, Andreas (Hg.): Theaterlexikon der
Schweiz. Ziirich 2005, Bd. 1, S. s09-s10,
hetps:/www.tls.theaterwissenschaft.ch/wiki/Oskar_Eberle (Zugriff am 25. April 202s).

5 Vgl. Hochholdinger-Reiterer, Beate: ,,Theaterwissenschaft in der Schweiz. Vorge-
schichte der Institutsgriindung®, in: Maske und Kothurn 6153-4 (2015), S. 101-107,
DOL: https:/doi.org/fo.7767/muk-2015-3-417 sowie Hochholdinger-Reiterer, Beate:
»Zur Fachgeschichte der deutschsprachigen Theaterwissenschaft, in: Groneberg,
Michael/Quadri, Demis/Schmidt, Yvonne: Theaterforschung in der Schweiz, Lausanne

2025, S. 41-54.
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Neben seiner wissenschaftlichen Beschiftigung war Oskar Eberle
auch Dramatiker und in den 30er- und 4oer-Jahren Regisseur eini-
ger grofler nationalreligioser Massentheaterprojekte in der Schweiz.
Er gilt als ein frither Vertreter der schweizerischen Theaterwissen-
schaft, was sich auch daran ablesen lisst, dass er in Kliers Sammel-
band als einzige Person die Theaterwissenschaft in der Schweiz re-
prasentiert. In seinen Texten wird ein ambivalentes Verhiltnis zu
volkischem Gedankengut ersichtlich. Beispielsweise konzipierte er
in den 1940er Jahren ein nationales Schweizer Festspiel, das, wie Ur-
sula Amrein und Isabelle Haffter bereits darlegten, auffallend viele

Ahnlichkeiten mit dem nationalsozialistischen Thingspiel hatte.”

In seinem Text zu theaterwissenschaftlichen Grundbegriffen ver-
suchte sich Eberle an einer systematischen Aufstellung von Theater
und Theaterwissenschaft. Er sieht die zentrale Aufgabe der Theater-
wissenschaft in der Untersuchung von Berufstheater auf der einen
Seite und ,,Volkstheater® — also Amateurtheater — auf der anderen
Seite. In seiner begrifflichen Systematisierung verurteilt er das ,,nach
starksten Sensationen liisterne GrofSstadttheater besonders scharf,
indem er es modernefeindlich adressierte und als erotisches Unter-
haltungstheater abwertend charakterisierte. Eberle bediente dabei
zentrale antisemitische Motive des frithen 20. Jahrhunderts, wie die
Orientalisierung und Biologisierung von Juden oder die Behaup-

tung, Juden wiirden - vermeintlich aus rassischen Griinden -

¢ Vgl. Greco-Kaufmann, Heidy/Hoffmann-Allenspach, Tobias: Theaterpionier aus
Leidenschaft. Oskar Eberle (1902 -1956). Ziirich 2024.

7Vgl. Amrein, Ursula: ,,Los von Berlin!“. Die Literatur- und Theaterpolitik der Schweiz
und das ,,Dritte Reich“. Ziirich 2004, S. 325-332 sowie S. 370-37s; Haffter, Isabelle: Poli-
tik der ,,Gliickskulturen. NS-Deutschland und die Schweiz. 1933-1945, Berlin/Boston
2021, S. §01-5I5.

8 Eberle, Oskar: ,, Theaterwissenschaftliche Grundbegriffe, in: Klier, Helmar (Hg.):
Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum. Texte zum Selbstverstindnis. Darm-
stadt 1981, S. 77-92, hier: S. 78.

2Ebd,, S. 83.
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besonders bithnenmiflig agieren und darum ,,die Bithne beherr-
schen“. Diese antisemitischen Verschworungserzihlungen des ,ka-
pitalistischen Juden®im Theaterbetrieb verbindet er mit der Vorstel-
lung einer vermeintlichen Widerstandsfahigkeit, welche fiir die
»hichtjidischen Volksgenossen“" gefihrlich sei. Auffallend an die-
sen rassistischen und antisemitischen Aussagen ist, dass Klier diese
1981 ohne jeglichen einordnenden Kommentar in seinem Sammel-
band wieder abdruckte. In seinem am Ende des Sammelbandes er-

«i2

stellten Register werden unter dem Schlagwort ,, Judentum®*” eben-
diese antisemitischen Passagen von Eberle angefiihrt. So scheinen die
antisemitischen Vorurteile Eberles als charakteristisch fiir ,das Ju-

dentum* wissenschaftlich legitimiert zu werden.

Die hier thematisierten Aussagen Eberles strotzen vor volkischen
und antisemitischen Argumentationsmustern und stellen ein para-
digmatisches Beispiel fiir das komplexe Verhiltnis der deutschspra-
chigen Theaterwissenschaft zu volkischem Gedankengut dar - ein
Verhiltnis, das spater eine eindeutige Nihe zum Nationalsozialismus
zeigen sollte.” Das Zitat verdeutlicht, mit welcher Selbstverstind-
lichkeit Eberle seine theaterwissenschaftlichen Theoretisierungen
durch volkische und antisemitische ,Argumente’ bereits im Jahre
1928 untermauerte. Dariiber hinaus wird anhand Eberles Ausfithrun-
gen die ambivalente Suchbewegung der frithen Theaterwissenschaft
in der Schweiz der 1920er und -30er Jahre besonders gut ersichtlich.
Die frithe Schweizer Theaterwissenschaft war stindig unter Legiti-

mationsdruck, um sich an den Universititen als eigenstindiges Fach

© Ebd.

" Ebd., 84.

= Klier, Helmar: ,,Register, in: ders. (Hg.): Theaterwissenschaft im deutschsprachigen
Raum. Texte zum Selbstverstindnis. Darmstadt 1981, S. 365-374, hier: S. 368.

% Zum zwiespaltigen Verhiltnis von Oskar Eberles theaterwissenschaftlichen Konzep-
ten zum Nationalsozialismus vgl. Haffter: Politik der ,,Gliickskulturen. S. 390-403
sowie Amrein: ,,Los von Berlin!“. S. 214-215.
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institutionalisieren zu kénnen. Eberle entwirft in seinem Text das
Konzept einer Schweizer Theaterwissenschaft, deren zentrales For-
schungsfeld ein ,erneuertes® Schweizer Volkstheater bildet. Dabei
versteht er Theater grundsitzlich als gemeinschaftsstiftendes Erleb-
nis.* Um die Notwendigkeit einer eigenstindigen Schweizer Thea-
terwissenschaft - in Abgrenzung zur deutschen - zu begriinden,
konstruiert er dieses ,erneuerte Volkstheater als genuin schweizeri-
schen Gegenstand.” Seine Vorstellung vom Theater als Gemein-
schaftserlebnis erscheint angesichts zeitgendssischer volkischer und
nationalsozialistischer Gemeinschaftsvorstellungen jedoch héchst
problematisch. Eine Re/Lektiire der Fachgeschichte der deutschspra-
chigen Theaterwissenschaft muss daher vor allem Kontinuititen von
volkischem Gedankengut in der Theaterwissenschaft vor, wiahrend
und nach dem Nationalsozialismus kritisch reflektieren und aufar-

beiten.

Fragen der Kanonisierung

Helmar Klier veroffentlichte mit seinem Sammelband eine der ers-
ten Publikationen, die sich mit der Fachgeschichte der deutschspra-
chigen Theaterwissenschaft beschiftigen. Auch wenn diese Ausei-
nandersetzung mehr implizit als explizit erfolgte, umfasst der Band
eine Sammlung von grundlegenden Texten fiir die deutschsprachige

Theaterwissenschaft.

In seiner Einleitung malt Klier ein pessimistisches Bild

der  Theaterwissenschaft, die sich  kontinuierlich in

“ Vgl. Eberle, Oskar (Hg.): Erneuerung des schweizerischen Theaters (= IV. Jahrbuch
der Gesellschaft fiir schweizerische Theaterkultur). Luzern 1934.

5 Vgl. Eberle, Oskar: Wege zum schweizerischen Theater (= XIIL Jahrbuch der Gesell-
schaft fiir Theaterkultur). Elgg 1943.
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Legitimationsschwierigkeiten befinde. Diese Legitimationsbestre-
bungen versucht Klier mit seiner Ssammlung zu dokumentieren. In

der Einleitung heift es:

Die Auswahl versteht sich als eine Dokumentation des Selbstverstindnis-
ses der Theaterwissenschaft, soweit dieses legitimatorische Funktion fiir
die Etablierung als eigenstindiges Fach im Universitdtsbereich zu erfiil-
len hat. (Deshalb beginnt sie auch mit Max Herrmann, dem eigentlichen
Nestor deutschsprachiger Theaterwissenschaft.)

Mit seinem institutionsgeschichtlichen Ansatz schreibt Klier ein
fachgeschichtliches Narrativ fort, das mit der Griindung des Insti-
tuts flir Theaterwissenschaft durch Max Herrmann in Berlin be-
ginnt. In seiner Einleitung klammert er damit simtliche friithere er-
folgreiche Bestrebungen aus, die es zur Institutionalisierung der
Theaterwissenschaft gab. So wurde bereits ab Oktober 1913 an der
Universitit Kiel im literaturwissenschaftlichen Seminar mit explizi-
tem Bezug zur Theaterwissenschaft unter der Leitung von Eugen
Wolff theaterwissenschaftliche Lehre und Forschung betrieben.”
Damit ist die Kieler Universitit die erste deutsche Universitit, welche
Theaterwissenschaft durch Vorlesungen und Ubungen explizit in ih-

ren Lehrplan aufnahm.” 1921 - also drei Jahre vor der Griindung des

16 Klier, Helmar: ,,Einleitung®, in: ders. (Hg.): Theaterwissenschaft im deutschsprachi-
gen Raum. S.1-13, hier: S. 6.

7 Ab dem Wintersemester 1913 war Eugen Wolff der erste Direktor des neugegriindeten
Koniglichen Literaturwissenschaftlichen Seminars an der Universitit Kiel. Von Beginn
an gab es eine ,,Gruppe fiir Theaterwissenschaft“ unter der Leitung von Wolff sowie
Unterrichtsgruppen  fiir  Theatergeschichte. Vgl O.A. ,Institutsgeschichte®,
hetps:/www.ndl-medien.uni-kiel.de/de/geschichte-des-instituts (Zugriff am 25. April
2025); Chronik der Universitit Kiel fiir das Jahr 191344. Kiel 1914, S. 61-64,
heeps:/dibiki.ub.uni-kiel deAiewer/image/PPN10268660s7/5/LOG_o003/ (Zugriff am
25. April 2025); Wolff, Eugen: ,,Die theatergeschichtliche Abteilung des Literaturwis-
senschaftlichen Instituts in Kiel®, in: Die Scene. Bldtter fiir Biihnenkunst, 3.Jg. (1913),
Heft s, S. 65-68; Klier: ,, Theaterwissenschaft und Universitdt, in: ders. (Hg.): Theater-
wissenschaft im deutschsprachigen Raum. S. 327-343, hier: S. 327.

1 Vgl. Wolff: ,,Die theatergeschichtliche Abteilung®, S. 66 sowie Collin, Malte: ,,Das
Homunkulusprinzip. Wolff als Griinder des Literaturwissenschaftlichen Instituts®, in:
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Berliner Instituts durch Max Herrman - wurde das Institut fiir Lite-
ratur- und Theaterwissenschaft an der Universitit Kiel gegriindet.”
Diese Information lasst sich zwar durchaus in Helmar Kliers Sam-
melband finden, allerdings sehr versteckt in der von ihm zusam-
mengestellten Chronik mit dem Titel Theaterwissenschaft und
Universitdt, die von 1900-1979 reicht und ganz am Ende des Buches
steht. Die Einleitung sowie die Struktur des Buches - insbesondere
die Platzierung von Max Herrmanns Text an prominenter erster
Stelle, wodurch die ansonsten chronologische Abfolge der Beitrige
durchbrochen wird - tragen zur Etablierung des Narrativs bei, die
Griindung des Berliner Instituts sei das erste iiberhaupt gewesen. Der
Sammelband ist also auch und vor allem als Zeitdokument zu lesen,
in dem die Rezeption der Fachgeschichte in den frithen 198cer-Jah-
ren ersichtlich wird. Das Berliner Institut ist zwar das erste eigen-
standige Institut seiner Art, aber die Ausweitung der Perspektive auf
die Vorldufer und Wegbereiter, ermoglichen es, das Narrativ der al-
leinigen ,Griinderviter um bisher nicht beriicksichtigte Perspekti-

ven und Wissenschaftler*innen zu erginzen.

In Kliers Versuch einer Bestandsaufnahme der deutschsprachigen
Theaterwissenschaft wird ein bestehender Kanon ersichtlich, der bis
heute zum zentralen Referenzwert der Disziplin wurde. Der von
Klier abgebildete kanonische Textkorpus wird so in seiner Bedeu-
tung bis heute weiter verstirkt. Problematisch ist dies nicht zuletzt
deshalb, weil politisch belastete Wissenschaftler*innen® in dem
Sammelband unkommentiert erscheinen und ihre Rolle innerhalb

der Disziplin wihrend der Zeit des Nationalsozialismus dadurch

Petras, Ole (Hg.): Eugen Wolff. Ein Kieler Gelehrter zwischen Moderne und Heimat-
kunst. Hamburg 2024, S. 93-111, hier: S. 109.

 Vgl. Klier: ,, Theaterwissenschaft und Universitit®, S. 329.

2> Darunter Oskar Eberle, Artur Kutscher, Heinz Kindermann, Carl Niessen, Hans
Knudsen und Margret Dietrich.
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unkritisch weitertradiert wird. So konnten NS-Wissenschaftler*in-
nen auch nach 1945 unbeschadet zentrale Positionen innerhalb des
Fachs einnehmen und behielten dabei die Diskurshoheit, wie Fach-

geschichte geschrieben und verstanden wurde.”

Uber die Entstehung des Bandes und iiber den Herausgeber Helmar
Klier ist zwar nur wenig bekannt, doch ist der Band der erste und
bisher einzige Versuch einer Uberblicksdarstellung mit Vollstindig-
keitsanspruch. Dieser Anspruch trug allerdings nicht zu einer kriti-
schen Auseinandersetzung mit der Fachgeschichte in der Zeit des
Nationalsozialismus bei.** Statt einer systematischen Aufarbeitung
der NS-Vergangenheit steht lediglich eine leicht zu {ibersehende
Chronik am Ende des Sammelbandes. So wird eine moglicherweise
intendierte Kritik lediglich zum Anhang der Grundlagentexte, und
das iibergreifende Narrativ reproduziert jene blinden Flecken, die es

eigentlich zu hinterfragen gilt.

Auch wenn Klier die einzelnen Texte nicht nochmal kritisch ein-
ordnet, so wird fiir aufmerksame Lesende in der Chronik ersicht-
lich, dass Klier die Titigkeit einzelner Wissenschaftler*innen wih-
rend des Nationalsozialismus durchaus benennt. Deutlich wird dies
bspw. durch die Verbeamtung von Carl Niessen zum a.o. Professor
1936, mit dem ,,der erste Lehrstuhl speziell fiir Theaterwissenschaft
[im deutschen Sprachraum, C.B.] geschaffen“” wird. Ein weiteres
Beispiel ist die Einsetzung von Hans Knudsen 1943 als Leiter des the-

aterwissenschaftlichen Instituts in Berlin - trotz ,mangelnder

# Vgl. exemplarisch dazu Lazardzig, Jan: Wissenschaft aus Gefolgschaft. Der ,,Fall
Knudsen“ und die Anfinge der Theaterwissenschaft. Berlin 2023, S. 189-200 sowie Pe-
ter, Birgit: ,, Transformation von NS-Wissenschaft in eine international renommierte
Disziplin. Die langen Karrieren von Heinz Kindermann und Margret Dietrich®, in:
TFMJ - Journal for Theater, Film and Media Studies 67(1-2) (2023), S. 19-62.

2 Vgl. Illmayer, Klaus: TheaterMedienWissenschaft. Mediendiskurse in der Theater-
wissenschaft, Dissertationsschrift, Wien 2o17, S. 88-98, DOI: 10.2536s/thesis.4914 4.

3 Klier: ,,Theaterwissenschaft und Universitit“, S. 332.

46



Kanonisierung der Fachgeschichte

wissenschaftlicher Qualifikation - durch die Unterstiitzung von
Reichsdramaturg Rainer Schlosser und den Finanzminister Johan-
nes Popitz.** Nahere Informationen zu der Auswahl der Texte und
wie Klier auf bestimmte Artikel und Personen kam, sucht man al-
lerdings vergebens.” Mit seiner Chronik zu Theaterwissenschaft und
Universitdt scheint Klier also durchaus den Versuch einer ganzheit-
lichen Auflistung theaterwissenschaftlicher Institutionalisierungs-
bestrebungen unternommen zu haben, die auch das Potenzial einer
kritischen Aufarbeitung besitzt. Dennoch spiegelt sich dieses Vorha-
ben weder im fachgeschichtlichen Narrativ seiner Einleitung noch

in der Platzierung der Chronik am Ende des Sammelbandes wider.

Dass Klier mit seinem Projekt nicht auf uneingeschrinkten Zu-
spruch hoffen konnte, zeigt eine Auseinandersetzung mit dem Wie-
ner Theaterwissenschaftler (und fritheren Nationalsozialisten)
Heinz Kindermann. Kindermann versuchte Klier und die wissen-
schaftliche Buchgesellschaft von dem Publikationsvorhaben abzu-
bringen, weil er Kliers wissenschaftliche Integritit anzweifelte und
die Beschrinkung auf den deutschsprachigen Raum als ungeniigend
und nicht zeitgemif3 erachtete. In einem Brief von Kindermann an

Klier aus dem Jahr 1977 heif3t es:

Da Sie im Augenblick in gar keinem theaterwissenschaftlichen Institut
tatig sind, habe ich den Eindruck, daf} Thnen alle diese Entwicklungen
der letzten 6 Jahre entgangen sind [...]. Verstehen Sie mich also bitte rich-
tig, wenn ich Sie zur Vorsicht und zu nochmaligen Uberdenken des

24 Ebd. S. 333.

# Die Auswahl der Texte durch Helmar Klier hing auch mit strukturellen Problemen
zusammen; so konnte bspw. Max Herrmanns Einleitung zu seinen Forschungen zur
deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der Renaissance (1914) aufgrund von
verwehrten Druckrechten nicht mit in den Band aufgenommen werden. Vgl. Klier:
»Einleitung, S. 4
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ganzen Projektes ersuchen muf3. Es liegt in Threm Interesse genau so wie
in dem des Verlages.*

Heinz Kindermann hat also aktiv versucht, die Herausgabe des Ban-
des zu verhindern. Damit wird deutlich, welche Machtposition er in-
nerhalb der Disziplin hatte und welche Vormachtstellung er im
Schreiben der theaterwissenschaftlichen Fachgeschichte einnahm.
Kindermann und seine Schiilerin Margret Dietrich sind die Einzi-
gen, welche im Sammelband ihre Artikel mit einem Nachtrag aus
dem Jahr 1978 versahen; vermutlich war dies die Bedingung Kinder-

manns zum Abdruck seines Beitrags.

Mit Kliers Sammelband kommt es zum einen zu einer Kanonisie-
rung bestimmter Personen und Positionen, die bis heute als wegwei-
send filir die Theaterwissenschaft reproduziert und tradiert werden.
Zum anderen zeigt der Sammelband, wie schwierig sich eine kriti-
sche Aufarbeitung der Fachgeschichte noch 1981 gestalten konnte,
weil ehemalige NS-Wissenschaftler wie Heinz Kindermann immer
noch aktiv waren. Seit Helmar Kliers Theaterwissenschaft im
deutschsprachigen Raum gab es — von Einzeluntersuchungen zu un-
terschiedlichen Wissenschaftler*innen und theaterwissenschaftli-
chen Instituten abgesehen - kaum eine breit angelegte Bestandsauf-
nahme oder einen ausfihrlichen fachgeschichtlichen Uberblick

tiber die deutschsprachige Theaterwissenschaft.”” Mit dem Fokus auf

* Der Brief wurde im Rahmen des von SNF und FWF geférderten Waeve Projekts ,,His-
tory of Theatre Studies. Swiss/Austrian Networks and Contexts“ (HoTS) in den Bestin-
den des Archives und der theaterwissenschaftlichen Sammlung des Instituts fiir Thea-
ter-, Film- und Medienwissenschaft der Universitit Wien von Eva Waibel aufgefunden.
Kindermann, Heinz/Klier, Helmar, 15. Sept. 1977, AuS tfm Universitit Wien,
230.B0634.001.

*7 Der 1990 von Renate Méhrmann herausgegeben Band bildet mehr eine Rundschau
iiber zeitgendssische theaterwissenschaftliche Themen- und Betitigungsfelder als ei-
nen historischen Uberblick iiber die Fachgeschichte. Vgl. M6hrmann, Renate (Hg.):
Theaterwissenschaft heute. Eine Einfiihrung. Berlin 1990. Ein Sonderheft der Zeit-
schrift Forum Modernes Theater tragt bezeichnenderweise den gleichen Titel wie Hel-
mar Kliers Sammelband, allerdings gibt dieses Heft - von einem zehnseitigen
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marginalisierte und bisher vergessene oder verdringte Aspekte der
theaterwissenschaftlichen Fachgeschichte, versucht das Forschungs-

projekt ,,History of Theatre Studies“** diesen Blick zu erweitern.

Ausblick: vergessene Wissenschaftler*innen

Eine Re/Lektiire des fachgeschichtlichen Kanons ist also langst iiber-
fallig. Damit beziehe ich mich im Besonderen auf die Notwendig-
keit, frithe Theaterforscher*innen vor der Institutionalisierung der
Theaterwissenschaft zu beriicksichtigen, die heute als vergessen gel-
ten. So sind beispielsweise Theaterforschende aus der Schweiz wie
Oskar Eberle, Friedrich Salomon Vogelin und Anna Tumarkin sowie
aus Osterreich Helene Richter, Alexander von Weilen und Joseph
Gregor in der theaterwissenschaftlichen Fachgeschichte nahezu un-

bekannt.”” Diese Wissenschaftler*innen bewegten sich oftmals ,an

geschichtlichen Abriss abgesehen - hauptsichlich einen Einblick fiir interessierte Stu-
dierende in die Schwerpunkte unterschiedlicher theaterwissenschaftlicher Institute im
deutschsprachigen Raum. Vgl. Balme, Christopher/Marx, Peter W. (Hg.): Theaterwis-
senschaft im deutschsprachigen Raum (= Sonderheft Forum Modernes Theater). Tiibin-
gen 2010.

# Das vom SNF und FWF geforderte Weave-Projekte ,,History of Theatre Studies.
Swiss/Austrian Networks and Contexts (HoTS)“ unter der Leitung von Beate Hochhol-
dinger-Reiterer und Birgit Peter ist ein Kooperationsprojekt zwischen der Universiti-
ten Bern und Wien. Es untersucht die frithen Entwicklungen der Theaterwissenschaft
in der Schweiz und Osterreich unter dem Einfluss des Nationalsozialismus und analy-
siert Mechanismen der Ausgrenzung. Ziel ist eine Kritische, inklusive Aufarbeitung der
Fachgeschichte, die marginalisierte Akteur*innen sichtbar macht und dominante
Narrative hinterfragt. Siehe: https:/www.theaterwissenschaft.unibe.chforschung/pro-
jekte/laufende_projektefachgeschichte_theaterwissenschaft schweiz_oester-
reich__netzwerke und_kontexte_hotsindex ger.html.

* Friedrich Salomon Vogelin (1837-1888): Schweizer Theologe und Kunsthistoriker, der
ab 1875 an der Universitit Ziirich Vorlesungen zur Theatergeschichte und zu Theater-
bauten gehalten hat. Anna Tumarkin (1875-19s1): russisch-schweizerische Philosophin,
erste Professorin mit vollumfinglichen Rechten in Europa. Sie hat 1897 bei Max Herr-
mann in Berlin studiert und hielt ab 1898 in Bern dramenbezogene Vorlesungen.
Helene Richter (1861-1942): Anglistin und Theaterkritikerin sowie Burgtheaterhisto-
riografin und Verfasserin unterschiedlicher Biografien von Burgtheater-
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den Rindern® der deutschsprachigen Theaterwissenschaft. Sie wur-
den zum Teil ausgegrenzt, vertrieben und ihre wissenschaftlichen
Arbeiten bewusst verdringt. Jedoch stellen sie Schliisselfiguren dar,
um den Kanon der bisherigen Fachgeschichtsschreibung kritisch zu
erginzen und zu hinterfragen. In meinem Dissertationsprojekt
werde ich die theaterwissenschaftliche Fachgeschichte daher um bis-
her kaum beriicksichtigte Perspektiven vergessener Wissenschaft-
ler*innen erweitern. Dabei stehen Personen aus der Schweiz und aus
Osterreich im Zentrum meines Interesses, da die Theaterforschung
dieser Lander in der Fachgeschichtsschreibung besonders unterre-
prasentiert ist. Die Suchbewegungen der sich legitimierenden und
institutionalisierenden Theaterforschung in der Schweiz und in Os-
terreich unterscheiden sich zum Teil stark von den Entwicklungen
in Deutschland. Thematisch beschiftigt sich die Theaterforschung
dieser Lander allerdings mit sehr zhnlichen Dingen, wie in Deutsch-
land: Seit dem 19. Jahrhundert kam es in Europa zu intensiven Aus-
einandersetzungen iiber Gemeinschafts- und Gesellschaftsvorstel-
lungen. Diese Entwicklungen spiegeln sich auch in den theaterhis-
toriografischen Arbeiten der Theaterforschenden Helene Richter,
Alexander von Weilen, Oskar Eberle und Joseph Gregor wider. Ihre
unterschiedlichen theoretischen Ansitze bilden ein Spannungsfeld
der frithen, noch nicht als eigenstindige Disziplin an Universititen
institutionalisierten Theaterforschung im ersten Drittel des 20.
Jahrhunderts, das sich zwischen inklusiven und exklusiven Gemein-
schaftsvorstellungen, dem Begriff des Nationalen und dem Verhalt-
nis von Gegenwart und Vergangenheit in der Theatergeschichts-

schreibung bewegt. Mit der Untersuchung exemplarischer

Schauspieler*innen. Alexander von Weilen (1863-1918): Literaturhistoriker und Biblio-
thekar, der theaterhistorische Vorlesungen an der Uni Wien gehalten und wichtige
Grundlagenforschung zum Wiener Theater betrieben hat. Joseph Gregor (1888-1960):
Leiter der Wiener Theatersammlung, Dozent fiir Theatergeschichte, Barockforscher
und wihrend der NS-Zeit Verfasser einschligiger Publikationen.
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Nationaltheatergeschichtsschreibungen und den darin implemen-
tierten Konstruktionen des ,Nationalen‘ durch Theater, lasst sich ein

vielschichtiges Bild der frithen Theaterwissenschaft zeichnen.

Die Re/Lektiire der Fachgeschichte wire dann als die Erweiterung
und Korrektur eines bestehenden Narrativs zu denken, das nicht um
Institutionen, sondern um Personen und deren wissenschaftliches
Interesse an Theater kreist. Dies bringt allerdings auch die Schwie-
rigkeit mit sich, bisher nicht beriicksichtigte Geschichten neu zu re-

cherchieren und zu schreiben.
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1930er Jahren.

Baisch, Claudius: Kanonisierung der Fachgeschichte. Re/Lektiire von Oskar
Eberles  theaterwissenschaftlichen = Grundbegriffen  (1928/981), in:
Adam Czirak, Theresa Eisele (Hg.): Thewis. Online-Zeitschrift der
Gesellschaft flir Theaterwissenschaft, Vol. 12, Ausg. 1 (2025), S. 38-52,
DOI 10.21248/thewis.12.2025.148
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Die Internationalisierung der deutschsprachi-
gen Theaterwissenschaft durch 7fheatre
Research: Akteur*innen und NS-Kontinuitaten

Theresa Schwarzkopf

Abstract Der Beitrag untersucht die Internationalisierung der deutschsprachigen
Theaterwissenschaft im Kontext des Kalten Krieges anhand der Griindungsge-
schichte der aufleruniversitiren Vereinigung International Federation for Theatre
Research (IFTR) und ihres theaterwissenschaftlichen Fachjournals Theatre Rese-
arch. Im Zentrum steht die kritische Auseinandersetzung mit der auffilligen Be-
teiligung zahlreicher deutschsprachiger Theaterwissenschaftler*innen mit NS-Bi-
ografie an diesem internationalen Projekt.

Institutionskritische Fachgeschichte in internationaler Perspektive

Die Fachgeschichtsschreibung der deutschsprachigen Theaterwis-
senschaft weist insbesondere im Hinblick auf die Schweiz deutliche
Liicken auf. Dies hingt damit zusammen, dass sich giangige Darstel-
lungen primar auf die erfolgreiche Etablierung des Fachs an Univer-
sititen in Form von Instituten konzentrieren. Dabei bleiben auf3er-
universitire Akteur*innen und Netzwerke - ebenso wie gescheiterte

Institutionalisierungsversuche,’ wie das Beispiel der Schweiz zeigt -

! Mit dem Begriff ,Institutionalisierung beziehe ich mich in diesem Zusammenhang
auf den Prozess der Etablierung theaterwissenschaftlicher Institute an Universititen.

Thewis 2025/12
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.149
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hiufig unerwiahnt.” Umso mehr gilt dies fiir Entwicklungen, die sich
im Kontext der Nachkriegszeit und des Kalten Krieges auf interna-
tionaler Ebene vollzogen. Ein zentrales Beispiel fiir die Internatio-
nalisierung der Theaterwissenschaft stellt die International Federa-
tion for Theatre Research (IFTR) dar, die 1957 gegriindet wurde.
Trotz ihrer bedeutenden Rolle fiir den internationalen Fachdiskurs
liegen kaum historiografische Auseinandersetzungen mit ihrer Ge-
schichte vor. Abgesehen von einer Liste vergangener Kongresse und
einer knappen historischen Ubersicht auf der Website der Vereini-
gung, existiert bislang wenig gesichertes Wissen.’ Die archivalische
Forschung legt nahe, dass das Fehlen einer zusammenhingenden
Geschichtsschreibung zur IFTR auf gewachsene universitire Struk-
turen und unklare Zustindigkeiten zuriickzufiihren ist. Als Vereini-
gung, die in weiten Teilen ehrenamtlich neben den Hauptberufsti-
tigkeiten ihrer Mitglieder organisiert wurde, entzieht sich die IFTR

dem herkommlichen Fokus wissenschaftlicher

Dabei bleibt unberiihrt, dass der Begriff ,Institution® auch aufleruniversitire Vereini-
gungen - etwa Fachgesellschaften - umfasst. Aus einer institutionskritischen Perspek-
tive auf die Fachgeschichte der Theaterwissenschaft nehme ich sowohl universitire In-
stitute als auch aufleruniversitire Institutionen sowie die Spannungsverhiltnisse zwi-
schen ihnen in den Blick.

> Die Institutionalisierung der Schweizer Theaterwissenschaft ist bisher weitestgehend
ein Forschungsdesiderat geblieben, vgl. Haffter, Isabelle: ,,Die transnationale Fachge-
schichte der Theaterwissenschaft in der Schweiz: Ein Forschungsdesiderat®, in: Thewis
9(1) (2022), S. 11-21, hier: S. 1. Obwohl das einzige schweizerische Institut fiir Theater-
wissenschaft erst 1992 in Bern gegriindet wurde, reichen die Bestrebungen einer Insti-
tutsgriindung bis in die 1920er Jahre zuriick, vgl. Marinucci, Sarah: ,,Die Griindung des
Instituts fiir Theaterwissenschaft in Bern: Die Folgen einer politischen Akzentver-
schiebung®, in: Fournier, Anne/Harter, Andreas/Hochholdinger-Reiterer, Beate (Hg.):
Schweizer Theaterwelten. Bd. 90. 0.0. 2018, S. 125-136, hier: S. 125. Nur indem vorinsti-
tutionelle theaterwissenschaftliche Bestrebungen und Voraussetzungen fiir die gelun-
gene Institutsgriindung miteinbezogen werden, kann die Geschichte einer Schweizer
Theaterwissenschaft erzihlt werden, vgl. Hochholdinger-Reiterer, Beate: ,,Theater-
wissenschaft in der Schweiz®, Maske und Kothurn, 6153-4,201s, S. 101- 107.

3 Vgl International Federation for Theatre Research: ,History®,
hreeps:/iftr.org/about/history/ (Zugriff am o2. Juni 2025); vgl. dies.: ,,Past Conferences®,
heeps:/iftr.org/conference (Zugriff am o2. Juni 202s).
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Geschichtsschreibung auf Universititsinstitute. Dabei wire eine
Auseinandersetzung mit Vereinigungen wie der IFTR, die zwar jen-
seits der konkreten Universititsinstitute, jedoch in An- und Riick-
bindung an sie {ibergreifend agierte, zentral fiir ein differenziertes
Verstandnis der Theaterwissenschaftsgeschichte. Solche Vereinigun-
gen pragten die Entwicklung des Fachs auf eigene Weise und ihre Er-
forschung eroffnet folglich neue Perspektiven auf Personen, Dis-
kurse, Netzwerke und Konstellationen. Beispielsweise lassen sich am
Fall der IFTR Riickschliisse auf die Geschichte der deutschsprachigen
Theaterwissenschaft ziehen, welche die bestehende institutsbezo-
gene Fachgeschichtsschreibung sinnvoll erginzen. Damit erdffnet
sich zudem ein Zugang zu Forschungsdesideraten wie der vergleichs-
weise wenig erforschten Entwicklung der Theaterwissenschaft in der

Schweiz.

Zugange tiber Archivmaterial — Methode und Materialkorpus

In diesem Beitrag lege ich erste Grundsteine fiir die umfassendere
Untersuchung meines Dissertationsprojekts.* Im Zentrum steht die
Re/Lektiire von Archivmaterial. Wahrend ich fiir mein Dissertati-
onsvorhaben auch die Archivforschungspraxis einer methodischen
Re/Lektiire unterziehen mochte, die aufgrund der prekiren und in-

ternational weit verstreuten archivalischen Uberlieferungssituation

+ Das vom SNF und FWF geforderte Weave-Projekte ,,History of Theatre Studies.
Swiss/Austrian Networks and Contexts (HoTS)“ unter der Leitung von Beate Hochhol-
dinger-Reiterer und Birgit Peter ist ein Kooperationsprojekt zwischen den Universita-
ten Bern und Wien. Es untersucht die frithen Entwicklungen der Theaterwissenschaft
in der Schweiz und Osterreich unter dem Einfluss des Nationalsozialismus und analy-
siert Mechanismen der Ausgrenzung. Ziel ist eine Kritische, inklusive Aufarbeitung der
Fachgeschichte, die marginalisierte Akteur*innen sichtbar macht und dominante
Narrative  hinterfragt.  Siehe:  https:/awww.theaterwissenschaft.unibe.ch/for-
schung/projekte/laufende projekteffachgeschichte theaterwissenschaft schweiz o-

esterreich__netzwerke und_kontexte_hotsindex gerhtml
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zur IFTR notwendig wird, mochte ich hier mein Materialkorpus
quellenkritisch im Licht aktueller fachgeschichtlicher Fragestellun-

gen betrachten.

Dabei schliefit diese Perspektive auch eine Reflexion iiber den Aus-
sagewert des iiberlieferten Materials mit ein. Die bislang gesichteten
Materialien umfassen Berichte, Agenden und Protokolle, die eine
gewisse Objektivitdt hinsichtlich der Prozesse und Strukturen der
IFTR nahelegen. Im Bestand des Schweizer Archivs der Darstellen-
den Kiinste (Stiftung SAPA) erscheint das Verhaltnis der Korrespon-
denzen unterschiedlicher Autor*innen zunachst relativ ausgewogen,
doch sticht hier insbesondere die Vielzahl an Berichten des deutsch-
schweizerischen Theaterwissenschaftlers Edmund Stadler hervor. Im
Nachlass von Heinz Kindermann, der im Archiv und der theaterhis-
torischen Sammlung des Instituts fiir Theater-, Film- und Medien-
wissenschaft der Universitit Wien (AuS tfm) verwahrt wird, tritt des-
sen Engagement fiir die Internationalisierung der Disziplin beson-

ders stark hervor.

Im Material scheint sich ein spezifisches Narrativ zu manifestieren:
Der Einfluss der deutschsprachigen Theaterwissenschaft auf die In-
ternationalisierung des Fachs erscheint iiberproportional grofi.’
Diese Annahme, dass die deutschsprachige Theaterwissenschaft
mafigeblich an der Griindung der IFTR beteiligt war, mochte ich
durch das Lesen bisher unbeachteter Texte deutschsprachiger Thea-
terwissenschaftler*innen priifen, die frithzeitig in die IFTR invol-
viert waren und Beitrige in der Fachzeitschrift Theatre Research

publizierten. Auffillig ist, dass sich in der Anfangsphase besonders

$ Deshalb ist es wichtig, die durch historisch gewachsene und selektive Sammlungsstra-
tegien gesetzten Schwerpunkte kritisch zu kontextualisieren und ins Verhiltnis zu set-
zen, vgl. Tiefenbacher, Sara: ,,Archiv®, in: Hochholdinger-Reiterer, Beate/Thurner,
Christina/Wehren, Julia (Hg.): Theater und Tanz: Handbuch fiir Wissenschaft und
Studium. Baden-Baden 2023, S. 433—438, hier: S. 438.
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Vertreter*innen der noch nicht institutionalisierten schweizeri-
schen sowie der Osterreichischen Theaterwissenschaft, die seit 1943
ein Institut besafd, merklich einbrachten — mitunter stirker als ihre
deutschen Kolleg*innen. Dabei stellt sich die Frage: Wie waren die
Forschenden aus Deutschland, Osterreich und der Schweiz in die in-
ternationale Netzwerkbildung und Expansion der Disziplin nach

dem Zweiten Weltkrieg eingebunden?

Die Re/Lektiire von Archivmaterialien und Zeitschriftenartikeln er-
offnet neue Perspektiven auf die internationale Vernetzung unter-
schiedlicher theaterwissenschaftlicher Akteur*innen und die bislang
liickenhafte historiografische Quellenlage. Sie kann helfen, die frag-
mentarische Geschichtsschreibung zu erweitern und differenzierter
zu fassen, etwa indem sie Riickschliisse auf thematische Schwer-
punkte und die Sichtbarkeit einzelner Akteur*innen erlaubt. So
tragt sie zur Einschdtzung der bisher wenig beachteten Initiativen
deutschsprachiger Wissenschaftler*innen zur Internationalisierung
der Theaterwissenschaft und deren Bedeutung fiir die internationale

Etablierung des Fachs bei.

Die Entstehung der /nternational Federation for Theatre Research im
Kontext internationaler Vernetzung

Die Zeit des Kalten Krieges war — neben der politischen und 6kono-
mischen Teilung insbesondere Europas — von einer zunehmenden
internationalen Vernetzung geprigt, die blockgebundene und
blockfreie Staaten miteinschloss. Vor diesem Hintergrund wurden
zahlreiche Vereinigungen gegriindet. Ihr Ziel war es, den Aufbau ei-

ner internationalen Gemeinschaft zu fordern, die Frieden und
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Sicherheit gewihrleisten sollte. Im Jahr 1955 wurde auf der ,Ersten
internationalen Konferenz zur Theatergeschichte® der britischen
Society for Theatre Research unter Beteiligung von 21 Lindern’ der
Entschluss gefasst, eine internationale Fachgesellschaft fiir Theater-
forschung zu griinden. Diese konstituierte sich 1957 nach einer zwei-
jahrigen Vorbereitungsphase unter dem Namen International Fede-
ration for Theatre Research bzw. Fédération Internationale pour la
Recherche Théitrale IFTR/FIRT).?

Neben dem International Theatre Institute (ITI, gegriindet 1948)
und der Société Internationale des Bibliotheques et Collections des
Arts du Spectacle (SIBMAS, gegriindet 1954)? zihlt die IFTR damit zu
den drei zentralen internationalen Organisationen mit Theaterbe-
zug, die sich in dieser Zeit konstituierten und die Disziplin bis heute

pragen.

Die frithzeitige Beteiligung deutschsprachiger Forschender zeigt
sich nicht zuletzt an der auffilligen Haufung von Tagungsorten im

deutschen Sprachraum, an denen zwischen 1955 und 1959 - dem

¢ Vgl. Korsberg, Hanna: ,,Creating an International Community during the Cold
War®, in: Balme, Christopher/Szymanski-Diill, Berenika (Hg.): Theatre, Globalization
and the Cold War. Cham 2017, S. 151-163, hier: S. 151-154.

7 An der Londoner Konferenz nahmen laut eines Berichts des Theaterwissenschaftlers
Edmund Stadler Delegierte aus Deutschland, Frankreich, Italien, Osterreich, Irland,
Niederlanden, Norwegen, Polen, Finnland, Griechenland, Japan, Neuseeland, Schwe-
den, der Sowjetunion, dem Vereinigten Konigreich, den Vereinigten Staaten von Ame-
rika, der Tschechoslowakei und der Schweiz teil. Durch Beobachter vertreten waren
zudem Jugoslawien und Israel, vgl. Stadler, Edmund: ,,Bericht iiber die Internationale
Konferenz fiir Theaterforschung London 17.-23. Juli 1955, A-1518, Schweizer Archiv der
Darstellenden Kiinste (Stiftung SAPA), S. 1.

#Vgl.,, The Society for Theatre Research 19561957 (Broschiire), Beilage zu Taylor, Jac-
queline: ,,Korrespondenz an Giorgio Brunacci 25.9.1956“, A-1518, Stiftung SAPA.

2 Die SIBMAS stellt eine Untersektion der International Federation of Library Associ-
ations and Institutions (IFLA) dar, die sich auf Theaterbibliotheken und Theater-
sammlungen spezialisiert. Heutiger Name: Société Internationale des Bibliothéques et
des Musées des Arts du Spectacle, ,,Statuts de la SIBMAS®,
hretps:/www.sibmas.org/constitutionsAlang=fr (Zugriff am or. April 2025).
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vorldufigen Untersuchungszeitraum meines Dissertationsprojekts —
Treffen des Exekutiv- und Planungskomitees stattfanden: Wien,
Bern, Miinchen und erneut Wien; daneben gab es je ein Treffen in
Paris und Venedig.” Auch ein Blick auf die IFTR-Website, welche die
bereits erwihnte Ubersicht iiber vergangene Konferenzen bietet, legt
nahe, dass Standorte im deutschen Sprachraum bis heute eine zent-
rale Rolle spielen: Wien 1968, Miinchen 1977, Leipzig 1981, Wien 1982,

Miinchen 2010 und zuletzt Koln 2025."

Definitionsmacht und Kanonbildung in der frihen 7heatre Research

Ein zentrales Indiz fiir die internationale Zusammenarbeit ist die
Zeitschrift Theatre Research, die seit 19ss vom IFTR-Redaktionsko-
mitee vorbereitet wurde™ und durch Artikel zur vergleichenden

Theatergeschichte und -forschung, Buchrezensionen sowie Berichte

© Vgl. ,,Bericht iiber die Konferenz des Executiv-Comités der Internationalen Vereini-
gung fiir Theaterforschung 8.-1r.12.1955“, A-1518, Stiftung SAPA; vgl. ,,Agenda of Pol-
icy-Making Committee Meeting, Paris, July 1956 A-1518, Stiftung SAPA; vgl.
»Agenda of Editorial Committee Meeting, Paris, July 1956, A-1518, Stiftung SAPA; vgl.
Stadler, Edmund: ,,Bericht iiber den II Internationalen Kongress flir Theaterfor-
schung Venedig 21. bis 27. Juli 1957%, A-1518, Stiftung SAPA; vgl. Stadler, Edmund: ,,In-
ternationale Gesellschaft fiir Theaterforschung und Gedichtnisausstellung in der Lan-
desbibliothek in Bern 18.-30.12.1956“, A-1518, Stiftung SAPA; vgl. Stadler, Edmund: ,,Be-
richt iiber die Tagung der Fédération Internationale pour la Recherche Théitrale in
Miinchen, 21.-2s. Juli 1958%, A-1518, Stiftung SAPA; vgl. ,,International Federation fiir
Theatre Research. Fédération Internationale pour La Recherche Théitrale. Commit-
tee Mcetings, Vienna 1959. Programme of the mcetings/[’rogramme des Séances”,
Sammlung Heinz Kindermann, 230/469, Archiv und theaterhistorische Sammlung des
Instituts fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Universitit Wien (AuS tfm).
" Vgl. International Federation for Theatre Research: ,,JFTR 2025 Cologne/Past Con-
ferences®, https:/iftr.org/conference (Zugriff am o2. Juni zo2s).

 Vgl. Brunacci, Giorgio: ,,Korrespondenz an Alan Downer, J. Isaacs, Agne Beijer
14.2.1956; vgl. ders., ,,Korrespondenz an Zbigniew Raszewski, Edmund Stadler, Heinz
Kindermann 15.2.1956“, A-1518, Stiftung SAPA.
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iiber laufende wissenschaftliche Arbeiten aus verschiedenen Lan-

dern® dem internationalen Austausch dienen sollte.

Das Anliegen eines internationalen wissenschaftlichen Austauschs
war iiberzeugend formuliert. Besonders hervorzuheben ist die geleis-
tete Ubersetzungsarbeit,™ durch die theaterwissenschaftliches Wis-
sen einer breiten internationalen Leser*innenschaft zuginglich ge-
macht wurde. Jedoch zeigt sich in den ersten Jahrgingen der Zeit-
schrift ein deutliches Ungleichgewicht zwischen den Beitrigen der
Mitgliedslander.

Besonders auffillig ist die starke Prisenz deutschsprachiger Theater-
wissenschaftler*innen im ersten Jahrgang von Theatre Research. Die
Inhaltsverzeichnisse der insgesamt drei Hefte aus den Jahren 1958/59
veranschaulichen eindrucksvoll meine These, dass die deutschspra-
chige Theaterwissenschaft im internationalen Netzwerk der 19s0er
Jahre eine prigende und raumgreifende Rolle einnahm. Mit acht
von insgesamt einundzwanzig Beitrigen bilden deutschsprachige
Wissenschaftler*innen die zweitstirkste Gruppe.” Stirker vertreten
sind lediglich Forschende aus dem englischsprachigen Raum - dem
Vereinigten Konigreich mit sechs Beitrigen sowie den Vereinigten
Staaten von Amerika mit drei bzw. vier Beitrigen, je nachdem, ob
man den Artikel des Theaterwissenschaftlers Alois Maria Nagler, der

1938 aus Osterreich in die USA emigrierte und seit 1946 an der Yale

5 Vgl. Pacuvio, Giulio/Bellonci, Goffredo: ,,Korrespondenz 23.11.1956%, A-1518, Stiftung
SAPA.

“ Die Beitrage wurden in englischer und franzésischer Sprache veréffentlicht, vgl.
,» The Society for Theatre Research 1956-1957°.

s Beachtet wurden Beitrige, nicht beachtet wurden zwei Buchrezensionen, eine Zu-
sammenfassung, drei Informationstexte des IFTR-Vorstands bzw. der Redaktion sowie
das in jedem Heft vorkommende Bulletin der SIBMAS ,,Spectacles Documents®, vgl.
Theatre Research 1(1-3) (1958/59), Lit. Ztschr. 1058, Kooperative Speicherbibliothek
Biiron (BSSBK), jeweils S. 2.
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University lehrte,”® dem osterreichischen oder dem US-amerikani-

schen Kontext zurechnet.

Die Autor*innen der acht — bzw. ohne Naglers Beitrag sieben - Bei-
trage aus dem deutschsprachigen Raum stammten aus Deutschland,
Osterreich und der Schweiz. Darunter befinden sich sowohl renom-
mierte Personlichkeiten wie Heinz Kindermann, Leiter des Wiener
Instituts, Hans Knudsen, Leiter des Berliner Instituts, und dessen
Vertrauter Herbert A. Frenzel, Leiter der Gesellschaft fiir Theaterge-
schichte, als auch weniger bekannte Theaterwissenschaftler*innen.
Zu Letzteren zihlen Elisabeth Keppelmiiller, Leiterin der Biblio-
thek des Wiener Instituts, Gisela Schwanbeck, eine Schiilerin
Knudsens, sowie Edmund Stadler, ehemaliger Assistent des Kolner
Theaterwissenschaftlers Carl Niessen. Stadler war zu diesem Zeit-
punkt Konservator der Schweizerischen Theatersammlung, Vizepri-
sident der SIBMAS” und in vielfiltigen Funktionen am Aufbau der
IFTR beteiligt. Nicht nur war er deren Schatzmeister,” sondern er
bildete zusammen mit dem Prisidenten Ifan Kyrle Fletcher und dem
Generalsekretdr Giorgio Brunacci das Management-Komitee der
Vereinigung, in deren Exekutiv- und Planungskomitee er entspre-
chend engagiert war. Fiir Theatre Research war er zudem Mitglied

des Redaktions- und Begutachtungskomitees.”

¢ Vgl. Strauss, Herbert A./Roder, Werner: International Biographical Dictionary of
Central European Emigrés 1933-1945. Volume II / Part 2: L-Z. The Arts, Sciences, and
Literatur, Miinchen u.a. 1983, S. 842; vgl. Corssen, Stefan: Max Herrmann und die An-
féinge der Theaterwissenschaft. Mit teilweise unveriffentlichten Materialien. Tiibingen:
1998, S. 187.

7 Vgl. ,,Bericht iiber die 1. Internationale Tagung der Theaterbibliotheken und -samm-
lungen in Zagreb 27.9.-1.10.1954, 1955, A-1518, Stiftung SAPA.

¥ Vgl. Crédit Suisse Berne: ,,Korrespondenz an International Federation for Theatre
Research zuhanden Giorgio Brunacci 22.2.1956, A-1518, Stiftung SAPA.

9 Vgl. Theatre Research 1(1-3) (1958/59), jeweils S. 3-4.
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In den Beitriagen der Zeitschrift tauchen diese Namen scheinbar bei-
laufig zwischen anderen auf - doch bei genauerer Betrachtung wird
deutlich, dass viele von ihnen durch ihre jeweilige NS-Biografie ver-
bunden sind. Besonders markant ist die Prasenz von Heinz Kinder-
mann, Hans Knudsen und Herbert Frenzel, die allesamt Mitglieder
der NSDAP waren.” Thr Engagement fiir das nationalsozialistische
Regime ging weit iiber eine blofle Parteizugehorigkeit oder oppor-
tunistische Karriereschritte hinaus. Unter Einbezug ihres akademi-
schen Netzwerks iiberarbeiteten sie nach 1945 stillschweigend ihre
Lebensldufe und Publikationsverzeichnisse, um sie an die neuen po-
litischen Gegebenheiten anzupassen. Diese Praxis der Reinwaschung
- oft beschrieben als ,Persilschein-Kultur® - wurde, wie der Theater-
wissenschaftler Jan Lazardzig darlegt, durch die uniibersichtliche
Quellenlage nach dem Zweiten Weltkrieg sowie das Ausbleiben al-
ternativer Stimmen begiinstigt: Viele potenzielle Zeug*innen waren

vertrieben oder ermordet worden. Nach der sogenannten

* Fiir Aufarbeitungen der NS-Biografien von Heinz Kindermann, Hans Knudsen und
Herbert A. Frenzel siehe u. a.: Peter, Birgit: ,,Theaterwissenschaft als Lebenswissen-
schaft. Die Begriindung der Wiener Theaterwissenschaft im Dienst nationalsozialisti-
scher Ideologieproduktion®, in: Hulfeld, Stefan/Peter, Birgit (Hg.): Theater/Wissen-
schaft im 20. Jahrhundert. Beitrdge zur Fachgeschichte. Wien u.a. 2009, S. 193-212; dies.
»Transformation von NS-Wissenschaft in eine international renommierte Disziplin.
Die langen Karrieren von Heinz Kindermann und Margret Dietrich®, in: TFMJ -
Journal for Theater, Film and Media Studies 67(1-2) (2023), S. 19-62; dies.: ,,Antiziga-
nismus, Antislawismus und Antisemitismus als Karrierestrategie. Uber einen theater-

wissenschaftlichen ,Griindungsvater*, in: Rathkolb, Oliver (Hg.): Der lange Schatten
des Antisemitismus. Kritische Auseinandersetzungen mit der Geschichte der Universitdt

Wien im 19. und 20. Jahrbundert (= Zeitgeschichte im Kontext, Bd. 8). Gottingen 2013,
S. 173-181; Peter, Birgit/Payr, Martina (Hg.): , Wissenschaft nach der Mode“? Die Griin-
dung des Zentralinstituts fiir Theaterwissenschaft an der Universitit Wien 1943. Wien
2008; Lazardzig, Jan: Wissenschaft aus Gefolgschaft. Der ,,Fall Knudsen“ und die An-
féinge der Theaterwissenschaft. Berlin 2023; Englhart, Andreas: ,, Theaterwissenschaft®,
in: Jirgen Elvert, Jirgen/Nielsen-Sikora, Jirgen (Hg.): Kulturwissenschaften und
Nationalsozialismus. Stuttgart 2019, S. 863-898.
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Entnazifizierung gelang es den Theaterwissenschaftlern, sich erneut

und permanent in der Theaterwissenschaft zu etablieren.”

Die Prisenz zahlreicher Personen mit volkisch-nationalsozialisti-
schem Gedankengut innerhalb der frithen deutschsprachigen Thea-
terwissenschaft, die ihre akademischen Positionen haufig wahrend
oder sogar durch den Nationalsozialismus erlangt hatten und diese
auch nach dem Regimewechsel beinahe ungehindert fortfiihrten,

stellt ein zentrales, mittlerweile dokumentiertes Problem dar.

Mit Theatre Research bot die IFTR ein Forum, um theaterwissen-
schaftliche Forschung iiber nationale Grenzen hinweg sichtbar zu
machen und eigene Interessen im internationalen Diskurs zu positi-
onieren. Angesichts der aktiven Beteiligung deutschsprachiger The-
aterwissenschaftler*innen dringt sich jedoch der Eindruck auf, dass
einzelne von ihnen die Plattform gezielt nutzten, um sich von ihrer
NS-Vergangenheit zu distanzieren - und gleichzeitig ihren Einfluss

auf die Entwicklung der Disziplin zu stirken.

Unter Beriicksichtigung der jeweiligen Biografien liegt die Vermu-
tung nahe, dass iiber die Beitrige ideologisch geprigte Vorstellungen
in den internationalen Diskurs eingespeist wurden, die NS-kontinu-
ierliche Denkmuster eher reproduzierten als hinterfragten. Dies ist
nicht in allen Fillen unmittelbar erkennbar, sondern erfordert eine
tiefergehende Analyse der Themen und Ausdrucksweise, auch im

Abgleich mit weiteren Publikationen der Autor*innen.

Auftillig ist zunichst, dass besagte Personen nicht nur die zweit-
meisten Beitrdge verfassten, sondern diese sich — mit Ausnahme der
Beitrige von A. M. Nagler und Edmund Stadler - auch durch ihre

thematische Ausrichtung unterschieden: Wihrend Autor*innen

* Vgl. Lazardzig: Wissenschaft aus Gefolgschaft, S. 20.
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anderer Linder sich mehrheitlich mit einzelnen theatralen Phino-
menen befassten und deskriptive Theatergeschichten schrieben, for-
mulierten die deutschsprachigen Theaterwissenschaftler*innen me-
thodologisch-konzeptionelle Plidoyers fiir die theaterwissenschaft-
liche Disziplin sowie einen Kanon von zentralen Personen, Theater-
texten und theaterwissenschaftlichen Dissertationen aus dem
deutschsprachigen Raum - und reflektierten damit explizit die

Grundlagen und Geschichte der Theaterwissenschaft selbst.”

Verborgene NS-Kontinuitaten in der internationalen Selbstdarstellung
der Theaterwissenschaft

Auch wenn die umfassende Analyse der methodisch-konzeptionel-
len Beitrdge noch aussteht, lassen sich bereits zwei Texte identifizie-
ren, in denen ein NS-Einfluss unmittelbar greifbar wird. Besonders
aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang der Beitrag von Elisa-
beth Keppelmiiller, der im Hinblick auf das Bestreben, ein spezifi-
sches Bild der deutschsprachigen Theaterwissenschaft im internati-
onalen Kontext zu etablieren, von groflem Interesse ist. In ihrem
Beitrag ,,La Recherche théitrale en Autriche® beschrieb sie den da-
maligen Ist-Zustand der 6sterreichischen Theaterwissenschaft. Sie

nannte Personlichkeiten wie Franz Hadamovsky und Joseph Gregor

» Texte deutschsprachiger Theaterwissenschaftler*innen im ersten Jahrgang der Zeit-
schrift Theatre Research Heft 1, Mirz 1958: Nagler, Alois Maria: ,,A terminology for
sixteenth-century stage forms®, S. 30-33; Schwanbeck, Gisela: , Theatre theses in the
Federal German Republic, S. 36-41. Heft 2, Juni 1958: Knudsen, Hans: ,,Recherche
théitrale et histoire des arts plastiques®, S. 11-13; Keppelmiiller, Elisabeth: ,,La Recher-
che théitrale en Autriche®, S. 17-20; Kindermann, Heinz: ,,We need Theatre History
Iconographies®, S. 32-33; Stadler, Edmund: ,,La Suisse et la Renaissance du Théétre en
plein air®, S. 45-s1. Heft 3, 1959: Stadler, Edmund: ,,La Suisse et la Renaissance du The-
atre en plein air, S. 20-34; Frenzel, Herbert A.: ,,Recent Literature on the Theatre pub-
lished in Western Germany*, S. 38—4s. Im dritten Heft befindet sich auf'S. 47-s0 au-
Rerdem eine Rezension zu Heinz Kindermanns Buch Theatergeschichte Europas. Bd.
i: Das Theater der Antike und des Mittelalters von W. H. Bruford.
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von der Theatersammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
(ONB), Margret Dietrich, Kindermanns erste Dissertantin am Wie-
ner Institut und Nachfolgerin als Institutsleiterin, und Heinz Kin-
dermann selbst. Sie kniipfte die Bedeutung der sterreichischen The-
aterwissenschaft an Institutionen wie das Theaterwissenschaftliche
Institut, die besagte Theatersammlung der ONB und die Wiener Ge-
sellschaft fiir Theatergeschichte, ebenso wie an Heinz Kindermanns
Europdische Theaterausstellung - ein kulturpolitisches GrofSereignis
der Zweiten Osterreichischen Republik aus dem Jahr 1955, das nicht
nur der Auflendarstellung Osterreichs fiir internationale Fachkreise
diente und damit der Etablierung einer spezifischen Erinnerungs-
kultur zutraglich war, sondern das Kindermann auch den personli-
chen Vorteil verschaffte, seine kulturpolitische und akademische
Karriere, schon kurze Zeit nach seiner Wiedereinsetzung als Insti-

tutsleiter zu festigen.”

An dem Beitrag fillt auf, dass Keppelmiiller in diesem Kanon weder
die zu beachtende NS-Vergangenheit des Instituts oder der genann-
ten Personen thematisierte noch die Leistungen deportierter und
vertriebener Osterreichischer Theaterwissenschaftler*innen er-

wihnte - etwa jene von Helene Richter, die 1942 in Theresienstadt

# Vgl. Deutsch-Schreiner, Evelyn: Theater im ,,Wiederaufbau®: zur Kulturpolitik im
dsterreichischen Parteien- und Verbdndestaat. Wien 2001, S. 288. Die Europiische The-
aterausstellung wurde aufgrund von Heinz Kindermanns NS-Vergangenheit von der
Villa Hiigel in Essen nach Wien verlegt. Carl Hundhausen und das Essener Kuratorium
entschieden sich 1955 gegen eine Durchfithrung der Ausstellung in Essen, da Hundhau-
sen beflirchtete, die Stiftung Hiigel bzw. das dahinterstehende Unternehmen Krupp
konnte mit Kindermanns schwerwiegender NS-Belastung in Verbindung gebracht
werden. Auf diese wurde er durch einen Brief von Kindermanns Konkurrenten Carl
Niessen aufmerksam gemacht. Unter Hundhausens Leitung war es zuvor gelungen, das
NS-Image der Firma Krupp gezielt zu bereinigen und neu zu definieren, vgl. Zangl,
Veronika: ,,,Ich empfinde diese Massnahme personlich als ungerecht’. Heinz Kinder-
manns Entlastungsstrategien 1945-1954, in: Peter, Birgit/Payr, Martina (Hg.): ,,Wis-
senschaft nach der Mode*?, S. 172-206, hier: S. 201-202; vgl. ,,Abschrift einer Korres-
pondenz von Carl Niessen an die Stiftung Hiigel 14.9.1954“, A-2o11, Sammlung Niessen
5.3.1L, Stiftung SAPA.
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ermordet wurde.** Eine Problematisierung der Liicke zwischen dem
Nationalsozialismus und der Nachkriegsperiode, etwa im Hinblick
auf Berufsverbote oder institutionelle Kontinuititen, unterblieb

ganzlich.

Dies diirfte unter anderem damit zusammenhingen, dass Keppel-
miiller selbst am Wiener Institut studiert hatte und als Bibliotheks-
mitarbeiterin titig war. Sie miisste aufgrund der zeitlichen Korrela-
tion zumindest teilweise unter Kindermann in Wien studiert haben.
In ihrer Dissertation mit dem Titel ,,Die kiinstlerische Tatigkeit der
Exl-Biihne in Innsbruck und Wien von 1902 bis 1944 “*, die sie 1947
wahrend Kindermanns Berufsverbot abschloss, untersuchte sie eine
Schauspielergesellschaft, die sich bereits vor Beginn der nationalso-
zialistischen Diktatur in Osterreich propagandistisch im Sinne des
Nationalsozialismus engagierte.” Eine detaillierte Analyse sowie
eine abschlieflende Einschidtzung von Keppelmiillers Perspektive in
dieser Arbeit stehen noch aus. Es lisst sich jedoch vermuten, dass
auch hier eine kritische Auseinandersetzung mit der NS-Vergangen-
heit ausblieb - analog zu einer Gsterreichischen Mehrheitsgesell-
schaft, deren Selbstidentitit bis in die 198cer Jahre von der weithin

akzeptierten Opferdoktrin geprigt wurde.”

*Vgl. Mayerhofer, Claudia: ,,Helene Richter - eine im fachhistorischen Diskurs bisher
unberiicksichtigte Theaterhistorikerin®, in: TEMJ - Journal for Theater, Film and
Media Studies 67 (1-2) (2023), S. 91-108, hier: S. 96.

* Keppelmiiller, Elisabeth: Die kiinstlerische Tdtigkeit der Exl-Biibne in Innsbruck und
Wien von 1902 bis 1944, 2 Bde., Universitit Wien, 1947.

* Vgl. ,,Exl-Bithne®, Austria-Forum,
hrttps:/austria-forum.org/af/AustriaWiki/Exl-Bithne (Zugriff am o4. Juni 202).

#7 Vgl. Rathkolb, Oliver: Fiktion ,Opfer’ Osterreich und die langen Schatten des Natio-
nalsozialismus und der DollfufS-Diktatur (= Osterreich — Zweite Republik. Befund,
Kritik, Perspektive, Bd. 21). Wien 2017, S. 41-42.
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Edmund Stadlers zweiteiliger Beitrag ,,La Suisse et la Renaissance du
Théatre en plein air“*® ist ein subtileres Beispiel fiir die Tradierung
eines NS-Theaterkonzepts. Es handelt sich um eine Legitimations-
schrift fiir das schweizerische Theater, in der Stadler Freilichttheater
und Fest in einen schweizerischen Traditionszusammenhang stellte
und ihren Beitrag zur nationalen Identitit hervorhob.* Stadlers Ar-
gumentation erinnert an jene seines Kollegen, des Schweizer Thea-
terwissenschaftlers Oskar Eberle. Dessen Konzept einer ,,Erneuerung
des schweizerischen Theaters“,” wies, wie Claudius Baisch mit Bezug
auf Ursula Amrein und Isabel Haffter darlegte, deutliche Parallelen
zu nationalsozialistischen Festen und Inszenierungen auf.* Edmund
Stadler, der wihrend des Nationalsozialismus bei Artur Kutscher stu-
diert hatte und danach als wissenschaftlicher Assistent Carl Niessens
zu dessen engster Bezugsperson wurde,” hatte offenbar keine Beriih-
rungsingste mit volkischen Ideen und fiihrte in seinen Schriften die

Argumentation Eberles fort.”

Fazit

Der Beitrag legte erste Zugange, indem er bislang iibersehene Kons-
tellationen im Zusammenhang mit aufleruniversitiren Vereinigun-

gen sichtbar machte und auf institutionelle wie ideologische

# Stadler, Edmund, ,,La Suisse et la Renaissance du Théitre en plein air®, in: Theatre
Research 1(2) (1958), S. 45-5L.

»Vgl. Amrein, Ursula: ,,Los von Berlin!“ Die Literatur- und Theaterpolitik der Schweiz
und das ,,Dritte Reich“. Ziirich 2004, S. 310313, 327-329.

* Eberle, Oskar (Hg.): Erneuerung des schweizerischen Theaters (= IV. Jahrbuch der
Gesellschaft fiir schweizerische Theaterkultur). Luzern 1934.

*Vgl. hierzu den Beitrag von Claudius Baisch in diesem Heft.; vgl. auch Amrein: ,,Los
von Berlin!“, S. 319.

 Vgl. Probst, Nora: Objekte, die die Welt bedeuten. Carl Niessen und der Denkraum
der Theaterwissenschaft. Berlin 2022, S. 219.

»Vgl. Amrein: ,Los von Berlin!*, S. 310, 329.
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Spannungsverhaltnisse innerhalb der friihen internationalen Thea-

terwissenschaft aufmerksam machte.

Anhand wenig beachteter Archivmaterialien wurden neue Einblicke
in die Geschichte der IFTR und die Griindung ihrer Zeitschrift The-
atre Research gewonnen. Das Lesen ausgewahlter Beitrage erlaubte
erste Riickschliisse auf die Rolle deutschsprachiger Theaterwissen-
schaftler*innen in der frithen Phase der Internationalisierung des
Fachs. Dabei wurde deutlich, dass bestimmte personelle Netzwerke,
die teils durch postnazistische Prigungen charakterisiert waren, die
internationale Plattform zur Kanonisierung zentraler Personen und

Theaterkonzepte nutzten.

Diese Beobachtungen markieren wichtige Ausgangspunkte fiir wei-
terflihrende Untersuchungen, die darauf abzielen, wirkmichtige
Verflechtungen, Ausschliisse und Deutungshoheiten im internatio-

nalen Fachdiskurs jener Zeit genauer herauszuarbeiten.

Sie werfen eine Reihe weiterfiithrender Fragen auf: Welche theater-
wissenschaftlichen Konzepte und Fragestellungen wurden tatsich-
lich international rezipiert — und welche blieben randstindig? Wel-
che ideologischen Unterschiede lassen sich zwischen den Beitrigen
verschiedener nationaler Kontexte erkennen? Wie wirken die
deutschsprachigen Aufsitze in der Gesamtschau der Beitrige? Wel-
che Perspektiven - etwa von wihrend des Nationalsozialismus ver-
triebenen oder ermordeten Forscher*innen - fehlen? Und welche
Rolle spielten diese Auslassungen fiir das internationale Selbstver-

standnis des Fachs?

Diese Fragen lassen sich nur durch eine vertiefte Analyse der ver6f-
fentlichten Beitrdge beantworten - nicht nur in Bezug auf die Au-
tor*innen, sondern auch hinsichtlich Themenwahl, Argumentati-

onsweise und disziplindrer Kontinuititen. Offen bleibt zudem, ob
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sich die hier skizzierten Tendenzen durch die Folgejahrginge der

Zeitschrift bestitigen oder relativieren.

Eine Re/Lektiire dieser Beitrige verfolge ich in meiner Dissertation:
die Re/Lektiire der bereits veroffentlichten, gelesenen und rezipier-
ten Beitrige, die aus der skizzierten fachhistorischen Perspektive so

zugleich eine neue und neuerliche Lektiire ist.
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Entfremdung als Kritik?

Zum Potenzial eines vergessenen Begriffs fiir ein Theater des
21. Jahrhunderts

Felix Stenger

Abstract Der Aufsatz konturiert einen affirmativen Entfremdungsbegriff als kriti-
schen Horizont fiir ein Theater des 21. Jahrhunderts. Uber die Rekonstruktion von
Rahel Jaeggis Relektiire des Entfremdungsbegriffs fragt er nach Unterschieden
zwischen den postdramatischen ,Entfremdungsgewinnen‘ bei René Pollesch und
den restlos entfremdeten Figuren Susanne Kennedys. Ziel des Beitrags ist es, einige
Anhaltspunkete fiir ein neues dsthetisches Kritikmodell zu liefern, das sich als Ent-
fremdungsgestaltung diskursivieren lasst.

Post: Fordismus, Dramatik

In einem Aufsatz iiber das Theater René Polleschs aus dem Jahr 2008
kommt Diedrich Diederichsen auf die Notwendigkeit neuer 4sthe-
tischer Formen im Angesicht einer ,,Ununterscheidbarkeit von
Selbstverwirklichung und Selbstverwertung*' zu sprechen. Provo-
kant formuliert er: ,,Wir alle wissen, wann wir verarscht werden
(Selbstverwertung), aber keiner weif mehr so genau, wo das Gegen-
teil davon zu suchen wire (Selbstverwirklichung), schon weil keiner

weifd, was ein Selbst ist.“> Diederichsen adressiert damit eine

! Diederichsen, ,,Diedrich: Maggies Agentur. Das Theater von René Pollesch®, in: Tig-
ges, Stefan (Hg.): Dramatische Transformationen. Zu gegenwdrtigen Schreib- und Auf-
fiihrungsstrategien im deutschsprachigen Theater. Bielefeld 2008, S. 101-112, hier: S. 106.
2Ebd., S. 106.

Thewis 2025/12
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.151
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gesellschaftliche Formation, in der an die Stelle der Fabrik mit ihrer
»Normierung des Subjekts nach gesellschaftlich vorgegebenen Rol-
lenbildern®® das Unternehmen mit seinem ,,Zwang zur kreativen
Selbstverwirklichung“* tritt - eine Situation, die die Kiinste und die
Moglichkeit dsthetischer Kritik zunehmend in ein Dilemma bringt:
Uber lange Zeiten kanonische kiinstlerische Verfahren und Produk-
tionsbedingungen wie Eigenverantwortung, Flexibilitit, Kreativi-
tit, Risikobereitschaft, Selbstbefragung und -auslegung sind im
Postfordismus zu zentralen Regierungs- und Deregulierungstechni-
ken gereift; ob mit ihren Mitteln noch eine kritische dsthetische Po-

sition zu entwickeln moglich ist, scheint mindestens fraglich.

Die postdramatischen Formexperimente René Polleschs stellten fiir
Diederichsen eine Variante erneuerter dsthetischer Kritik dar, die
um das innige Verwandtschaftsverhiltnis von dsthetischem Innova-
tionsdruck und den Imperativen des Spatkapitalismus wusste. Im
Fortgang seiner Frage - ,,Was macht das Theater, wenn wir uns alle
fortgesetzt und unter 6konomischem Druck selbstverwirklichen

miissen?* — schreibt Diederichsen:

Kaum kann damit ein Zuriick zu konventionellen Theaterformen ge-
meint sein, sondern ein Blick von den postdramatischen Errungenschaf-
ten auf die Rolle im Leben, die unter dem Druck steht, sich zugunsten
der Performance zu entgrenzen. Das Thema des Theaters miisste sein, ein
Leben, in dem man sich hinter keiner Rolle mehr verschanzen kann,
von einer anderen Ordnung des (Bithnen-)Handelns aus zu beobachten.

Indem Pollesch seine Figuren akademische Texte sprechen lisst, er-

offne er ihnen eine Moglichkeit, die schlechte Wahl zwischen der

3 Menke, Christoph; Rebentisch, Juliane: ,,Vorwort: Zum Stand 4sthetischer Freiheit®,
in: dies. (Hg.): Kreation und Depression. Freibeit im gegenwdrtigen Kapitalismus.
Berlin 2010, S. 7.

+Ebd.

s Diederichsen, ,,Maggies Agentur®, S. 103.

¢ Ebd.
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erzwungenen Sprache der alten, verlorenen Rolle und einer ,natiir-
lichen® Sprache des Selbst (die natiirlich genauso erzwungen ist und
deswegen zum Jargon regrediert) zu umgehen. Polleschs Figuren
konnten durch die artifizielle Sprache akademischer Texte kurze
»Entfremdungsgewinne®” verbuchen - Entfremdungsgewinne, die
Diederichsen dem postdiszipliniren Subjekt auch an anderer Stelle
anempfiehlt: als strategische ,,Re-Politisierung, Re-Objektivierung,

«s8

Re-Reifizierung von Fahigkeiten, Skills, Wissen“®. Offenbar liegt
fur Diederichsen in der bewussten und aktiven (Selbst-)Entfrem-
dung ein kritisches Potenzial, das trotz (oder wegen?) dem Verstum-
men der Entfremdungskritik in den letzten Jahrzehnten erst noch

geborgen werden will.

Im Folgenden wird es mir darum gehen, Anhaltspunkte fiir eine
Re/Lektiire des Entfremdungsbegriffs und seines kritischen Poten-
zials freizulegen. Daflir werde ich in einem ersten Schritt Rahel Jaeg-
gis Revision des Begriffs rekonstruieren, die ihn zwar gleichermafien
aus seinen essentialistischen und theaterfeindlichen Fallstricken
16st, Entfremdung jedoch weiterhin nur als Beschreibung einer sozi-
alen Deprivation kennt. In einem zweiten Schritt méchte ich an-
hand einschligiger Tendenzen zeitgendssischen Theaters — exemp-
larisch widme ich mich Susanne Kennedy - fragen, ob nicht der
Fluchtpunkt solcher Entfremdungskritik, ein allseitig entwickeltes
Subjekt, selbst historisch geworden ist; ob der Begriff der Entfrem-
dung nicht einen neuen kritischen Horizont eréffnen kann: Einen
Horizont bruchloser Kritik, der unserer zeitgendssischen medialen

Situation angemessen ware.

7Ebd., S. 107.

8 Diederichsen, Diedrich: ,Kreative Arbeit und Selbstverwirklichung®, in: Menke,
Christoph; Rebentisch, Juliane (Hg.): Kreation und Depression. Freibeit im gegenwdr-
tigen Kapitalismus. Berlin 2010, S. 118-128, hier: S. 128.
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Entfremdung, performativ

Der Begriff der Entfremdung ist, nicht ganz zu Unrecht, aus dem
wissenschaftlichen Diskurs nahezu verschwunden. Sein Erbe aus der
(nicht nur, aber vor allem) marxistisch inspirierten Kulturkritik des
20. Jahrhunderts, seine essentialistischen Implikationen, nicht zu-
letzt seine bisweilen paternalistischen Tendenzen scheinen einer
Re/Lektiire und Wiederaneignung des Begriffs im Weg zu stehen:
Wovon erzahlt Entfremdungskritik, wenn nicht von einer harmo-
nischen Vorzeit? Worauf zielt Entfremdungskritik, wenn nicht auf
ein allseitig entwickeltes, ganzheitliches Subjekt? Aus welcher Posi-
tion urteilt Entfremdungskritik, wenn nicht aus der Perspektive ei-
ner Instanz, die es immer schon ein bisschen besser weif — und die
darum nicht miide wird zu betonen, dass etwa die Bediirfnisse, die
Menschen im Kapitalismus dufSern, Ausdruck ihrer Beschddigung

seien?

Gleichzeitig stellt sich die historische Entfremdungskritik stets auch
als asthetische Kritik dar - und greift dabei wieder und wieder auf
das Theatermodell zuriick. Bei Marx ist das Ziel der Entfremdungs-
kritik (als Ideologiekritik) etwa die Entschleierung oder Demaskie-
rung der verkehrten Welt, die er konsequent in Theatergleichnissen
fasst - am eindriicklichsten wohl im Begriff der Charaktermaske,
den er aus der Theatersprache des 18. Jahrhunderts entlehnt und in
dem Theatertheorie und Entfremdungskritik tatsichlich in eins fal-
len. Lukacs wiederum kontrastiert den ,,Aktor des gesellschaftlichen

Arbeitsprozesses® mit einem ,,vollig passiven Zuschauer“°, der

o Lukacs, Georg: Geschichte und Klassenbewusstsein. Studien iiber marxistische Dia-
lektik. Berlin 1923, S. 160.
© Ebd., S. 92.
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«I1 (8¢

»einflusslos“" und ,,ohnmachtig“” sei: Eine Re/Lektiire von Ge-
schichte und Klassenbewusstsein lief3e sich ohne Probleme als Theo-
rie des Zuschauers fassen. Derlei Beispiele lief3en sich zahlreiche wei-
tere finden, fiir’s Erste ergibt sich aus dieser kursorischen Rekapitu-

lation zweierlei:

(1) Entfremdungskritik scheint immer zugleich eine dsthe-
tische Operation zu sein - und dies nicht zufillig: Thr
Ziel, die allseitige Entwicklung menschlicher Fahigkei-
ten und Anlagen, liefle sich selbst als dsthetische Pro-

grammatik im Nachhall Schillers rekonstruieren.

(2) Das Theater kommt in diesem Programm jedoch iiber-
raschend schlecht weg: Die Protagonist*innen der histo-
rischen Entfremdungskritik scheinen ausnahmslos in
einer theaterfeindlichen Tradition zu stehen, die jenes
mit Trug, Schein, mithin der ,unechten® Welt apostro-

phieren, hinter der das echte Leben verschwinde.

Einen Versuch, den Entfremdungsbegriff fiir eine postfundamentale
Sozialphilosophie neu zu vermessen und sich darin an seiner Rettung
zu beteiligen, stellt Rahel Jaeggis 2005 erschienene gleichnamige
Studie dar.® Bemerkenswerterweise stellt sie darin jedoch gerade
nicht eine neue Entfremdungsdiagnose fiir die Gegenwart - sondern
versucht sich an einer Relektiire der normativen Implikationen des
Begriffs, die ihn fiir eine Kritik auf Hohe der Zeit erneut fihig ma-

chen sollen.

"Ebd., S. 102.

2 Ebd., S. 159.

5 Jaeggi, Rahel: Entfremdung. Zur Aktualitdt eines sozialphilosophischen Problems.
Berlin 2019 (2005).
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Um dies zu gewihrleisten, verschiebt Jaeggi die grundlegende
Fluchtlinie des Entfremdungsbegriffs: Diese zielt bei ihr nicht mehr
auf die Entfremdung von etwas (also von substanziellen Grofien wie
Natur, Gattung, Mitmenschen, Potenzialen, Arbeitsprodukten),
sondern auf Entfremdung iz etwas. Entfremdet ist in dieser Perspek-
tive nicht mehr der Mensch von seiner Arbeit (um eine der Varianten
aufzugreifen), sondern die Art, wie sich jemand auf seine Arbeit be-
zieht, vollzieht sich auf entfremdete Weise — wofiir aber nicht (oder
nicht in erster Linie) dieser jemand verantwortlich zu machen ist. In
ihrem Kapitalismus-Gesprach mit Nancy Fraser verleiht Jaeggi die-

ser Perspektivverschiebung Nachdruck:

Ich denke, dass die Aussichten fiir diese Art von Entfremdungskritik
zwar gut sind, aber sie erfordern, dass man sich von substantiellen Theo-
rien abwendet und den Blick auf das richtet, das ich formale Theorien
nenne. Diese beziehen sich darauf, wie wir bestimmte Bindungen einge-
hen und wie wir unsere eigenen Handlungen auffassen und uns zu ihnen
verhalten. Es geht nicht um das Wesen dessen, wer wir ,wirklich sind*
oder was wir als Menschen sein sollen, sondern um verzerrte und nicht-
verzerrte Aneignungsweisen unserer eigenen Wiinsche und Handlun-
gen.'*

Mit Ernst Tugendhat versucht Jaeggi, den Begriff der Entfremdung
zu formalisieren, besser: zu prozessualisieren.” Der Frage nach den
verschiedenen Aneignungsweisen kommt dabei eine Schliisselrolle
zu: In deren Ge- oder Misslingen liegt fiir Jaeggi das entscheidende

formale Kriterium fiir die Qualifizierung entfremdeten, besser: ent-
fremdenden Selbst- und Weltbezugs. Angesprochen ist damit eine
weit gefasste Fahigkeit des Umgangs mit sich, der Zuginglichkeit oder

des ,,Verfiigenkonnens® iiber sich und die Welt, die sich explizieren lasst
als das Vermogen, sich das Leben, das man fiihrt, das, was man will und

“ Fraser, Nancy; Jaeggi, Rahel: Kapitalismus. Ein Gesprdch iiber kritische Theorie.
Berlin 2020, S. 187-188, Hervorhebung F.S.
5 Vgl. Jaeggi, Entfremdung, S. s8—60.
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tut, zu Eigen zu machen, sich mit sich und dem, was man tut, identifi-
zieren oder anders: sich darin selbst verwirklichen zu kénnen.®®

Eine Orientierung des Entfremdungsbegriffs am Prozess der Aneig-
nung hat dabei den epistemologischen Vorteil, dass sie inhaltlich
vorerst nicht weiter bestimmen muss, wer der aneignende Mensch
eigentlich ist (oder sein kénnte), und auch nicht, was das jeweils An-
zueignende sei. Jaeggi fragt vorerst nur, ob eine Aneignung jeweils
gelingt oder nicht - erst deren Scheitern wire der Moment, in dem
eine inhaltliche Reflexion auf das was und warum dieses Scheiterns
einsetzte (und seine Griinde wohl sowohl auf subjektiver wie auf ob-
jektiver Seite finde). Gleichzeitig, und hierin ist es Marx formal
nicht undhnlich, fasst solch ein Konzept von Entfremdung das Ver-
hiltnis von Selbst- und Weltaneignung homolog. Auch bei Marx ga-
rantiert sich ein gelingender Selbstentwurf in erster Linie durch die
gelingende Aneignung von und Identifizierung in veraduflerter Ta-
tigkeit: Auch bei ihm kommt das Subjekt nur iiber die Bande einer
produktiven Bezugnahme auf Aufleres zu sich selbst. Marx und
Jaeggi teilen damit ein Verstindnis von Entfremdung als scheitern-
der Riickholbewegung von Selbstgemachtem (im Gegensatz zu
Konzepten, die die Aneignung vorgingiger Entititen ins Zentrum
des Begriffs legen). Wie bei diesem sind auch in Jaeggis prozessualem
Verstindnis von Entfremdung ,,Welt- und Selbstverhiltnis gleich-
urspriinglich. Die Beeintrichtigung der Selbstbeziehung, das ,Uber-
sich-nicht-verfiigen-K6énnen‘, muss sich also immer auch als Beein-
trichtigung der Beziehung zur Welt verstehen lassen.“” Gleichzei-
tig, und hierin geht sie entscheidend iiber Marx hinaus, denkt Jaeggi
auch die beiden Pole der scheiternden Aneignung prozessual: Auch
diese setzen sich in gegenseitiger Bezugnahme iiberhaupt erst in die

Welt, wiren auflerhalb einer solchen gar nicht bestimmbar. Was

©Ebd., S. 63.
7 Ebd.
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Jaeggi anstrebt, ist damit gewissermaflen eine performative Wende
des Entfremdungsbegriffs: Indem sie das Problem auf den prozessu-
alen Charakter der gegenseitigen Bezugnahme verschiebt und
gleichzeitig konzediert, dass aufierhalb dieser Bezugnahme das Sub-
jekt genauso wie das Objekt der Entfremdung gar nicht zu haben
sind, bringen auch diese sich erst im Bezug aufeinander hervor - und

sind nicht urspriinglicher als jener.*

Jaeggi exemplifiziert die Verschiebungen, die sie an der Konzeption
des Entfremdungsbegriffs vornimmt, sowie die Konsequenzen, die
diese Verschiebungen nach sich ziehen, mithilfe fiktiver Alltags-
Szenen, die zusammen ein Feld aufspannen, innerhalb dessen sich
die verschiedenen Dimensionen von Entfremdung abspielen: Das
Gefiihl der Machtlosigkeit, die Verselbstindigung eigener Handlun-
gen, bis sie nicht mehr als solche erkennbar sind, Selbstentfremdung
als innere Entzweiung, als Gefiihl der Indifferenz, als Authentizi-
tatsverlust oder als Rollenverhalten. Der letzte Phinomenbereich ist
aus theaterwissenschaftlicher Perspektive besonders interessant: Mit
ihm sind all die von Theatervokabular durchtrinkten Diskurse der
Sozialanthropologie und der soziologischen Rollentheorie aufgeru-
fen, die auch die Theaterwissenschaft immer wieder informieren
und zur Auseinandersetzung auffordern. Ohne all diese Schnittmen-
gen hier wirklich diskutieren zu kénnen, bietet es sich an, Jaeggis
theoretische Reformulierung des Entfremdungsbegriffs {iber eine
kurze Rekonstruktion ihrer Thesen zum Verhiltnis von Rolle und

Selbst einsichtig zu machen.

¥ Vgl. hierzu auch Wollenhaupt, Jonas: Die Entfremdung des Subjekts. Zur kritischen
Theorie des Subjekts nach Pierre Bourdieu und Alfred Lorenzer. Bielefeld 2018, S. 95
sowie Henning, Christoph: Theorien der Entfremdung zur Einfiibrung. Hamburg
2015, S. 195.
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Jaeggi vertritt die These, dass ,,bestimmte Formen des Rollenverhal-
tens Fille von Selbstentfremdung darstellen” konnen, jedoch ohne
gleichzeitig eine nichtentfremdete Situation als ,,vor- oder aufSerge-
sellschaftlichen Zustand®, ein ,,,Menschsein iiberhaupt‘ jenseits aller

2

sozialer Rollen“* zu setzen. Es geht ihr also darum, bestimmtes Rol-
lenverhalten als Entfremdungsphinomen zu verstehen, jedoch
gleichzeitig die Einsichten Plessners, Goffmans und Simmels von
der ,,Unhintergehbarkeit der Rolle in diese These aufzunehmen.
Jaeggi sucht damit nach einem dritten Weg fiir ein Problem, zu dem
man sich scheinbar immer nur verhalten kann, indem man entwe-
der das Apriori der Rolle akzeptiert und diese damit aufSerhalb der
Kritik stellt, oder aber, andersherum, die Rolle als Deprivation kri-
tisiert, sich dadurch aber ein {iberholtes Authentizititsideal ein-
kauft. Denn dieses weist sie entschieden zuriick: ,,Dass man im Kon-
text verschiedener Rollen iiber unterschiedliche Verhaltensreper-
toires verfligt, bedeutet allerdings noch nicht, dass es irgendwo, jen-
seits dieser Rollen, ein ,wahres‘, ;substantielles‘, von Rollen nicht af-

(3 ¢

fiziertes Selbst gidbe®,” und biindig: ,,Die soziale Welt [...] kennt kein
offstage.

,Ganzheit‘ der Person vor ihrer Deformation durch Rollen“,” die

K22

Die Kritik der Vorstellung einer ,,,Eigentlichkeit‘ und

Jaeggi hier artikuliert, soll nun jedoch nicht dazu fithren, das Prob-
lem einseitig zu l6sen, indem mit der Unhintergehbarkeit der Rolle
gleichzeitig deren konkrete Erscheinungsformen allesamt fiir satis-
faktionsfahig erklart werden. Denn dass auch in Rollenverhalten
eine Form der Entfremdung von sich selbst liegen kann - im Sinne
kiinstlichen, standardisierten, fragmentierten, auflengeleiteten

Auftretens, wie Jaeggi anhand verschiedener emblematischer

© Jaeggi, Entfremdung, S. 104.

> Ebd.

“Ebd., S. m12.

* Ebd., S. 113, Hervorhebung im Original.
3 Ebd., S. 114.
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Mikro-Szenen illustriert - lasst sich doch nicht ohne Weiteres aus-
riaumen, selbst wenn Rollenverhalten per se nicht das Problem dar-
stellt, ja die exakt selbe Rolle in anderen Szenen woméglich sogar als
einzigartig oder echt wahrgenommen wiirde. Ihr Vorschlag besteht
nun darin, die schlechte Wahl (die ja exakt derselben schlechten
Wahl bei Diederichsen/Pollesch entspricht: Selbst vs. Rollenspieler)

in Frage zu stellen:

Die Dichotomie zwischen Selbst und Rolle [...] ist, so meine im Weiteren
zu verfolgende These, fragwiirdig und muss {iberwunden werden. [...]
Beide der skizzierten Positionen bleiben der Entgegensetzung von Selbst
und Rolle und damit einer falschen Dichotomie verhaftet. Genau diese
Dichotomie gilt es aufzulésen, um fiir die Entfremdungsproblematik
eine Alternative zur Bezugnahme auf das ,,wahre Selbst“ hinter der Rolle
zu entwickeln.*

Thre Argumentation zielt damit auf ein Entfremdungspotenzial in
der Rolle, das nicht auf ein unberiihrtes Selbst zuriickgreifen muss,
um sich zu artikulieren: Es geht um das wie einer Rolle, nicht um das
ob. Damit riickt die Art und Weise, wie verschiedene Rollen ange-
eignet und performt werden, in den Fokus. Denn dies kann auf du-
Rerst verschiedene Art und Weise geschehen: Jaeggi geht von einer
grundlegenden Ambivalenz der Rolle aus, die immer sowohl pro-
duktiv und in diesem Sinne ,,ermoglichend®, aber auch beschrin-
kend, ergo ,entfremdend sein kann.” In dieses Verstindnis einge-
lassen ist damit auch die Kritik von Foucault (und anderen), histori-
sche Entfremdungskritik hitte einen fatalistischen Blick auf die In-
stanzen gelingender Subjektivierung: Diese sind immer mit Modi
der Unterwerfung und Normierung verbunden, Subjektivierung ist
in diesem Sinne immer bis zu einem gewissen Grad auflengeleitet

und kiinstlich. Jaeggi nimmt diese Kritik in ihr Verstindnis einer

*# Ebd.
* Ebd., S. 120.
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grundsitzlichen ,,Doppeldeutigkeit“** der Rolle auf, indem sie gegen
die historische Entfremdungskritik argumentiert, dass die Rolle
konstitutiv fiir die Entwicklung und Ausbildung verschiedener Sub-

jektanteile ist:

Sie ,,verstellt“ nicht in erster Linie unsere individuellen Ausdrucksmog-
lichkeiten, sondern stellt uns in gewisser Hinsicht erst die Bedingungen
zur Verfligung, uns iiberhaupt ,,als etwas® bestimmen und ausdriicken zu
konnen. Die Wahl und Ausgestaltung von Rollen ist es dann, die dem
Individuum Gelegenheit zu individueller Selbstdarstellung und -entfal-
tung gibt. Die Suche nach Authentizitit jenseits solcher Formen wire
also ein sinnloses Unterfangen - diejenige nach Authentizitit in ihnen
ein immer wieder neu sich stellendes Problem.?

Man kann hier sehr schén beobachten, wie Jaeggi die Uberwindung
klassischer Dichotomien verfolgt: Indem sie die Idee eines Selbst
;hinter der Rolle‘ zuriickweist und die Rolle gegen solche Kritik ver-
teidigt, ihr jedoch gleichzeitig sowohl produktives als auch destruk-
tives Potenzial zubilligt, kommt genau die Prozessualisierung ins
Spiel, die als genereller Spin ihres Entfremdungsbegriffs gelten kann:
Es geht nicht darum, ob jemand eine Rolle spielt, sondern welche
Rolle er gerade spielt — und wie er sie spielt. Damit lassen sich wiede-
rum Kriterien fiir sowohl ,,befihigende als auch ,,entfremdende®
Rollenperformances entwickeln: Lisst das Skript der Rolle geniigend
Spielraum filir Interpretationen und Modifikationen? Verfiligt das
Subjekt sowohl iiber die Méglichkeiten, als auch iber die Fahigkei-
ten, eine gewisse Rollendistanz einzunehmen, um Interpretationen
und Modifikationen vorzunehmen? Denn wenn normkonformes
(nicht: nonkonformes!) Handeln immer bereits die Interpretation
der zu befolgenden Norm mit einschliefdt - und jede Interpretation
bereits eine Form der Aneignung darstellt -, dann besteht, so Jaeggi,

die produktive Aneignung von Rollen gerade im Austarieren und

* Ebd., Hervorhebung im Original.
7 Ebd., S. 127.
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Ausloten des Moglichkeitsraums, den eine Rolle zuldsst und in der
Kompetenz, mit der Subjekte diesen Raum wahrnehmen und fiil-
len.”® In solch einer Dialektik der Rolle liegt die Moglichkeit deren
gelingender Aneignung dann sowohl in der Engmaschigkeit des
Skripts, das diese vorsieht, als auch in der Souverénitit der Subjekte,
mit diesem Skript und seinen Freiheiten umzugehen, begriindet.
Eine Entfremdung in der Rolle wiirde entsprechend das Schwinden
dieser Distanz bedeuten: ,,Entfremdung in Rollen bedeutet dann [...]
die Stillstellung, Storung oder Einebnung dieses Verhadltnisses als ei-
nes solchen Spannungs- und Aneignungsverhiltnisses. Selbstent-
fremdung ist, in dieser Begrifflichkeit ausgedriickt, der ,Verlust der

Rollendistanz‘.“*

Dass bei solch einer Entfremdung in Rollen durchaus etwas auf dem
Spiel steht (und nicht nur ein wenig zu kiinstliche Bewegungen, ein
wenig zu enthusiastisches Kopfnicken usw.), wird deutlich, wenn
man die Fluchtlinien des Arguments - kein eigentliches Selbst hin-
ter der Rolle, gelingende Aneignung von Rollen als Subjektkonsti-
tution, misslingende Aneignung als Selbstentfremdung - zusam-
mendenkt: In dieser Perspektive droht bei einer Entfremdung in der
Rolle nicht die falsche Maske, sondern der Gesichtsverlust in einem
viel griindlicheren Sinn. Denn so wie die produktive Aneignung der
Rolle eine Identitit iiberhaupt erst hervorbringt (im Sinne gelingen-

der Subjektivierung), so verhindert die entfremdende Aneignung

*Vgl. ebd., S. 128-131.

» Ebd., S. 130. Jaeggi weist deutlich darauf hin, dass in dieser Gegeniiberstellung Sub-
jekt/Rolle, die sich in der Rollendistanz manifestiert, eben kein ,reines Selbst‘ durch die
Hintertiir wieder Einzug hilt: ,,Aber auch wenn hier eine Distanz und ein Spielraum
gegeniiber der Rolle eingefordert werden, geht es wiederum nicht um die Differenz
zwischen einem ,reinen‘ Selbst und den Rollen, die es spielt. Die ,Ich-Leistung* oder
der ,Personlichkeitsanteil‘ (in diesem Aneignungsverhiltnis) markieren eine Eigen-
standigkeit oder einen Eigensinn des Individuums gegeniiber der Rolle, ohne auf einen
vorgesellschaftlichen Ich-Kern oder auf Individualitit jenseits ihrer Auflerungen zu
verweisen.“ Ebd., S. 131.
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der Rolle nicht nur einen authentischen Ausdruck, sondern tatsich-
lich die Ausbildung einer subjektiven Instanz, die sich {iberhaupt
ausdriicken kénnte: ,,Wenn wir uns in Rollen nicht nur vor anderen
ausdriicken, verlieren wir in entfremdenden Rollen tatsichlich uns
selbst. [...] Aus der These, dass da, unter der Rolle, gar nichts ,ist",
folgt: wo diese uns entfremdend beschrankt, bleibt nichts - jeden-

“30

falls kein konturiertes ,Ich‘ - iibrig.

Post-Postdramatik oder die Moglichkeit von bruchloser Kritik

Die von Jaeggi als qualitatives Merkmal ins Spiel gebrachte Rollen-
distanz ist offensichtlich der Ort, an dem René Polleschs Figuren
ihre Entfremdungsgewinne verbuchen konnten - doch in umge-
kehrter Stofirichtung: Nicht weil sie ihr Selbst in Distanz zur vorge-
fundenen Rolle bringen, sondern weil sie sich von dem stindigen
Druck, ein Selbst performen zu miissen, kurzzeitig in die Rolle zu-
riickziehen. Gleichzeitig fungieren die Entfremdungsgewinne bei
Pollesch blof? als Korrektiv zum Imperativ, sich stindig selbst per-
formen zu miissen; auch sie weisen nicht {iber dieses Selbst hinaus,
wie fragmentiert und beschiddigt es auch immer sein mag: Die Dis-
tanz akademischer Texte ,,erlaubt auch nur einen Blick und ist wie
die anderen durch Entfremdungsgewinne ermoglichten Distanzen
und Pausen keine Losung. Man kann auch diese Sprache nicht leben,

aber man kann sie wenigstens sprechen.*

Im zeitgendssischen Theater der letzten Jahre sind nun asthetische
Positionen herangereift, die offensichtlich in neuen Kategorein
denken: Kategorien, in denen ein solches Selbst keine Rolle mehr

spielt, in denen - mit Jaeggi gesprochen - fiir ein ,,klar konturiertes

*® Ebd., S. 140-141.
* Diederichsen, ,,Maggies Agentur®, S. 107.
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Ich“® kein Platz mehr zu sein scheint, in denen die Dichotomie
Selbst/Rolle hinfillig scheint - und mit ihr die Notwendigkeit von
Distanzen und Pausen. Ich denke etwa an die maskierten und ihrer
Stimme beraubten Figuren Susanne Kennedys, die restlos optimiert
und aalglatt in Silicon-Valley-Dystopien herumwandeln, die sich in
digitale Doppelginger, Avatare ihrer selbst zu transformieren begin-
nen, die mit slicken Oberflichen statt mit fleischlichen Korpern in-
teragieren, die ganz selbstverstindlich im Zeitalter des Digitalen zu-
hause sind, viel selbstverstindlicher, als es ,echte Menschen je sein
konnten, und darin ein gewisses Begehren nach Posthumanitit an-
melden. Sie sind damit im besten Sinne im 21. Jahrhundert ange-
kommen, Kennedys technischer Apparatur ist Kulturpessimismus
fremd - Kulturpessimismus, ohne den Entfremdungskritik histo-
risch nie zu haben war. Gleichwohl artikuliert sich in diesen Arbei-
ten eben kein allseitig entfaltetes Subjekt, das die historische Ent-
fremdungskritik noch zu realisieren suchte — im Gegenteil: Gerade
die verstorend soften, scheinbar ihrer personlichen Biographie be-
raubten Figuren erscheinen plotzlich begehrenswert kiihl. Thr Han-
deln scheint dabei restlos auflengeleitet zu sein: Anders als die Figu-
ren Polleschs, die mit eigener Stimme fremde Texte sprechen (und
diese Distanz ausstellen), bewegen Kennedys Figuren blof noch ihre
Lippen zu einem vorproduzierten Voice-Over, das erkennbar nicht
mehr ihnen gehort. Fiir diese Figuren macht die Differenz
Selbst/Rolle schon keinen Sinn mehr, vielmehr scheint es eine In-
stanz zu geben, die jenseits dieser Figuren liegt: Eine digitale, post-
subjektive Infrastruktur, der sie mimend und lip-synchend ihre Kor-
per leihen. Hierin beteiligt sich das Theater Kennedys nicht mehr an
der Suche nach den kleinen rettenden Inseln der Entfremdung im

Meer der subjektiven Selbstverwirklichung, die Diederichsen dem

? Jaeggi, Entfremdung, S.141.
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Theater Polleschs attestierte, sondern generalisiert die Entfrem-
dung, indem es ihr produktives, generatives Potenzial inszeniert: In
ihr und durch sie droht dann nicht mehr die Beschadigung des Sub-
jekts, sondern dessen Auflésung und Transzendenz in vollstindig
kiinstliche Welten, in denen Avatare, Hologramme, digitale Cha-
raktere viel selbstverstandlicher zuhause sind als deren analoge Ver-
sion aus Fleisch und Blut. Dieses Theater entspricht damit gleichzei-
tig einer neuen medialen Situation: Der vollstindigen digitalen Si-
mulation in Virtual Reality und Kiinstlicher Intelligenz, die repro-
duktiven Medien wie Film und Fernsehen den Rang als hegemoniale
Kulturtechnik zunehmend streitig machen. Der mediale Index weist
dabei gleichzeitig in Richtung eines neuen Kritikmodells: Wahrend
das postdramatische Theater die formalisthetischen Kategorien von
Film und Fernsehen in eine Asthetik der Montage, des Schnitts, der
Unterbrechung iibersetzte, die gewissermaflen als Schlupflocher fiir
eine widerstindige Lektiire, ein widerstindiges Subjekt fungieren,”
scheint das Theater Susanne Kennedys auch in seinen referenzierten
Medien nicht mehr in Kategorien des Bruchs oder der Subversion zu
denken, sondern operiert synthetisch, umschliefiend, affirmativ, di-

gital-simulativ - und totalisiert darin die Entfremdung.

Den Aufstieg solch digitaler Simulation beschrieb Jean Baudrillard
bereits um die Jahrtausendwende: Sie sei eine Ordnung, ,in der
nichts und niemand, weder Worter, noch Menschen, Korper oder
deren Blicke unmittelbar kommunizieren diirfen“** - eine Ord-
nung, die diese Menschen gezwungen sind, in einer ,,totalen gegen-
seitigen ,Entfremdung““ stets zu reproduzieren. Gleichzeitig, und

hier schliefdt sich der Kreis zur Theaterfeindlichkeit der historischen

# Vgl. Schrédl, Jenny: Vokale Intensitiiten. Zur Asthetik der Stimme im postdramati-
schen Theater. Bielefeld 2012, S. 91.

3 Baudrillard, Jean: Der symbolische Tausch und der Tod. Berlin 2024 (1976), S. 364.

% Ebd.
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Entfremdungskritik, beschreibt auch Baudrillard die digitale Simu-
lation, in der die Realitdt inzwischen aufgegangen ist, in Nahe zum
Theater - jedoch in Ndhe eines Theaters, das alle riumlichen Distan-
zen gekappt hat und zum Environment wurde: Von ihr gehe ,,die
gleiche raumlich-dynamische Faszination® aus wie in jenem ,,tota-
len Theater, das wie ein kreisférmiges, hyperbolisches, um eine zy-
lindrische Achse kreisendes Dispositiv konzipiert wurde: Es gibt
keine Bithne, keinen Abstand, keinen ,,Blick“ mehr: Dies ist das
Ende des Spektakels, des Spektakuliren, es gibt nur noch das totale,
fusionierende, taktile, dsthetische (und nicht mehr dsthetische) En-

vironment.*

Uberraschenderweise kommt bei Baudrillard die Entfremdung also
gerade nicht mehr durch eine Trennung zustande, sondern durch
deren Auflosung, das Subjekt wird nicht stillgestellt, sondern fusio-
niert, die dsthetische Erfahrung ist nicht konfrontativ-autoritir,
sondern taktil-umarmend. Die Beschreibung Baudrillards trifft da-
bei kurioserweise auf Arbeiten Susanne Kennedys zu - und im selben
Moment daran vorbei. Denken wir etwa an Women in Trouble”: Die
Inszenierung ist buchstiblich kreisférmig, um eine zylindrische
Achse angelegt, gefangen im endlosen Loop der Drehbiihne.
Gleichzeitig 16st sie das mediale Dispositiv der Guckkastenbiihne
eben nicht auf - so gibt es weiterhin eine Rampe, die einen Abstand
zum Publikum wahrt, und Blicke, die diesen Abstand zu iberbrii-
cken versuchen. Die Arbeiten Susanne Kennedys lassen sich damit als
Reflexion auf Virtual Reality und vergleichbare simulative Medien
lesen - jene ,totale[n], fusionierende[n], taktile[n], dsthetische[n]

Environments“ - jedoch in der isthetischen Formsprache des

% Ebd., S. 134.
¥ Women in Trouble, Regie: Susanne Kennedy, Premiere: 30.11.2017, Volksbiihne Ber-
lin.
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Theaters selbst, denn es ist ja durchaus bemerkenswert, dass Kennedy
in ihrer Suche nach einem Theater fiir das 21. Jahrhundert mit Mit-
teln arbeitet, die theaterhafter nicht sein kénnten: Stimmen und
Masken.

Wo Baudrillard jedoch die Unmdglichkeit zur kritischen Distanz-
nahme im immersiven Environment beklagt - nicht zuletzt des-
halb, weil das Environment keine Auflenseite mehr hat - hat sich
Susanne Kennedy lingst von einem Subjekt verabschiedet, das sol-
cher Art kritische Distanznahme noch nétig hitte, um sich seiner
eigenen Kritikfahigkeit zu versichern. Kennedys Theater sucht be-
reits, in den Worten Matthias Warstats, nach Formen ,,flir ein sich
verinderndes Welt- und Menschenbild“®; ein Theater, das den Men-
schen nicht mehr zentral stellt, das sich nicht mehr ganz selbstver-
staindlich um ihn und sein Ausdrucksvokabular dreht; ein Theater,
das sich darin tatsichlich vom Menschen entfremdet hat oder zu-
mindest Ubungen anbietet, solche Entfremdungen zuzulassen. Es
verweist dabei gleichzeitig ,,nur noch so entfernt auf dramatische
Theaterformen, dass das Attribut ,postdramatisch® [...] verfehlt er-

scheint.“®

Hierin setzt es jedoch auch die Theaterwissenschaft unter Druck: De-
ren zentrale Axiome sind nicht nur um den Menschen und dessen
Ausdrucksvermdgen gruppiert, sie transportieren auch medial wei-
terhin den Index des (mehr oder weniger) analogen 20. Jahrhun-
derts. Eine Theaterwissenschaft etwa, die das Theater in Konkurrenz
zu reproduktiven und/oder simulativen Medien nach wie vor zur
Feier der Unmittelbarkeit hochjazzt und Konzepte wie Ephemerali-

tdt, Liveness oder Ko-Prasenz als distinkte Beschreibungen ihres

¥ Warstat, Matthias: ,,Was ist Theateranthropologie? Das Theater als eine Biihne des
(neuen) Menschen®, in: Paragrana 29(1) (2020), S. 189-201, hier: S. 198.
# Ebd.
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Gegenstandes kennt, zielt nicht nur zunehmend an jenem Gegen-
stand vorbei, sondern beteiligt sich an jenen Unmittelbarkeits- und
Liveness-Mythen, die Philip Auslander bereits um die Jahrtausend-
wende, also zeitgleich wie Baudrillard, kritisiert hat.** Dagegen lisst
sich am Theater Susanne Kennedys eine Tendenz beobachten, die
sich ganz selbstverstindlich der formal fortgeschrittensten medialen
und technologischen Settings bedient, um vollstindig kiinstliche
Welten zu erschaffen, in denen sich weder Performer*innen, noch
Zuschauer*innen ihres angestammten Platzes allzu sicher sein soll-
ten - und dies doch mit und in der dsthetischen Formsprache des
Theaters selbst. In anderen Worten: Die vollstindige Entfremdung,
die Kennedy in Szene setzt, ist der Intuition der historischen Ent-
fremdungskritik, die Theater und Entfremdung zusammendenkt,
so unihnlich nicht — mit dem entscheidenden Unterschied, dass bei
Kennedy unter dieser Entfremdung niemand mehr zu leiden
scheint, denn dafiir briuchte es ja tatsichlich noch leidensfdhige
Subjekte (und ein Theater, das dieses Leiden dramatisiert), leidens-
fahige Korper (und ein Theater, das diese Korper adressiert), und
nicht zuletzt: ein nicht-dsthetisches, nicht-simulatives Aufderhalb
(und ein Theater, das sich zu diesem Aufierhalb als Heterotopos ver-
halten kann). Alteritdt als Modus und Ziel dsthetischer Erfahrung
heifdt dagegen bei Kennedy: die allseitige Entfremdung, die sich in-
mitten der digitalen, technischen Vermittlungsloops zum Signum
des 21. Jahrhunderts aufspreizt, nicht zu bekimpfen, sondern in
Szene zu setzen. In anderen Worten: An die Stelle der Entfrem-

dungskritik tritt die Entfremdungsgestaltung.

42 Vgl. Auslander, Philip: Liveness. Performance in a Mediatized Culture. Abing-
don/New York 1999.
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Entfremdung als Kritik?

Felix Stenger, M.A. (promov.), wissenschaftlicher Mitarbeiter am GRK Normativi-
tit, Kritik, Wandel (FU Berlin), Forschungsschwerpunkte: Postfordistische
Subjektivitit, Theater und Okonomie, Theorien des Neuen Materialismus.

Stenger, Felix: Entfremdung als Kritik? Zum Potenzial eines vergessenen Be-
griffs fiir ein Theater des 21. Jahrhunderts, in: Adam Czirak, Theresa Eisele
(Hg.): Thewis. Online-Zeitschrift der Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft,
Vol. 12, Ausg. 1 (2025), S. 71-89, DOI 10.21248/thewis.12.2025.151
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Habitus und theatrales Alltagshandeln.

Soziologisch-praxeologische Konzepte in der
theaterwissenschaftlichen Re/Lektiire

Torben Schleiner

Abstract Der Beitrag diskutiert die Grenzen soziologischer Rollentheorien zur Be-
schreibung theatraler Alltagspraktiken und schlagt eine theaterwissenschaftliche
Re/Lektiire von Pierre Bourdieus Habituskonzept vor. Dieses ermdglicht eine tief-
greifende Analyse lebensweltlicher sozial eingebetteter und korperlich fundierter
Schaupraktiken jenseits intentionaler Inszenierung. Es erweist sich dabei in beson-
derem Maf3e als produktiv, diese theatralen Alltagspraktiken in Relation zu kiinst-
lerisch-theatralen Praktiken zu erfassen.

Theaterbegriffe und theatrales Alltagshandeln. Eine Problemskizze

Wer mit theaterwissenschaftlichem Interesse in der Internetsuch-
maschine Google das Stichwort ,Theaterbegriff eingibt, wird -
Stand Mai 2025 - von Google {iberraschende Seitenvorschlige erhal-
ten: An erster Stelle wire da die Website hrtps://www.buchsta-
ben.com, die fiir Kreuzwortritselfans unter der Aufgabenstellung ,3
Buchstaben fiir Theaterbegriff® Losungsvorschlige wie ,,Abo“ oder
»Akt“" anbietet. Fiir die Aufgabenstellung ,8 Buchstaben fiir Thea-
terbegriff* hilt die Website gleich 25 Losungen bereit, darunter Be-

griffe wie ,,Ensemble®, ,,;Handlung®, ,,Szenerie“ und vieles weitere.

! ,Buchstaben.com: ,Theaterbegriff*“,
hretps:/www.buchstaben.com/raetseltheaterbegriff’ (Zugriff am o3. Juli zozs).

Thewis 12 (2025)
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.152
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Wer nach einem konzeptionellen Theaterbegriff sucht, wird diese
Website unbefriedigt verlassen und auch auf den nichsten beiden
Google-Vorschligen wort-suchen.de* und kreuzwortraetsel.de’ nicht
unmittelbar fiindig (,, Theaterbegriff mit 16 Buchstaben: Requisiten-

fundus“*).

Diese Suchergebnisse haben aus theaterwissenschaftlicher Perspek-
tive hochstens anekdotischen Wert und sind auf die Doppeldeutig-
keit des Terminus ,Theaterbegriff® zuriickzufiihren. Und doch hat
dieser Zufallsfund, wie ich meine, symptomatischen Charakter.
Theaterwissenschaftlich ist die Suche nach dem einen zufriedenstel-
lenden Theaterbegriff nicht so einfach. Es gibt den landlaufigen und
normativen Theaterbegriff - von Andreas Kotte pointiert erfasst als
»Irias Autor/Schauspieler/Zuschauer, vereint im Kunstwerk Auffiith-
rung unter dem Dach eines Theatergebiudes“ -, der so gebrauchlich
und gefestigt ist, dass er einer Erlduterung oder einer mit Google-
auffindbaren Website kaum bedarf. Auf dieses Theaterverstindnis
zielen implizit auch die obigen Kreuzwortritselfragen. Dann gibt es
aus theaterwissenschaftlicher Perspektive Theaterbegriffe und -ver-
stindnisse in einer Bandbreite, die Binde fiillen konnte, aber je
kaum etabliert genug wiren, um bei Google eine Chance zu haben,
unter den Suchergebnissen oben zu landen (wenn sie denn im Inter-
net iiberhaupt abgebildet wiren). Sie alle betrachten das landlaufig-

normative Theaterverstindnis als einen Teil oder einen Fall von

> ,Wort-suchen.de: ,Theaterbegriff, https:/www.wort-suchen.de/kreuzwortraetsel-
hilfe/loesungen/Theaterbegriff/ (Zugriff am o3. Juli 2025).

3 ,Wort-suchen.de. Die Seite fiir Wortspiele und Wortspielereien: ,Theaterbegriff,
https:/www.wort-suchen.de/kreuzwortraetsel-hilfe/loesungen/Theaterbegriff/
(Zugriff am o3. Juli 2025).

+ ,Wort-suchen.de. Die Seite fiir Wortspiele und Wortspielereien: ,Theaterbegriff,
https:/swww.wort-suchen.de/kreuzwortraetsel-hilfe/loesungen/Theaterbegriff/2page=2
(Zugriff am o3. Juli 2025).

s Kotte, Andreas: ,,Zur Theorie der Theaterhistoriographie®, in: Mimos, Zeitschrift der
Schweizerischen Gesellschaft fiir Theaterkultur 54(1) (2002), S. s-12, hier: S. 5.
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Theater, verschieben dessen Grenzen jedoch je verschieden weiter:
Sie fassen in aller Regel Musiktheater, Tanztheater, Performance Art
und weitere kiinstlerisch-theatrale Praktiken mit ein, greifen bis in
Reprisentationspraktiken wie dem Halten einer Rede oder militéri-
schen Aufmarschen hin aus, nehmen bisweilen alltigliche lebens-
weltliche Praktiken wie korperliche Motorik und Modeverhalten
mit in den Blick oder fragen nach theatralen Ausdrucksformen im
digitalen Raum®. Ihre Verfechter*innen sprechen dann beispiels-

weise von einem weiten oder einem erweiterten Theaterbegriff.

Weit ist ein solcher Theaterbegrift zweifelsohne, erweitert ist er le-
diglich je nach Perspektive. Denn der Name der Disziplin Theater-
wissenschaft leitet sich iiber den Zwischenschritt des Begriffs Theater
vom griechischen Wort ,théa‘ ab, was so viel heiflt wie ,Schau‘ - und
zwar sowohl im Wortsinne des deutschen Wortes ,schauen‘ (ansehen)
als auch mit Bedeutungsgehalt der Schau als Darbietung (Garten-
schau, Volkerschau, Tagesschau). Gemif dem Diktum Andreas Kot-
tes, y,auf die Schau bezogenes Verhalten im Alltag konstituier[e] Ge-
sellschaft, Gesellschaft dann Theater”” ist dieses lebensweltliche
Schauverhalten genuiner Gegenstand der Theaterwissenschaft, ja ei-
gentlich sogar die Basis-Betrachtungsebene, auf welche kiinstlerisch-
theatrale Praktiken sekundir reagieren, die sie als szenische Repri-

sentationspraktiken aufgreifen, mit der sie spielen.® Neben offensiv-

¢ Vgl. ,,Theaternetzwerk.digital. Ein Netzwerk digitalaffiner Theater®,
hetps:/theaternetzwerk.digital/ (Zugriff am o3. Juli 2025).

7 Kotte, ,, Theaterhistoriographie®, S. 8.

8 Ein solches Denken in Relationen von lebensweltlichen und kiinstlerischen theatra-
len Praktiken kniipft konzeptuell an das Erkenntnisinstrument Theatergefiige an, das
vom Theaterwissenschaftler Rudolf Miinz und seinen Schiiler*innen ab den 198oer in
Leipzig und spiter auch andernorts im Bemithen um Methoden einer nicht-positivis-
tischen, nicht-chronologisch-linearen und nicht-biographischen und damit auch
nicht-teleologischen Theatergeschichtsforschung und -schreibung entwickelt wurde.
Uber die Offenheit eines historisierten Theaterbegriffes legen Miinz und seine Schii-
ler*innen nahe, theatrale Praktiken in der Lebenswelt (verkiirzt ,,Lebenstheater®) in
Relation zur Ablehnung theatralen Handelns per se (,,Nicht-Theater) sowie zu
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theatralen Momenten - dem Halten einer Rede, dem Prisentieren
einer Fertigkeit — zihlen zu diesen alltiglichen Praktiken etwa ob-
jektbezogenes Sich-Kleiden und Sich-Schmiicken, weiters verhal-
tensbezogene Praktiken wie Gestik und Mimik, Motorik und Kor-
perhaltung ebenso wie sprachbezogene Praktiken wie Artikulation

und Stimmfiihrung.

Zum Beforschen kiinstlerisch-theatraler Praktiken hat die Disziplin
der Theaterwissenschaft eine Bandbreite eigener Methoden und
Theorien entwickelt, derer sie sich je nach Gegenstand und Frage-
stellung souverin bedient.” Wo sie aber mit einem weiten Theater-
verstindnis lebensweltliche Schaupraktiken in den Blick nimmt, be-
wegt sie sich in einem Feld, das auch in Disziplinen wie der Sozial-
psychologie, der Soziologie und der Kulturwissenschaft beforscht
wird. Fokussiert die Theaterwissenschaft mit der ihr eigenen Fihig-
keit zur Analyse von Schausituationen diese Prozesse und nimmt sie
in ihrer spezifischen Relation zur Kunstform Theater bzw. in Rela-
tion zu reprasentationsskeptischen Positionen in den Blick, kommt
es leicht zu transdisziplindren Verstindigungsschwierigkeiten, ope-

riert etwa die Soziologie ihrerseits doch oftmals mit teils

verschiedenen kiinstlerisch-darstellerischen (,,Kunsttheater) wie artifiziell-spieleri-
schen (,, Theaterkunst®, auch unter dem Terminus ,,Theaterspiel ) Theaterformen his-
torisch synchron zu erfassen und in ihrem Wechselspiel zu betrachten. Vgl. Miinz, Ru-
dolf: ,, Theatralitit und Theater. Konzeptionelle Erwigungen zum Forschungsprojekt
,Theatergeschichte, in: Amm, Gisbert (Hg.): Rudolf Miinz: Theatralitit und Thea-

ter. Zur Historiographie von Theatralitdtsgefiigen. Berlin 1998, S. 66-81; Hulfeld, Stefan:
Zihmung der Masken, Wahrung der Gesichter. Theater und Theatralitdt in Solothurn

1700-1798. Ziirich 2000, S. 394-404; Kotte, ,, Theaterhistoriographie“; Baumbach,
Gerda: ,,Leipziger Beitrdge und Theatergeschichtsforschung. Einfiihrung der Reihe®,
In: Kirschstein, Corinna: Theater Wissenschaft Historiographie. Studien zu den An-
féingen theaterwissenschaftlicher Forschung in Leipzig. Leipzig 2009, S. IX-XLIV, hier:
S. XXXVII-XL; Hulfeld, Stefan/Eisele, Theresa: ,, Theatralitit als historiografische Me-
thode®, in: TEM]J - Journal for Theater, Film and Media Studies 67(3-4) (2023), S. 37~
63.

2 Vgl. Hochholdinger-Reiterer, Beate/Thurner, Christina/Wehren, Julia (Hg.): Theater
und Tanz. Handbuch fiir Wissenschaft und Studium. Baden-Baden 2023, S. 8-9.
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voraussetzungsreichen, der Welt des Theaters entlehnten Begriffsa-

nalogien - etwa solchen wie Akt, Ensemble, Handlung.

Vor diesem Hintergrund mochte ich eine theaterwissenschaftliche
Re/Lektiire und Reflexion einschligiger soziologischer Publikatio-
nen anbieten, auf die unsere Disziplin immer wieder rekurriert bzw.
rekurrieren konnte: Den Absprung nehme ich bei rollentheoreti-
schen Theorien, denen ich einige Vorziige soziologisch-praxeologi-
scher Modelle entgegenstellen werde, im Speziellen Pierre Bourdieus

Habituskonzept.

Soziologische Rollenkonzepte aus theaterwissenschaftlicher Perspektive

Insbesondere von der Soziologie gingen einflussreiche Impulse zur
Etablierung theaterbezogener Terminologien in der Analyse sozia-
len Handelns aus. Im Rahmen von Sozialisationstheorien, Hand-
lungstheorien und Gesellschaftsanalysen wurde dabei ein deskripti-
ver und interpretativer Zugriff entwickelt, der darauf abzielt, fliich-
tige und schwer fassbare Formen gesellschaftlich eingebetteten Han-
delns durch das Konzept des Rollenverhaltens zu strukturieren und

zu deuten.

Beispielhaft ist in diesem Zusammenhang die Theorie der Rollendif-
ferenzierung bei Georg Simmel (1858-1928)", die in der Tradition 4l-
terer Ansitze steht — etwa jener von Wilhelm Dilthey (1833-1911), der
das Verhiltnis von Selbst und Welt thematisiert”, oder von Ferdi-

nand Tonnies (1855-1936), der zwischen Person und Selbst zu

1© Simmel, Georg: Uber sociale Differenzierung. Sociologische und psychologische Unter-
suchungen. Leipzig 1890.

" Dilthey, Wilhelm: Einleitung in die Geisteswissenschaften. Versuch einer Grundlegung
fiir das Studium der Gesellschaft und der Geschichte. Bd. 1. Leipzig 1883.
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unterscheiden sucht™. Weitere rollentheoretische Konzepte, die den
Riickgriff auf Theaterterminologien nicht scheuen, finden sich bei
George Herbert Mead (1863-1931) (sozialpsychologisch)®, Talcott Par-
sons (1902-1979) (strukturfunktionalistisch)#, Ralf Dahrendorf
(1929-2009) (soziologisch)® sowie in zahlreichen weiteren sozialwis-
senschaftlichen Theoriebildungen. Ihnen gemeinsam ist die Ver-
wendung eines an Kunsttheater und Kunstschauspiel orientierten
Vokabulars, das zur Systematisierung und Beschreibung menschli-
chen Handelns im sozialen Kontext herangezogen wird. Besondere
Bekanntheit iiber die soziologische Fachwelt hinaus erlangte Erving
Goffmans (1922-1982) Untersuchung The Representation of Self in
Everyday Life von 1956/1959," in deutscher Ubersetzung (1969) noch
expliziter: Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im All-
tagv. Indem er Begriffe wie ,Darsteller®, ,Rollen®, ,,dramatische
Gestaltung®, ,,Ensemble, , Publikum®, , Regieanweisungen“ und

“* yerwendet, beschreibt bzw. behauptet er

»Inszenierungsgespriche
eine strukturelle Analogie zwischen alltiglicher Lebenswelt und der
kunstschauspielerischen Darstellung dramatischer Rollen im Kunst-

theater.

© Tonnies, Ferdinand: Gemeinschaft und Gesellschaft. Abhandlung des Communismus
und des Socialismus als empirischer Culturformen. Berlin 188;.

% Mead, George Herbert: Mind, Self and Society. Chicago 1934.

“ Parsons, Talcott: The social system. Glencoe, Illinois 19st.

s Dahrendorf, Ralf: Homo sociologicus. London 1968.

' Goffman, Erving: The Representation of Self in Everyday Life. Edinburgh 1956. Diese
Erstausgabe fand kaum Beachtung. Erst die US-amerikanische Zweitauflage bescherte
dem Werk seinen nachhaltigen Erfolg, Goffman, Erving: The Representation of Self
in Everyday Life. New York 1959.

7 Goffman, Erving: Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag.
(Ubersetzung von Peter Weber-Schifer) Miinchen 1969.

" Goffman: Wir alle spielen Theater, Inhaltsverzeichnis. Vgl. weiterfiithrend Husel, Ste-
fanie: ,,Soziale und sozialwissenschaftliche Theatermodelle, in: Hochholdinger-Rei-
terer, Beate/Thurner, Christina/Wehren, Julia (Hg.): Theater und Tanz. Handbuch fiir
Wissenschaft und Studium. Baden-Baden 2023, S. 225-230, hier: S. 227-229.
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Diese theoretischen Ansitze erweisen sich insofern als methodisch
fruchtbar, als sie die Beschreibung intentionalen Rollenhandelns im
Sinne eines sogenannten impression managements ermoglichen.” In
Situationen sozialer Interaktion, in denen Individuen gezielt versu-
chen, den Eindruck, den sie bei ihrem Gegeniiber hervorrufen, zu
kontrollieren, zu beeinflussen oder gar strategisch zu manipulieren,
zeigt sich eine strukturelle Analogie zwischen dem performativ

inszenierten Selbstbild und der Darstellung dramatischer Rollen.

Vordergriindig mag dies wie ein interdisziplinarer Briickenschlag er-
scheinen, der wechselseitig Friichte tragen kann. Bei genauerer Be-
trachtung aber wird aus theaterwissenschaftlicher Sicht mit dieser
Analogie zugleich ein grundlegendes Problem sichtbar. Die Be-
schreibung sozialer Praktiken erfolgt unter Riickgriff auf eine Ter-
minologie, die einem spezifischen, historisch konturierten Theater-
verstindnis entstammt: Namlich dem biirgerlichen Theatermodell
des 18. Jahrhunderts, das sich - es sei an die Kurzdefinition von Kotte
erinnert — durch die Trias von Autor, Schauspieler und Zuschauer im
Rahmen einer kunstvoll inszenierten Auffithrung im institutionel-
len Theater und in dafiir vorgesehenen architektonischen Riumen
auszeichnet. Innerhalb der biirgerlichen Theaterkonzeption des 18.
Jahrhunderts konstituiert sich die spezifische Kunstleistung des
Schauspielens aus der mimetischen Reprasentation dramatisch-lite-
rarisch konzipierter Subjektpositionen: Schauspieler*innen erzeu-
gen durch Stimme, Mimik, Gestik und Kérpermotorik die Illusion
als ob die dargestellten Gedanken, Affekte und Haltungen tatsich-
lich die ihren seien — und zwar so, dass die Differenz zwischen Dar-
steller*in und dargestellter Rolle im Moment der Auffithrung tem-

porir aufgehoben erscheint. Dass es sich hierbei um ein

¥ Goffman, Erving: ,,On face-work: An analysis of ritual elements in social interac-
tion®, in: Psychiatry: Journal for the Study of Interpersonal Processes 18 (1955), S. 213-23L.
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kontingentes und kulturell verortetes Modell handelt, das keines-
wegs universal iibertragbar ist - es ist nicht das Theater -, bleibt in
nahezu allen soziologischen Theatermetaphern weitgehend unbe-
achtet. Fiir soziologische Belange ist diese Konstellation freilich un-
bedenklich. Sobald jedoch theatrale Alltagspraxen aus theaterwis-
senschaftlicher Perspektive in ihrer je spezifischen Relation zu
kiinstlerisch-theatralen Praktiken verschiedenster Fagon betrachtet
werden sollen, erweist sich diese Terminologie als ausgesprochen un-

giinstig, ja weithin unbrauchbar.

Zudem stellen sich die in diesen Rollentheorien dominanten An-
nahmen fiir lebensweltliche theatrale Praktiken - etwa die tenden-
zielle Fokussierung auf Rationalitit, Intentionalitit und primair
kognitiv gesteuerte, zweckrationale Handlungsschemata - aus thea-
terwissenschaftlicher Perspektive als ungeniigend heraus. Denn
theatrale Praktiken des Alltags, insbesondere in 6ffentlichen Riu-
men, lassen sich hiufig nicht ausschliefllich intentional oder ratio-
nal fassen, sondern sind vielfach im prireflexiven und praintentio-
nalen Bereich verankert — mithin in Dimensionen, die sich einer
rein instrumentellen Handlungslogik entziehen.* So naheliegend es
also zunichst scheinen mag, aus theaterwissenschaftlicher Perspek-
tive auf soziologische Rollenkonzepte mit theaterbezogener Termi-
nologie zuriickzugreifen, so problematisch erweist sich ein solcher

Zugriff bei naherer Betrachtung.

2 Vgl. Husel, ,,Soziale und sozialwissenschaftliche Theatermodelle®, S. 228.
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Praxeologische Konzeptionen sozialen Handelns: Bourdieus Habituskon-
zept in der theaterwissenschaftlichen Re/Lektiire

Vor dem Hintergrund dieser Konstellation mochte ich eine theater-
wissenschaftlich orientierte Re/Lektiire des Habituskonzepts von
Pierre Bourdieu vorschlagen. Dabei soll es gelten, strukturelle Stir-
ken herauszuarbeiten, die dieses Konzept - so meine These - in be-
sonderer Weise fiir die Untersuchung theatraler Praktiken im Alltag
pradestinieren, und diese lebensweltlichen Praktiken zugleich in
Relation zu kiinstlerisch-theatralen Praktiken analysierbar zu ma-

chen.

Der franzésische Soziologe Pierre Bourdieu (1930-2002) hat iiber na-
hezu seine gesamte wissenschaftliche Laufbahn ein umfassendes,
systematisch angelegtes und praxeologisch fundiertes Theoriege-

baude entwickelt,” dessen zentrales Element der Begriff des Habitus

 Die folgenden Ausfiihrungen fuflen primir auf seinen umfangreicheren Monogra-
phien, vor allem Bourdieu, Pierre: Entwurf einer Theorie der Praxis auf der ethnologi-
schen Grundlage der kabylischen Gesellschaft. (Ubersetzung von Cordula Pialoux u.
Bernd Schwibs) Frankfurt a. M. 1979, insbesondere S. 139-202; ders.: Die feinen Unter-
schiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. (Ubersetzung von Bernd Schwibs und
Achim Russer) Frankfurt a. M. 1982, insbesondere S. 277-354; ders.: Sozialer Raum und
»Klassen®. Legon sur la legon. Zwei Vorlesungen. (Ubersetzung von Bernd Schwibs)
Frankfurt a. M. 198s; ders.: Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunft. (Uberset-
zung von Giinter Seib) Frankfurt a.M. 1987, S. 97-146; ders./Wacquant, Loic J. D.: Re-
flexive Anthropologie. (Ubersetzung von Hella Beister) Frankfurt a. M. 1996. Da Bour-
dieus Konzept des Habitus in einem fortlaufenden theoretischen Prozess entwickelt
wurde und an keiner Stelle seines (Euvres abschlieflend oder systematisch zur Ginze
entfaltet wird, erscheint fiir eine Annaherung aber auch ein Riickgriffauf einschligige
Sekundarliteratur als sinnvoll, insbesondere Bohn, Cornelia: Habitus und Kontext. Ein
kritischer Beitrag zur Sozialtheorie Bourdieus. Mit einem Vorwort von Alois Hahn. Op-
laden 1991; Janning, Frank: Pierre Bourdieus Theorie der Praxis. Analyse und Kritik
der konzeptionellen Grundlegung einer praxeologischen Soziologie. Opladen 1991; Reck-
witz, Andreas: Die Transformation der Kulturtheorien. Zur Entwicklung eines Theo-
rieprogramms. Weilerswist 2000, S. 308-346; Krais, Beate/Gebauer, Gunter: Habitus.
Bielefeld 2002; Rehbein, Boik/Saalmann, Gernot: ,,,Habitus* (;habitus)“, in: Fréhlich,
Gerhar/Rehbein, Boike (Hg.): Bourdieu-Handbuch. Leben - Werk - Wirkung. Heidel-
berg 2014, S. mo-u8, Lenger, Alexander/Schneickert, Christian/Schumacher, Florian
(Hg.): Pierre Bourdieus Konzeption des Habitus. Grundlagen, Zugdnge,
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bildet - verstanden als eine ,,Theorie des Zusammenhangs von kor-
perlichem Verhalten, praktischem Verstehen, Handlungszielen und

22

tibersubjektiven, historisch-spezifischen Sinnmustern®*.

Wihrend rollentheoretische Ansitze typischerweise normativ regu-
lierte Erwartungshorizonte in spezifischen sozialen Feldern (Fami-
lie, Bildungssystem, Berufsleben, Ehrenamt usw.) fokussieren, bietet
Bourdieus Konzept des Habitus ein holistisches Erklarungsmodell,
das sich jenseits utilitaristischer und normativer Determinismen po-
sitioniert und insofern den eng begrenzten Rahmen sogenannten
impression managements iibersteigt. Es ermoglicht eine Analyse, die
den Blick auf die iibergreifende Konsistenz individueller Hand-
lungs- und Ausdrucksformen richtet. Dabei fokussiert es jene Pro-
zesse, durch die Subjekte Kohirenz und Einheitlichkeit ihrer Person
performativ und iiber Schau-Vorgiange erzeugen - auch dort, wo sich

diese Prozesse unterhalb der Bewusstseinsschwelle vollziehen.?

Der Habitus bezeichnet bei Bourdieu jene tief verankerten Wahr-
nehmungs-, Denk- und Handlungsschemata*, durch die gesell-
schaftliche Strukturen im Individuum sedimentiert und verinner-
licht sind. Damit adressiert der Begriff zugleich die Gewordenheit
des Subjekts - seine Sozialisation, Erziehung sowie jene biografi-
schen Erfahrungen, die sich als dispositionale Prigungen in Kérper
und Persénlichkeit einschreiben. Der Habitus ist demnach im wort-
lichen Sinne des lateinischen ,habitus‘ das ,Gehabte": ein System dau-
erhafter Dispositionen, das selbst dann zu {iberdauern und Verhal-

tensweisen hervorzubringen vermag, wenn sich etwa die soziale Lage

Forschungsperspektiven. Wiesbaden 2013; Miiller, Hans-Peter: Pierre Bourdieu. Eine sys-
tematische Einfiihrung. Berlin 2014, S. 27-43.

22 Reckwitz, Transformation der Kulturtheorien, S. 311.

#Vgl. Lenger/Schneickert/Schumacher, Konzeption des Habitus, S. 22 sowie Reckwitz,
Transformation der Kulturtheorien, S. 309.

* Vgl. etwa Bourdieu, Sozialer Sinn, S.103.
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seiner Trager*innen verandert hat. Diese sedimentierten Dispositio-
nen strukturieren also zentrale Ausdrucksformen sozialen Lebens:
Geschmack, geistige Haltungen, kommunikative Praktiken, kor-
perliche Bewegungsmuster und sprachliche Artikulation. In diesen
Ausdrucksformen manifestieren sich die Leistungen des Habitus, die
- wie Bourdieu es formuliert - ,,reprdsentierte soziale Welt, [...] de[n]
Raum der Lebensstile“™. Sie stiften, wie der Titel seiner berithmten
Studie von 1979 (in deutscher Ubersetzung 1982) nahelegt, Distink-
tion: eine Art sozialer Differenzierung, die sich iiber auf die Schau
bezogene Praktiken vollzieht - Praktiken, die innerhalb der sozia-
len Lebenswelt und wahrgenommen von den Mitmenschen vollzo-

gen werden.

Der Habitus bewirkt, dafd die Gesamtheit der Praxisformen eines Akteurs
(oder einer Gruppe von aus dhnlichen Soziallagen hervorgegangenen
Akteuren) als Produkt der Anwendung identischer (oder wechselseitig
austauschbarer) Schemata zugleich systematischen Charakter tragen und
systematisch unterschieden sind von den konstitutiven Praxisformen ei-
nes anderen Lebensstils.2

Charakteristisch fiir das Konzept des Habitus ist, dass dessen Tri-
ger*innen nicht lediglich im Sinne eines mechanistischen Repro-
duktionsmodells auf erlernte, erfahrene und verinnerlichte Prakti-
ken zuriickgreifen. Vielmehr vollziehen sie kontinuierlich Transfers
in andere Praxisfelder — auch in solche, die nicht notwendig in einer
direkten oder urspriinglichen Relation zum eingeschriebenen Habi-
tus stehen, in denen sich dieser jedoch gleichwohl manifestieren
kann.” In gewisser Weise erzeugt der Habitus somit fortwihrend
historische, kulturelle und soziallagenspezifische Metaphern im
Handeln der Subjekte.

» Bourdieu, Die feinen Unterschiede, S. 278, Hervorhebung im Original.
¢ Ebd.
7 Vgl. ebd., S. 281-282.
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Diese ,,regelhaften Improvisationen“* in unterschiedlichen Lebens-
kontexten und Handlungsfeldern machen das Habituskonzept
Bourdieus transdisziplindr anschlussfdhig und methodisch frucht-
bar. Dies gilt insbesondere fiir eine analytisch-systematische Ausei-
nandersetzung mit historisch, kulturell und sozial konturierten
Formen sozialer Praxis,* wie sie gerade auch in der Theaterwissen-
schaft adressiert werden. Denn der Habitus ist in hohem Mafle in
schauorientierten, mithin theatralen Praktiken verwurzelt und
bringt erneut ostentative Praktiken hervor - auch wenn dieser As-

pekt von Bourdieu selbst nur randstindig thematisiert wird.*

Doch damit nicht genug: Im Konzept des Habitus fallen nicht nur
geistige Haltungen, Geschmackspraferenzen und ethische Dispositi-
onen einerseits sowie daraus hervorgehende Praktiken andererseits
in eins. Bezeichnenderweise ist der Habitus zudem riaumlich verortet.
Er hat, im wortlichen Sinne, einen Sitz: den menschlichen Korper.
In ihn schreiben sich Erfahrungen, Neigungen und gesellschaftliche
Strukturierungen ein; durch ihn und an ihm werden diese schlief3-
lich sichtbar und physisch manifest. In bewusster Abkehr von jenen
rollentheoretischen Modellen sozialen Handelns, die primir auf
normative Ordnungen, gesetzhafte Regeln, soziale Erwartungen
oder zweckrationale Kalkiile abstellen — und dabei den Korper ten-

denziell ausblenden oder nur metaphorisch mitdenken - riickt

# Bourdieu, Sozialer Sinn, S. 105.

* Vgl. Lenger/Schneikert/Schumacher, Habitus, Inhaltsverzeichnis.

* Die Plausibilitit, Habitushandeln als eine Form theatralen Handelns zu begreifen,
hat Herbert Willems bereits iiberzeugend herausgearbeitet - insbesondere in seinem
zweibandigen Sammelwerk: Willems, Herbert (Hg.): Theatralisierung der Gesellschaft
(= Theatralisierung der Gesellschaft, Bd. 1-2). Wiesbaden 2009. Vgl. insbesondere die
Einleitung, hier besonders: S. 99-107. Allerdings zeigt sich dabei eine gewisse begriff-
liche Disparitat: Willems’ Theatralititsbegriff orientiert sich tendenziell an performa-
tivititsbezogenen Konzeption von Theatralitit, wie sie etwa Erika Fischer-Lichte im
Riickgriff auf Theateranalogien in der Tradition Erving Goffmans entwickelt hat.
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Bourdieu ihn als zentrale Schnittstelle zwischen Struktur und Praxis

ins Zentrum seiner Uberlegungen.*

Den Habitus fasst er dabei nicht als Resultat einer dualistischen
Trennung von Physis und Psyche, sondern als ,,Jeibhaft gewordene
Geschichte” - denn, wie er pointiert formuliert: ,,[w]as der Leib ge-
lernt hat, das besitzt man nicht wie ein wiederbetrachtbares Wissen,

sondern das ist man“?. So schldgt sich

[d]er Habitus als inkorporierte Erfahrung des Subjektes mit der sozialen
Welt [...] also nicht nur im Korper nieder, manifestiert sich in den Ges-
ten, in der Korperhaltung und im Korpergebrauch, und der Korper fun-
giert auch nicht nur als ein Medium, in dem sich der Habitus ausdriickt;
vielmehr ist der Korper als Speicher sozialer Erfahrung wesentlicher Be-
standteil des Habitus.3

Dariiber hinaus stellt Bourdieu mit dem Begriff der ,Hexis 35 einen
Terminus bereit, der dezidiert auf die korperlich-motorischen Aus-
drucksformen und Bewegungsmuster des Habitus abzielt - und da-

mit auf jene spezifische Weise, wie sich Subjekte auffithren, auftreten

 Krais/Gebauer, Habitus, S. 74.

 Bourdieu, Sozialer Raum, S. 69. Die vielfach auftretende Ubersetzung des franzosi-
schen ,,corps“ mit ,,Leib“ statt ,KSrper* ist problematisch, da sie philosophische bzw.
historisch-anthropologische Konnotationen mitschleift, auf die Bourdieu nicht ab-
hebt bzw. die fiir seine Theorie als irrelevant gelten miissen, vgl. Krais/Gebauer, Habi-
tus, S. 84.

» Bourdieu, Sozialer Sinn, S. 135.

3 Krais/Gebauer, Habitus, S. 75, Hervorhebung im Original.

» Strenggenommen handelt es sich bei dem Begriff ,habitus® um die lateinische Ent-
sprechung des griechischen ,hexis‘. Bourdieu unterscheidet jedoch beide Termini:
wmHabitus' steht fir die ,innere generative Tiefenstruktur (Tiefenformel), welche nur
in Interaktion mit einem Feld aktualisiert und daher nicht als solche beobachtet wer-
den konne. Insofern ist der Habitus mit dem Genotypus der Biologie oder dem Be-
triebssystem eines Computers vergleichbar. Nur der ,sprachliche Habitus® umfafit,
nicht konsistent, auch Wahrnehmbares. ,Hexis bleibt bei Bourdieu dem duferlich
wahrnehmbaren Ensemble dauerhaft erworbener Korperhaltungen und -bewegungen
vorbehalten. (Frohlich, Gerhard: ,,Habitus und Hexis. Die Einverleibung der Pra-
xisstrukturen bei Pierre Bourdieu®, in: Schwengel, Hermann/Hépken, Britta (Hg.):
Grengenlose Gesellschaft? Bd. 11/2: Ad-hoc-Gruppen, Foren. Pfaffenweiler 1999, S. 100-
102. Vgl. auch Holder, Patricia: ,,Hexis (héxis)“, in: Frohlich/Boike (Hg.): Bourdieu-
Handbuch, S. 124-127.
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und ihre soziale Verortung korperlich zum Ausdruck bringen. So

schreibt sich im Zuge der Formierung von Habitus*

das Verhiltnis zur sozialen Welt in ein dauerhaftes und allgemeines Ver-
hiltnis zum eigenen Leib fest [...] - in eine ganz bestimmte Weise, seinen
Korper zu halten und zu bewegen, ihn vorzuzeigen, ihm Platz zu schaf-
fen, kurz: ihm soziales Profil zu verleihen. Die korperliche Hexis [...] stellt
eine praktische Weise der Erfahrung und Auflerung des eigenen gesell-
schaftlichen Stellenwerts dar [...]7

Mit dem Korper als Sitz des Habitus und der Hexis als korpergebun-
dener motorischer Ausdrucksform von Habitus lassen sich prinzipi-
ell korpergebundene ostentative und theatrale Alltagspraktiken
analytisch fassen - und das, wie ich meine, auch auf eine Art und

Weise, die fiir die Theaterwissenschaft in besonderem Mafle gewinn-

bringend sein kann.

Bourdieus Habituskonzept in der theaterwissenschaftlichen Anwendung

Theaterwissenschaftlich anschlussfihige Aspekte lassen sich bereits
aus dieser Bourdieu-Lektiire heraus erahnen, bietet Bourdieu doch
ein ganzheitliches Konzept an, das die Hervorbringung von lebens-
weltlichen theatralen Praxisformen in Relation zu dahinterstehen-
den Denk- und Wahrnehmungsmustern setzt. Es vermag dabei iiber
den Aspekt der korpergebundenen Sedimentierung umfassendere
Strukturen in den Blick zu nehmen, als es eine Fokussierung auf blo-
Res impression management erlaubt. Praxisformen sind nicht nur

Ausdruck unmittelbaren Willens, sondern auch flexible Reaktion

% Ich greife hier abweichend von einigen Ubersetzung der Arbeiten Bourdieus anstatt
des irrefiihrenden Begriffes ,,Habitusformen als Plural von Habitus auf den lateini-
schen Plural ,,Habitus“ - gesprochen mit langem ,u‘ (Habitas) - zuriick, denn es han-
delt sich strenggenommen nicht um Habitusformen, vgl. auch Krais/Gebauer, Habitus,
S.7.

¥ Bourdieu, Die feinen Unterschiede, S. 739, Hervorhebung im Original.
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auf Umfeld, Geschichte und Bedingtheiten individueller und kol-
lektiver Gegenwarten. Ohne historische, kulturelle, soziale und
okonomische Kontexte sind kulturelle Auflerungsformen nicht
denkbar. Theatrale Praktiken einer Gesellschaft, eines Milieus, einer
Soziallage, eines Lebensstils lassen sich so iiberindividuell verorten
und in Relation betrachten, ohne auf Determinismen reduziert zu
werden. Bourdieus Habituskonzept reflektiert potenziell alle lebens-
weltlichen theatralen Praktiken mit und vermag sie zu erfassen, wo-
bei es sie zugleich in Relation zu anderen Praktiken betrachtet und
terminologisch abstrahierend arbeitet, ohne vorschnell in theater-
bezogene Terminologie zu verfallen. So erlaubt es zugleich einen un-
gewohnten praxeologischen Blick auf die Frage, woher Kohdrenz
und Konsistenz im Auftreten in der sozialen Offentlichkeit kom-
men, und ermoglicht ein Nachdenken iiber Konzepte wie Selbst-
identitat, Authentizitit und die vermeintliche Abwesenheit theat-
ralen Handelns jenseits von gezieltem impression management. The-
aterwissenschaftlich konkreter gesprochen: Bourdieus Habituskon-
zept erlaubt und erméglicht auf fruchtbare Weise die Betrachtung
etwaiger Relationen von theatraler Kunstpraxis, theatralen All-
tagspraktiken und dem Anspruch auf Authentizitit und Natiirlich-
keit, der solchen Alltagspraktiken oft entgegengestellt wird - und
das im Verzicht auf Theaterterminologie a la Goffman. Es erweist
sich als ausgesprochen hilfreich, wo mit einem weiten bzw. erweiter-
ten Theaterverstindnis theatrale Praktiken der Alltagswelt und der

Kunstwelt in ihrer wechselseitigen Relation betrachtet werden.

Aus denkbaren theaterwissenschaftlichen Anwendungsmoglichkei-
ten mochte ich abschliefend nur eine exemplarische Auswahl skiz-

zieren, um deren Breite zu illustrieren.

- Historisches Schultheater, egal ob jesuitischer oder protestanti-

scher Couleur, prigte die Habitus der Kindergeneration. Hier
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schrieben sich iiber die szenisch-korperliche Praxis Bewegungsmus-
ter, geistige und korperliche Haltungen in die darstellenden Heran-
wachsenden ein. Darauf rekurriert auch das Schulfach Darstellendes
Spiel noch, wo es etwa darum geht, sich auf die ,,sach- und situati-
onsgerechte[n] Bewiltigung des Alltags“*® vorzubereiten, wie es etwa
in der Dokumentation Darstellendes Spiel im Lehrplan fiir Schles-
wig-Holstein heifdt. Wo Theaterspiel pidagogisch eingesetzt wird, da
entfaltet sich sein Potenzial auch und vor allem, weil es habitusfor-

mierend wirkt.

- Die biirgerliche Indienstnahme von Kunsttheater, die zwischen
Gottsched, Sonnenfels und Schiller mit Nachwirkungen bis in un-
sere Gegenwart auf Geschmacksbildung und Sittenverfeinerung ab-
zielte, funktioniert gerade iiber Habitus: Dieses Theater adressiert
zunichst einmal die Art und Weise zu denken und wahrzunehmen,
um davon abgeleitet Handlungsmuster zu entwickeln. ,,Des sittli-
chen Biirgers Abendschule” funktioniert nicht, weil die Besu-
cher*innen von dem biirgerlichen Wertehimmel verpflichteten
Theaterstiicken am néchsten Tag unmittelbar anders handeln wiir-
den als am Vortag. Diese Abendschule funktioniert, weil sie in der
longue durée ein Mindset, einen biirgerlichen Habitus zu formieren
vermag, der schliefdlich in habitualisiertem Handeln, in distinkten

theatralen Praktiken in der sozialen Lebenswelt miindet.

— In historischen und aktuellen Diskussionen dariiber, mit wem in

Theater und Film welche Rolle angemessen zu besetzen sei, zeichnen

¥ Ministerium fiir Bildung, Wissenschaft, Forschung und Kultur des Landes Schleswig-
Holstein: ,,Darstellendes Spiel im Lehrplan. Grundlagen und Anregungen fiir Schule
und Unterricht®, hteps:/fachportal.lernnetz.de/files/Fachanforderun-
gen%2ound%20Leitf%C3%A4den/Sek.%201 I1/L.ehrpl%C3%A4ne/Darstellen-
des_Spiel %20Dokumentation%2ozum%20Lehrplan.pdf (Zugriff am 19. Mai 202s),
S. 6.

% Haider-Pregler, Hilde: Des sittlichen Biirgers Abendschule. Bildungsanspruch und
Bildungsauftrag des Berufstheaters im 18. Jabrhundert. Wien/Miinchen 1980.

(o]


https://fachportal.lernnetz.de/files/Fachanforderungen%20und%20Leitf%C3%A4den/Sek.%20I_II/Lehrpl%C3%A4ne/Darstellendes_Spiel_%20Dokumentation%20zum%20Lehrplan.pdf
https://fachportal.lernnetz.de/files/Fachanforderungen%20und%20Leitf%C3%A4den/Sek.%20I_II/Lehrpl%C3%A4ne/Darstellendes_Spiel_%20Dokumentation%20zum%20Lehrplan.pdf
https://fachportal.lernnetz.de/files/Fachanforderungen%20und%20Leitf%C3%A4den/Sek.%20I_II/Lehrpl%C3%A4ne/Darstellendes_Spiel_%20Dokumentation%20zum%20Lehrplan.pdf
https://fachportal.lernnetz.de/files/Fachanforderungen%20und%20Leitf%C3%A4den/Sek.%20I_II/Lehrpl%C3%A4ne/Darstellendes_Spiel_%20Dokumentation%20zum%20Lehrplan.pdf
https://fachportal.lernnetz.de/files/Fachanforderungen%20und%20Leitf%C3%A4den/Sek.%20I_II/Lehrpl%C3%A4ne/Darstellendes_Spiel_%20Dokumentation%20zum%20Lehrplan.pdf
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sichimmer wieder widerstreitende Positionen ab, die zwar nicht pri-
mir, aber hintergriindig auch mit und iiber kulturelle oder sozialla-
genspezifische Habitualisierung von Alltagspraktiken verstindlich
werden: Wer konnte bzw. sollte im Theater des 18. Jahrhunderts am
besten oder am ehesten Biirgerliche, wer Handwerker, wer Aristo-
krat*innen darstellen? Wer kann im Film des 21. Jahrhunderts am
glaubwiirdigsten eine marginalisierte Gruppe vertreten? Konnen ho-
mosexuelle Schauspieler*innen plausibel heterosexuelle Liebesge-
schichten spielen und vice versa? Wie nah miissen faktische Lebens-
praxis und darzustellende Fiktion einander sein? Kann man hier je-
weils auf Kunstschauspiel bauen, oder bedarf'es - jenseits separat ste-
hender und vollkommen legitimer identitits- und reprisentations-
politischer Debatten - habitualisierter Praxisformen zum Zwecke
hoherer Glaubwiirdigkeit, zum Zwecke maximaler gewiinschter
Authentizitit? Wie lassen sich Wahrhaftigkeit (im historischen Feld

die vraisemblance) und Glaubwiirdigkeit am besten verbiirgen?

Bourdieu hatte diese Anwendungsfelder wohl kaum im Blick. Mit ei-
ner theaterwissenschaftlich orientierten Re/Lektiire seines Habitus-
konzepts lassen sich diese und viele weitere theaterbezogene Frage-
stellungen und Forschungsfelder jedoch gewinnbringend erschlie-

f3en, bearbeiten und verstehen.

106



Habitus und theatrales Alltagshandeln

Torben Schleiner, M.A., Lehrbeauftragter und Promovend am Institut fiir Theater-
wissenschaft der Universitdt Leipzig, Forschungsschwerpunkte: Schnittpunkte von
Theatergeschichts- und Sozialgeschichtsforschung in Bezug auf theatrale Konsti-
tuierung von Gesellschaft, Theater im Ancien Régime, theater-, tanz- und mu-
sikbezogene Exotismusforschung sowie deutschsprachige Tanzdiskurse des 18.
Jahrhunderts.

Schleiner, Torben: Habitus und theatrales Alltagshandeln. Soziologisch-
praxeologische Konzepte in der theaterwissenschaftlichen Re/Lektiire, in:
Adam Czirak, Theresa Eisele (Hg.): Thewis. Online-Zeitschrift der
Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft, Vol. 12, Ausg. 1 (2025), S. 9o-107, DOI
10.2124 8/thewis.12.2025.152
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Kritik der Positionalitat.

Pladoyer fiir eine relationale Forschungspraxis und Verortung
in den Sozial- und Kulturwissenschaften

Elena Backhausen

Abstract Der Beitrag iibt Kritik an der Praxis der Positionalitit, die in sozial- und
kulturwissenschaftlicher Forschung vermehrt auf die Deklaration von Identitits-
kategorien verengt wird. Anstelle statischer, identititszentrierter Selbstverortung
wird eine relationale Perspektive gefordert, in der Positionen situativ entstehen
und sich im Feld relational verschieben kénnen. An sechs Kritikpunkten zeigt der
Beitrag, dass Identitdt performativ, kontextabhingig und prozesshaft ist und Po-
sitionalitit mithin konsequenterweise als relationale Ausrichtung verstanden wer-
den muss.

Genese meiner Kritik und individueller Forschungskontext

Der Begriff der Positionalitit sowie das damit verbundene Konzept
sind in kultur- und sozialwissenschaftlichen Diskursen lingst etab-

liert und omniprisent.’ Als situierte, in Weltbeziige eingebundene

' Seit den 1980er Jahren hat die Notwendigkeit, die eigenen Einfliisse auf die Forschung
zu reflektieren, in vielen Sozial- und Kulturwissenschaften eine lingst tiberfillige Auf-
merksamkeit erfahren, die als reflexive turn bezeichnet wird und insbesondere in der
Sozialanthropologie und ihrer Hauptmethode, der Ethnografie, einen entscheidenden
Perspektivwechsel veranlasste. Im Kontext von methodologischen Abhandlungen
iiber qualitative Forschung begegnete ich hiufiger sowohl dem Begriff der Positiona-
litdt als auch dem der Positionierung.

Thewis 12 (2025)
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.15§
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und verbundene Subjekte konnen Forschende - so scheint in ge-
nannten Disziplinen konsensual anerkannt - keine vermeintlich
objektive Wahrheit erkennen - denn ,,that view of infinite vision is
an illusion“’. Stattdessen sind sie durch ihre konkreten Korperlich-
keiten, individuellen Erfahrungen und Sozialisationsprozesse sowie
epistemischen Vorannahmen stetig in ,,partial perspectives verhaf-
tet. Diese sollen durch den Akt der Positionalitit reflektiert und
kenntlich gemacht werden. Im Sinne Donna Haraways sind solche
Perspektiven nicht als epistemologische Defizite zu verstehen, son-
dern als produktive Grundlagen fiir ,,situated and embodied know-

ledges“4: Wissen ist stets situiert.

Als sehende Theaterwissenschaftlerin - in Wahrnehmung und visu-
ellen Methoden geschult - wurde ich im Rahmen meiner promoti-
onsbedingten Forschung zu Sehbehindertensport zunehmend mit
Fragen nach meiner eigenen Situiertheit konfrontiert. Zum einen
basierte meine Studie auf einem ethnografischen Zugang zum Feld
sehbehinderter Menschen, wodurch mir mein eigenes Wirken im
Forschungskontext stets bewusst war und ich mich kritisch mit mei-
ner eigenen Korperlichkeit und Situiertheit auseinandersetzte. Zum
anderen stellte mich die Logik meines spezifischen Forschungsfeldes
vor die Herausforderung, sowohl meine methodischen Zuginge als
Theaterwissenschaftlerin zu hinterfragen und anzupassen als auch
die epistemologischen Grundlagen einer primir visuell ausgerichte-
ten Disziplin zu reflektieren. Die Auseinandersetzung mit der Vor-
rangstellung der Visualitit in einer okularzentrischen Kultur sowie

deren implizite Annahmen {iber den Zusammenhang von

* Haraway, Donna: ,,Situated Knowledge. The Science Question in Feminism and the
Privilege of Partial Perspective®, in: Feminist Studies 14(3) (1988), S. 575599, hier: S. 582.
3Ebd.,, S. §83.

+Ebd.
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Wahrnehmung und Erkenntnis zwang mich dazu,’ meine eigene
Sehfihigkeit nicht nur als korperliche Gegebenheit, sondern auch
als erkenntnistheoretisch wirksame Position zu verstehen. Da Er-
kenntnis stets als verkorpert und von einem bestimmten Standpunkt
aus zu begreifen ist, wendet sich Haraway gegen die Vorstellung eines
»gaze from nowhere® und markiert die ,,embodied nature of all vi-

sion“®

. Gerade die Verschrinkung von Visualitit und Wissenschaft
fithrt zu kritischen Fragen, die sich in Anlehnung an Haraway wie
folgt formulieren lassen: ,,How to see? Where to see from? What lim-
its to vision? What to see for Whom to see with? Who gets to have
more than one point of view? Who gets blinded? Who wears blinders?
Who interprets the visual field*“” Methodisch priorisierte ich ent-
sprechend Interviews - und damit die Stimmen sehbehinderter
Sportler*innen sowie deren phinomenologische Erfahrungen - und
distanzierte mich zunichst von visuell geleiteten Methoden wie der
teilnehmenden Beobachtung oder der Auffiihrungsanalyse sportli-

cher Performances.?

s Siehe hierzu weiterfiihrend: Jay, Martin, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in
Twentieth-Century French Thought. Berkeley 1994, sowie Crary, Jonathan: Techniques
of the observer: On Vision and Modernity in the Nineteeth Century. Cambridge 1992.
SEbd., S. s81.

7Ebd., S. s87.

8 Auch wenn sich die Kulturwissenschaftlerin Karin Harrasser eingehend mit der me-
dialen Reprisentation des Behindertensports befasst und dabei Werbekampagnen der
Paralympischen Spiele durch die Linse sozialer Theorien analysiert, stellt sie zu Beginn
ihres Artikels ,,Superhumans-Parahumans. Disability and Hightech in Competitive
Sports“ einen klaren Bezug zur visuell dominierten Inszenierung sportlicher Leis-
tungen im Kontext des Behindertensports her: ,, The visual language of the Paralympic
Games 2012 provides a good point of departure to examine how public perception of
disability in sports and, perhaps of impairment in general, has changed in recent years.“
Solche ,Ausgangspunkte’ stiitzen sich primir auf auffiihrungsanalytische und visuell
herstellbare Ansitze, denen ich ein Gegengewicht liefern mochte. Harrasser, Karin:
»Superhumans-Parahumans: Disability and Hightech in Competitive Sports, in:
Anne Waldschmidt/Hanjo Berressem/Moritz Ingwersen (Hg.), Culture — Theory -
Disability. Bielefeld 2017, S. 171-184, hier: S. 171.
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Die Verbindung von Forschungspraxis und der Auseinandersetzung
mit meiner eigenen Situiertheit liefd in mir die grundsitzliche Frage
entstehen, wie die Praxis der Positionalitit konkret umgesetzt wer-
den kann. Daraus entwickelte sich die These, dass ihr mitunter eine
missverstindliche Grundannahme von Positionalitit zugrunde liegt
- nicht zuletzt bedingt durch semantische Konnotationen: Positio-
nalitdt ist keine statische Fixierung der eigenen Person, sondern
sollte als relationaler Aushandlungsprozess verstanden werden. Was
bedeutet es, sich zu positionieren und wie kann eine gelungene Pra-
xis dessen aussehen? Diese Frage miindete in eine vertiefende Ausei-
nandersetzung mit dem Konzept der Positionalitit. Denn in ihren
etablierten Umsetzungsformen geriet diese zunehmend in Span-
nung zu jenen theoretischen Perspektiven, die auf Relationalitit be-
ruhen und die zugleich mein theoretisches Verstindnis von Behin-
derung prigen. So widerspricht das relationale Modell von Behinde-
rung,’ das meine Forschung theoretisch begleitet, der haufig eher so-
lipsistisch ausgerichteten Praxis der Positionalitit, die mit Ansitzen

der Relationalitit konfligiert.

Da die Praxis der Positionalitit - insbesondere in theaterwissen-
schaftlichen Forschungsansitzen, die durch die stetige Auseinander-
setzung mit der eigenen Wahrnehmung und Leiblichkeit geprigt
sind - eine zentrale Rolle spielt, erscheint es mir notwendig, sie me-
thodologisch aufgrund ihrer Verengung auf das ,Eigene‘ zugunsten

relationaler Perspektivierungen infrage zu stellen.

2 Das relationale Modell von Behinderung folgt dem Ansatz, Behinderung als eine
yrelationship® zu verstehen: ,,it is relative to the environment. It is also situational ra-
ther than an always present essence of the person: A blind person is not disabled when
speaking on the telephone, and is exceptionally able when the lights have gone out.“
Tessebro, Jan: ,,Introduction to a special issue: Understanding disability®, in: Scandi-
navian Journal of Disability Research 6(1) (2004), S. 3-7, hier: S. 3.
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Ziel ist es, die in der Theaterwissenschaft ohnehin prasente Hinwen-
dung zum eigenen Wahrnehmen produktiv herauszufordern. Fiir all
jene Prozesse der Auseinandersetzung mit Wahrnehmung und Situ-
iertheit rege ich daher an, die Praxis der Positionalitit sowie ihren
sich verselbststindigenden Gestus der Identititsbekundung kritisch
zu reflektieren - und sie im Sinne einer relationalen Re-Positionie-
rung fiir jeden individuellen Forschungsansatz und -ausrichtungen

weiterzudenken.”

Positionalitat — starting with good intentions

Positionalitit markiert die Fihigkeit zur Selbstreflexivitit und for-
dert implizit, die eigene Identitit" offenzulegen, die oftmals der

(8 ¢)

Heidegger’schen ,,Geworfenheit™* entspricht und somit eher einer
essentialisierenden Kategorisierung der eigenen Person gleich-
kommt. In diesem Sinne miissen die eigenen Identitdtskategorien
und Sozialisationsprozesse transparent gemacht werden, um die Ge-
fahr aus dem Weg zu riumen, den eigenen Bias, die eigenen Privile-
gien und Machtauswirkungen gegeniiber dem zu beforschenden
Feld zu iibersehen. Die Anthropologin Soyini Madison prizisiert
diese Intention in ihrem Buch Critical Ethnography und verweist auf

den positiven Mehrwert kritischer Selbstbetrachtung:

* Folgende Kritik ist Teil meiner methodologischen Reflexion, wie sie in meiner Dis-
sertation Performanzen der Un:abhdngigkeit. Interdependente Praktiken im Sehbe-
hindertensport dargelegt wurde. Die Dissertation wurde im April 2025 am Institut fiir
Film-, Theater-, Medien- und Kulturwissenschaft der Johannes Gutenberg-Universi-
tdt Mainz eingereicht.

" Ich verwende den Begriff ,Identitit’, da er im Diskurs um Positionalitit etabliert ist.
Im Rahmen meiner Argumentation erscheint jedoch die Bezeichnung ,Differenzka-
tegorie’ als geeigneter, da sie semantisch verdeutlicht, dass Identitit stets durch Diffe-
renzierungen - und damit nur in Bezug auf Relationalititen - konstruiert wird,
wodurch sich wiederum das Verstindnis der eigenen Identitit formt.

 Heidegger, Martin: Sein und Zeit. Tiibingen 1967, S. 135; 175.
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A concern for positionality is a reflexive ethnography; it is a turning back
on ourselves. When we turn back on ourselves, we examine our inten-
tions, our methods, and our possible effects. We are accountable for our
research paradigms, our authority, and our moral responsibility relative
to representation and interpretation.”

In Madisons Worten deutet sich meiner Meinung nach jedoch die
problematische Engflihrung von Positionalitit und Selbstreflexivi-
tat an, die dazu fiihrt, dass unter der notwendig kritischen Selbstbe-
trachtung oftmals nur die Auflistung identititsweisender Schlag-
worte verstanden wird. Denn zu verzeichnen ist, dass Positionalitit
zunehmend als identity claim missverstanden und mithin auf ein
Statement reduziert wird, das unterm Strich nur noch wenig mit an-
haltender Selbstreflexion zu tun hat - die nimlich nicht erst im Pro-
zess des Schreibens, sondern wihrend der gesamten Forschungsphase
essenziell ist. Zudem erscheint es naheliegend - wie bereits thema-
tisch angesprochen -, den Begriff der Positionalitit aufgrund se-
mantischer Fehlschliisse zu verwerfen. Denn er suggeriert irrtiimli-
che Konnotationen der Standhaftigkeit, Starre, Inflexibilitit und
Festigkeit, von denen ich mich bewusst distanzieren und somit das
Konzept der Positionalitit bzw. der Positionierung in wissenschaft-
lichen Diskursen im Dienste relationalen Denkens als Modus Ope-

randi kritisieren und iiberkommen maochte.

Abseits des semantischen Missverstindnisses und der verkiirzenden
Gleichsetzung von Selbstreflexivitit und Positionalitit sind sechs
weitere Punkte flir meine Kritik an Positionalitit ausschlaggebend,
die ich nachfolgend synoptisch ausfiihre: Thr Selbstverstindlich-
keitscharakter (1), die jeweilige Missachtung von kollektiver Positi-
onalitit (2), von humandifferenzierenden Gradualisierungen (3),

performativen Resignifikationen von Identitit (4) sowie von

% Madison, Soyini: Critical Ethnography: Method, Ethics, and Performance. Thousand
Oaks 2020, S. 6-7.
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Verfestigungs- und Reproduktionstendenzen von Machtasymmet-
rien durch Deklarationen (5). Schlussendlich kritisiere ich den oft-
mals erst im Prozess der Verschriftlichung von Forschungsdaten
stattfindenden  Einmaligkeitscharakter ~der Positionierung,
wodurch diese zu einem Akt der Retrospektion wird, in der sich For-
schende erst nachtriglich dariiber Gedanken machen, wie ihre Po-
sitionierung schriftlich vermittelt werden kann (6). Vorab mochte
ich betonen, dass ich die Intentionen des Positionalitdtskonzepts so-
wie die Offenlegung eigener Situiertheit ausdriicklich beflirworte -
insbesondere in Forschungskontexten mit marginalisierten Grup-
pen halte ich diese Praxis fiir iiberfillig und notwendig. Meine Kritik
zielt daher nicht auf die Grundidee selbst, sondern darauf, das Kon-
zept herauszufordern und insbesondere seine Umsetzung im Hin-
blick auf eine relationale Forschungspraxis zu hinterfragen und neu

auszurichten.

Selbstverstandlichkeitscharakter

Die Anthropologin Jennifer Robertson konstatiert in ihrem Artikel
»Reflexivity Redux®, dass Reflexivitit, also ,,the capacity of any sys-
tem of signification, including a human being - an anthropologist
- to turn back upon or to mirror itself'#, im ethnografischen Arbei-
ten mittlerweile als selbstverstindlich erachtet wird. Doch in Kon-
texten, in denen Prozesse des Reflektierens und Positionierens aus
einer kritischen Haltung heraus zum guten Ton gehoéren und als
selbstverstindlich erscheinen, erweist sich die Ausfiihrung nicht sel-
ten als kontraproduktiv. Eine unkritische Akzeptanz und Affirma-

tion ebendieser Selbstverstandlichkeit der Identititsbekundung, der

4 Robertson, Jennifer: ,,Reflexivity Redux: A Pithy Polemic on ,Positionality, in:
Anthropological Quarterly 75(4) (2002), S. 785-792, hier: S. 78s.
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sich Wissenschaftler*innen in vielen Disziplinen gegeniiber kon-
sensual verhalten, verfehlt nicht selten den beabsichtigten Zweck.”
Denn was einen Selbstverstindlichkeitscharakter tragt, fiihrt nur
bedingt zu einer wirklich kritischen Auseinandersetzung, sondern
verkommt vielmehr zu einer Blaupause. Robertson erkennt in der
Jkritisch-motivierten‘ Positionalitit der Forschenden die Gefahr,
dass diese lediglich einem Selbstzweck diene und Identititskatego-

«16

rien als ,,ready to wear products of identity politics“*® verwendet wer-
den, die sich entweder als Sprungbrett der Forschenden oder Ein-
fallstor fiir Kritik an ihnen herausstellen konnen. Forschende versi-
chern sich selbst ihrer kritischen Haltungen, indem sie ihre Fihig-
keit zur Reflexivitit iiber Kundgaben ihrer Situiertheit unter Beweis

zu stellen glauben.

Missachtung kollektiver Positionalitat

Wenngleich die Forderungen nach einem Bewusstsein fiir die eigene
Situiertheit, die seit Haraways Thesen aus Situated Knowledge lingst
und zurecht kanonisch geworden sind, ihre Berechtigung haben,
missachten identititszentrierte Umsetzungen, dass Situiertheit zwar
durch prigende Faktoren wie Herkunft und Sozialisation bestimmt
wird, Situiertheit sich aber eben auch - dhnlich wie Behinderung —

relational konstruiert, sich also stets im konkreten Bezug zu anderen

s Auch noch in den 1970er Jahren, in denen der reflexive turn einsetzte, wurde Refle-
xivitit vorwiegend als Korrektiv zu einer Art des ethnografischen Schreibens bezeich-
net, bei der Faktenmaterial von einem allwissenden, aber unsichtbaren Autor-Erzih-
ler prisentiert wurde, dessen Methoden der Feldforschung und Datenerhebung nicht
immer offensichtlich waren und der sich nicht mit den Auswirkungen seiner Anwe-
senheit auf andere befasste, geschweige denn mit den verschiedenen Auswirkungen,
die andere auf ihn oder sie gehabt haben konnten. Vgl. Robertson, ,Reflexivity
Redux®, S. 788.

©Ebd., S. 788.
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verhidlt und entworfen wird. Im Zuge einer Abkehr von Vorstellun-
gen wissenschaftlicher Objektivitdt, die Haraway als ,,the god trick“”
kritisiert, pladiert sie fiir die Sichtbarmachung jener Relationalitd-
ten, aus denen die eigene Position - und damit unser epistemischer
Standpunkt, der bestimmt, was, wann und wie wir etwas wahrneh-
men - als situierte und ,,partial perspective® hervorgeht. Diese Rela-
tionalititen sollen explizit jenen ,,various forms of unlocatable, and

«18

so irresponsible, knowledge claims*® entgegentreten, die Objektivi-
tat bislang als vermeintlich neutralen ,,view from above® zu erschaf-
fen glaubten. ,,Partial perspectives“ sollen durch den Gestus des Po-
sitionierens sichtbar, lesbar, wahrnehmbar gemacht und reflektiert
in den Forschungsprozess eingebracht werden. Haraways Ausfiih-
rungen zum situierten Wissen scheinen in referenziellen Bezugnah-
men hiufig auf den Begriff der Situiertheit reduziert, dessen Konzept
durch dhnliche Kurzschliisse wie jenen zur Selbstreflexivitit an
Komplexitit eingebiifdt hat. So hat Haraway sich nie fiir eine eindi-
mensionale Situiertheit des einzelnen Subjekts ausgesprochen, son-
dern sich aus feministischer Perspektive einen Zusammenschluss di-
verser Wissenspositionen gewiinscht, denn ,,[slituated knowledges
are about communities, not about isolated individuals“."” Haraway
argumentiert in ihrem Denken der stetigen Beziiglichkeit ,,for pol-
itics and epistemologies of location, positioning, and situating,
where partiality and not universality is the condition of being heard
to make rational knowledge claims“.*® Das Ziel situierten Wissens ist
mithin niemals eine rein solipsistische Introspektion, sondern ,,the
joining of partial views and halting voices into a collective subject

position that promises a vision of the means of ongoing finite

7 Haraway ,,Situated Knowledge®, S. s81.
¥ Ebd., S. 583.

© Ebd., S. s90.

* Ebd., S. 589.
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embodiment, of living within limits and contradictions - of views
from somewhere“.” In der verknappten Auslegung dient das Sicht-
barmachen und VeridufSern eigener Situiertheit somit vielfach nur ei-
ner Legitimation des eigenen Forschungsvorhabens und iibergeht
dabei in einem weiteren Schritt humandifferenzierender Heuristik
zufolge zudem die kontextgebundenen Gradualisierungen von

Identititskategorien.*

Missachtung humandifferenzierender Gradualisierungen

Gemif3 der Theorie der Humandifferenzierung® des Soziologen Ste-
fan Hirschauer und ihrer Herausstellung unterschiedlicher ,Aggre-
gatzustinde‘ von Differenzierungen - also der Annahme, dass sich
Differenzierungen je nach Kontext, Zeit und situativer Relevanz
,verfestigen® oder ,verfliissigen und somit auch irrelevanter werden
konnen - miisste doch eigentlich vorrangig die kontextgebundenen
Ir/Relevanzen von Differenzierungen analytisch erfasst werden:
Wann und durch welche Faktoren, Zusammenkiinfte und konkre-

ten Konstellationen mit anderen Menschen werden eigene

2 Ebd., S. s90.

2 Vgl. Hirschauer, Stefan: ,,Humandifferenzierung. Modi und Grade sozialer Zugeho-
rigkeit, in: ders. (Hg.), Un/doing Differences. Praktiken der Humandifferenzierung.
Weilerswist 2017, S. 29-54, hier: S. s1.

» Humandifferenzierung versteht sich als ,,Forschungsansatz, der Unterschiede zwi-
schen Menschen als Prozesse der Differenzierung temporalisiert und diese aneinander
relativiert Dizdar, Dilek et al.: ,,Humandifferenzierung. Disziplinire Perspektiven
und transdisziplinire Anschliisse®, in: dies. (Hg.), Humandifferenzierung. Disziplindire
Perspektiven und empirische Sondierungen. Weilerswist 2021, S. 7-31. Die Humandiffe-
renzierung untersucht, wie Menschen sich zur Orientierung in der Welt fortlaufend
aufgrund einer notwendigen Bewiltigung der Informationen, die auf Menschen ein-
wirken, unterscheiden und unterschieden werden, ,,indem sie Menschen kategorisie-
ren und klassifizieren und damit gesellschaftliche Komplexitit reduzieren® (Dizdar et
al. 2021, S. 21). Dabei werden diese etlichen Unterscheidungen entsprechend als kontin-
gente und soziale Ordnungsprozesse eines doings verstanden und sind somit variabel,
situativ, irrelevant oder relevant, da sie ,gemacht‘ werden.
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Kategorisierungen im Sinne eines doings herauf- oder eben auch her-
untergefahren. Im Sinne der Humandifferenzierung wiirde es mit-
hin um die Frage gehen, ,welche Wahlverwandtschaften ausge-
wahlte Zugehorigkeiten miteinander eingehen beziehungsweise
welche Abstoflungsverhaltnisse sie unterhalten“** und somit erfor-
derlich, die eigenen Zugehorigkeiten stets situativ und neu zu ver-
handeln. So kann die Relevanz meiner eigenen Humankategorien
nur in Bezug und durch das Ausrichten auf andere Menschen und
deren Humankategorien bestimmt werden. Ist beispielsweise Ge-
schlecht irrelevant, wenn ich iiber diese Zugehorigkeit mit anderen
eine Wahlverwandtschaft eingehe? Und wird es gerade dann bedeut-
sam, wenn es in bestimmten Situationen durch Mechanismen der
Abgrenzung - durch Abstofiungsverhiltnisse - situativ ,gemacht’
und somit hervorgebracht wird? Eine Fokussierung auf relational
entstehende Konstellationen zum Herausfiltern, welche meiner Dif-
ferenzierungen relevant sind, kann ja aber lediglich im Feld vor Ort
vorgenommen und nicht im Stillen am Schreibtisch mit iiberzeug-
ter Finalitit bestimmt werden. Denn der Einmaligkeitscharakter
der gingigen Positionierungspraxis verwehrt sich den kontingenten
Momenten vom gelegentlichen ,,Aufrufen und Aufflackern® sowie
»Abweisen und soziale[n] Vergessen von Zugehorigkeiten“®.
Schlief3lich bedeute die Vorstellung, eine feste ,,Identitdt zu haben,
nach Hirschauer ,,dauerhaft einen inneren Ausweis mit sich herum-
zutragen““’, der durch vermeintliche Bestindigkeit und Essentiali-
sierung weniger zum Nivellieren von Kategorisierungen fiithren
koénne - was beispielsweise Machtverhiltnisse situativ auch abbauen
koénnte -, sondern einseitig immer nur zu deren Verstetigungen

fithre. Denn Identititen sind nach Hirschauer kurzum ,,biografische

> Hirschauer, ,, Humandifferenzierung®, S. s1.
* Ebd., S. s1.
% Ebd., S. 48.
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Verhirtungen eines Selbstverstindnisses.“”” Eher festere Identitits-
kategorien wie Geschlecht, ethnische Herkunft, Sozialisation und
Klasse, die Hirschauer aufgrund gedanklicher Selbstreduktion kri-
tisch als ,,Autostereotypen“*® bezeichnet und die hiufig in der Be-
kanntgabe von Positionalititen implizit ,abgefragt‘ werden, verde-
cken zudem tendenziell ihre eigene komplizierte Geschichte. Sie
seien laut Robertson nicht in der Lage, die vielfiltigen und sich
staindig verindernden Arten und Weisen zu beriicksichtigen, in de-
nen Forscher*innen sich selbst darstellen und mit denen sie von an-
deren im Feld wahrgenommen werden.” Sie iibergehen die Fluiditit
von Repriasentation und Wahrnehmung und verfehlen dabei den
gutgemeinten Anspruch, forschende Subjekte in ihren eigenen
komplexen Geschichten sicht- und horbar werden zu lassen, wenn
die Situation dies ethisch verlangt. Denn indem Forschende sich a
priori des Felds einmalig festschreiben bzw. festzuschreiben glauben,
entkoppeln sie sich zugleich aus dem Prozess des Verinderbaren und
von dem fiir mein theaterwissenschaftliches Denken und Arbeiten
theoretisch stets zentralen Verstindnis von Subjektivierungstechni-

ken als Performanz.

Missachtung performativer Resignifikationen von Identitat

Starr anmutende Positionalititsbekundungen verschliefien sich der
performativen Dimension von Identitit, die den einzelnen Identi-
tatskategorien theoretisch paradoxerweise ja lingst iiberzeugend zu-
grunde liegt. MOglichkeiten der Resignifikation eroffnen sich nicht
ausschlie8lich durch das Handeln und Sprechen durch die Menschen

7 Ebd., S. 48.
#Ebd., S. 48.
» Vgl. Robertson, ,,Reflexivity Redux®, S. 790.
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im Feld - wie die Theorie der Performativitit ja durchaus annimmt
-, sondern sie liegen auch meinen eigenen Auflerungen und Verhal-
tensweisen entsprechend iz situ zugrunde. In jenen Moglichkeiten
der Resignifikationen des Subjekts besteht allgemein gesprochen das
Potenzial zur Umdeutung und Entwicklung. Dieses sollte unange-
fochtenes Ziel jeder Forschung sein. Formen reflexiver und relatio-
naler Selbstpositionierung mit einer Offenheit zur Resignifikation

verstehe ich mit dem Soziologen Sasa Bosanci¢ demnach als

die mehr oder weniger eigensinnige und kreative Auseinandersetzung
mit Subjektpositionen und diskursiven Selbst- und Weltdeutungsange-
boten, die reflexiv oder reflexhaft erfolgen kann. Dabei wird davon aus-
gegangen, dass Selbst-Positionierungen stets mit Re-Signifikationen, das
heifst mit Verinderungen und Abweichungen einhergehen.®

Bosanci¢ stiitzt seine Uberlegungen auf die theoretischen Grundla-
gen von Judith Butlers Konzept der Performativitit und markiert die
Positionen des Subjekts als reflexiv. Performativitit wird bei Butler
am treffendsten damit beschrieben, dass sie ,,not as a singular or de-
liberate ,act’, but rather, as the reiterative and citational practice by

1

which discourse produces the effects that it names“* verstanden
werden muss. Nach Butler bedarf es iterativer Prozesse, um Normen
und Zuschreibungen in der Wiederholung aufzubrechen. Das Sub-
jekt kann Verinderungen in der Welt sowie Resignifikation seiner
Positionierung durch eine Bereitschaft stetiger Offenheit flir das
Ausfithren von Praktiken bewirken, insofern es sich trotz oder ge-
rade aufgrund des performativ-zitativen Akts der Identitit als ver-
inderbar begreift. Denn Butler betont, ,,[nJorms are not simply im-

printed on us [..]. Rather, they inform the lived modes of

% Bosanci¢, Sasa: ,,Selbst-Positionierung zwischen Reflexivitit, Eigen-Sinn und Trans-
formation. Die Forschungsperspektive der Interpretativen Subjektivierungsanalyse®,

in: Lessenich, Stephan (Hg.), Geschlossene Gesellschaften. Verhandlungen des 38. Kon-
gresses der Deutschen Gesellschaft fiir Soziologie in Bamberg 2016. Deutsche Gesell-

schaft fiir Soziologie. 2017, S. 1-10, hier: S. 5.
% Butler, Judith: Bodies that matter. New York/London 1993, S. 2.
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embodiment we acquire over time, and those very modes of embod-
iment can prove to be ways of contesting those norms, even breaking

“32

with them®®”. Unter Einbeziehung von Butlers psychoanalytischen

Uberlegungen lasst sich sagen,

identifications belong to the imaginary; they are phantasmatic efforts of
alignment. [...] Identifications are never fully and finally made; they are
incessantly reconstituted. Constantly marshalled, consolidated, re-
trenched, contested and, on occasion, forced to give way.?

Auch Positionalitit sollte bestenfalls die Offenheit wahren, Identi-

taten als ,,never fully and finally made‘** zu begreifen.

Missachtung von Verfestigungs- und Reproduktionstendenzen von
Machtasymmetrien durch Deklarationen

Positionalitit bzw. der Modus der Selbstreflexion befihigt dazu, die
eigenen Verflechtungen in Machtverhiltnisse offenzulegen und
diese gleichsam zu kritisieren. ,,Positionality is vital because it forces
us to acknowledge our own power, privilege, and biases just as we de-
nounce the power structures that surround our subjects“¥, betont
Madison. Fragen nach der eigenen Situiertheit sollten Madison fol-
gend jene nach Macht und ,Wahrheit‘ nicht vernachléssigen. Denn
gerade, wenn ich mich als Wissenschaftlerin in ein wissenschaftsfer-
nes Feld begebe, obliegt mir, Diskurse verantwortungsvoll zu beein-
flussen. Im Anschluss an Michel Foucault verstehe ich ,Wahrheit* als
Produkt von Diskursen, das von Machtstrukturen vereinnahmt und

zugleich hervorgebracht wird. Foucault markiert, ,daf} die

* Butler, Judith: Notes toward a performative theory of assembly. Cambridge/London
2015, S. 63.

3 Butler, Bodies that matter, S. 10s.

* Ebd.

% Madison, Critical Ethnography, S. 6.
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Wahrheit weder aufSerhalb der Macht steht noch ohne Macht ist“*.
Die Abhingigkeit von ,Wahrheit® und Macht ist gerade in wissen-
schaftlichen Forschungskontexten nicht zu verleugnen,? sie ist also
eher etwas, das wir kreieren und schaffen, als etwas, auf das wir durch
Wahrheitssuche und Forschung stofien. ,,Die Wahrheit ist von dieser
Welt; in dieser wird sie aufgrund vielfiltiger Zwinge produziert**
und im ,,Kampf um die Wahrheit“ gehe es laut Foucault nicht um
die ,,wahren Dinge, die zu entdecken oder zu akzeptieren sind“, son-
dern ,Wahrheit* bedeute ein ,,Ensemble der Regeln, nach denen das
Wahre vom Falschen geschieden und [...] mit spezifischen Machtwir-

kungen ausgestattet wird“*.

Die Hermeneutische Wissenssoziologie erkennt,** dass die von
Handlungssubjekten im Feld ,,selbstindigen Neuauslegungen des
vorgefundenen Wissens [...] (ebenfalls als Wissen) ihrerseits wieder in
das gesellschaftliche Handlungsfeld eingespeist“ werden und es so-
mit ,,verindern®“.# Entsprechend haben alle Beteiligten eines For-
schungsprozesses im relationalen Verstindnis eine Verantwortung

im Sinne einer ,response-ability“** gegeniiber der Produktion von

% Foucault, Michel: Dispositive der Macht. Uber Sexualitit, Wissen und Wabrheit. Bet-
lin 1978, S. s1.

7 Vgl. ebd., S. s0-53.

#Ebd., S. s1.

# Ebd., S. 53.

+° Die Hermeneutische Wissenssoziologie nach Jo Reichertz untersucht, wie Wissen in
sozialen Kontexten entsteht und durch soziale Praktiken sowie Interaktionen geprigt
wird. Reichertz verbindet hermeneutische Prinzipien des Verstehens mit soziologi-
schen Aspekten und betont, dass Wissen immer in sozialen Strukturen eingebettet ist.
Damit wird die klassische Hermeneutik auf die Soziologie erweitert, indem er den so-
zialen Kontext und die Prozesse der Wissensproduktion in den Mittelpunkt stellt. Vgl.
Reichertz, Jo: ,,Hermeneutische Wissenssoziologie“, in: Buber, Renate/Holzmiiller,
Hartmut (Hg.), Qualitative Marktforschung. Konzepte — Methoden — Analysen. Wies-
baden 2007, S. m1-125.

4 Ebd., S. u18.

4> Mit dem Begriff 7esponse-ability bezieht sich Karen Barad in Anlehnung an Haraway
- beide Denker*innen ziehen in ihrem Denken nicht nur menschliche, sondern ex-
plizit auch nicht-menschliche Entititen ein -, auf die Verantwortung, die wir
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Wissen. Mit diesem Verstindnis sehe ich es als meine Aufgabe, mein
eigenes Forschen sowohl als Prozess einer Aufrechterhaltung beste-
hender Wissensdiskurse zu erkennen; zugleich jedoch durch dieses
Bewusstsein auch Moglichkeiten zur Irritation bestehender Wissens-
diskurse zu nutzen und entsprechend eine Unter- und Aufbrechung
hegemonialer Diskurse anzustreben. Diesem Ansatz sei bspw. inso-
fern Rechnung zu tragen, als dass Stimmen interviewter Personen
unverfilscht wiedergegeben werden und bei interpretativen Ausle-
gungen stets mitreflektiert werden muss, dass diese immer nur eine

mogliche Exegese prisentieren.

Doch ebenso wie bereits in Bezug auf Identitdtskategorien beschrie-
ben, fithrt auch das wohlintendierte Sichtbarmachen von Privile-
gien nicht selten durch die diskursive Reproduktion zur deren Er-
hartung. So arbeiteten bspw. Jasmine Gani und Rabea Khan die Fall-
stricke verschiedener Deklarationen von Privilegien - in ihrem ak-
tuellen Artikel konkret hinsichtlich kolonialistischer Tendenzen -

heraus:

Declaration of positionality and the confession of privilege as a way of
revealing unequal power dynamics in knowledge production has become
an increasingly encouraged reflexive practice [...]. However, we interro-
gate the potentially negative implications of this methodology, occur-
ring through a reification of material, assumed, and imagined hierar-
chies between people, which then is advertised and (re)produced by its ut-
terance.*

gegeniiber denjenigen Entitdten haben, die in unser Denken integriert werden. Daraus
leitet sich unweigerlich die Forderung ab, diesen einbezogenen Entititen eine bedin-
gungslose Verantwortlichkeit entgegenzubringen. Barad, Karen: ,, Troubling Time/
and Ecologies of Nothingness. Re-turning, Remembering, and Facing the Incalcula-
ble®, in: Fritsch, Matthias (Hg.), Eco-Deconstruction. Derrida and Environmental Phi-
losophy. New York 2018, S. 206-248, hier: S. 237; Haraway, Donna: Staying with the
Trouble. Making Kin in the Chthulucene. Durham 2016, S. 3.

4 Gani, Jasmine/Khan, Rabea: ,,Positionality Statements as a Function of Coloniality:
Interrogating Reflexive Methodologies®, in: International Studies Quarterly 68(2)
(2024), S. 1-13, hier: S. 1.
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Solche Kritik ldsst sich strukturell auch auf andere Bereiche margi-
nalisierter Gruppen iibertragen. Somit kann - Gani und Khan fol-
gend - eine Bekanntmachung von Privilegien unbeabsichtigt dazu
fithren, - insbesondere lediglich imaginierte und in sich diskrimi-
nierende - Hierarchien zwischen Individuen zu legitimieren und zu
versiegeln. Damit meine ich, dass das Benennen eines Machtverhilt-
nisses — wie bspw. eine vermeintliche Uberlegenheit in postkolonia-
len Kontexten - in vielen Bereichen bestehende Asymmetrien ver-
festigen kann, die allein durch den kontinuierlichen Verweis darauf
fortbestehen und dadurch selbst diskriminierend sind. Abgesehen
davon, dass es im direkten Kontakt mit Menschen mit Behinderung
keines Feingefiihls bedarf, zu erkennen, dass es weder hilfreich noch
besonders sensibel wire, iiber die eigenen korperlichen Fahigkeiten
zu sprechen, wenn nicht explizit danach gefragt wird, kann auch die
nachtrigliche Betonung von Ungleichheiten in bestimmten Kon-
texten trotz guter Absichten dazu beitragen, diese weiter zu verstar-

ken.

Mit der Foucault’schen Uberzeugung, dass Wissen und Macht verwo-
ben sind, muss Forschung zu Menschen mit Behinderung der ethi-
schen Verantwortung folgen, Machtungleichheiten durch Generie-
ren von Wissen wihrend und nach der Forschungszeit nicht zu re-
produzieren. Die Frage ist lediglich, ,wie‘ dies geschehen kann und
dieser Verantwortung sollte sich jede Forschung individuell stellen.
Meine Absicht ist nicht, Kritik an der notwendigen Sensibilisierung
fiir Machtungleichheiten zu iiben, sondern an der Etablierung einer
vermeintlich universalen Praxis, die Allgemeingiiltigkeit bean-
sprucht und dabei die dynamischen Wechselwirkungen innerhalb
des Felds aufier Acht ldsst. Vielmehr konnte ich wihrend meiner
Forschungszeit Beziehungen zu den sehbehinderten Sportler*innen

aufbauen, etwa durch gemeinsame Gespriche, Abendessen oder
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Autofahrten, in denen wir herausfanden, worin wir uns dhneln: Sei
es im Musikgeschmack, in der Qualitit unseres Schlafs der vergan-
genen Nacht oder in unseren Essenspriferenzen. Solche Erkundun-
gen von Gemeinsamkeiten in Gespriachen - und selbstverstindlich
auch Unterschieden -, die sich jenseits des dis*ability-Spektrums be-
finden,** fordern Verbindungen und tragen dazu bei, diskursive

Asymmetrien situativ abzubauen.

Im Anklang an Ansitze der hermeneutischen Wissenssoziologie
und Interpretativen Subjektivierungsanalyse* verstehe ich sowohl
mich selbst als auch die Menschen in meinem Forschungsfeld mit
dem Soziologen Jo Reichertz als parititische Handlungssubjekte ei-

nes relationalen Netzwerks, die

hineingestellt und sozialisiert in historisch und sozial entwickelte und
abgesicherte Routinen und Deutungen des jeweiligen Handlungsfeldes
(Muster, Typen, Ordnungen, Strukturen) - diese einerseits vorfinden und
sich aneignen (miissen), andererseits diese immer wieder neu ausdeuten
und damit auch ,eigen-willig‘ erfinden (miissen).+¢

++ Hierbei geht es mir darum darauf hinzuweisen, dass die Kategorien Behinde-
rung/Nicht-Behinderung nicht notwendigerweise kontinuierlich verhandelt werden,
sondern dass sich Differenzen oder Gemeinsamkeiten auch jenseits dieser Zuschrei-
bungslogik ausfindig machen koénnen - wodurch die Kategorie situativ an Relevanz
verlieren oder gar ginzlich in den Hintergrund treten kann.

+ Die Interpretative Subjektivierungsanalyse ist eine Methode der Hermeneutischen
Wissenssoziologie, die darauf abzielt, die Zusammenhinge zwischen Diskursen, Sub-
jektivierungskontexten und menschlichen Selbstverhiltnissen zu untersuchen. Die
Hermeneutische Wissenssoziologie betrachtet soziales Wissen als dynamisch und kon-
textabhingig, und sie setzt hermeneutische, interpretative Verfahren ein, um die Be-
deutungszusammenhinge und interpretativen Prozesse im sozialen Raum zu verste-
hen. Dabei mochte sie zum einen eine Sozial- und Gesellschaftstheorie entwerfen, zum
anderen ,,das Handeln von Menschen und (Menschen in) Organisationen® verstehen,
wodurch die Hermeneutische Wissenssoziologie gleichermafien wie notwendigerweise
an dem Einzelfall der Praxis wie an dem dahinterstehenden theoretischen Typus inte-
ressiert ist und somit Praxis und Theorie vereint. Vgl. Reichertz, ,,Hermeneutische
Wissenssoziologie®, S. m-1zs.

4 Ebd., S. r7-18.

12§



Backhausen

Eine solch relationale Forschungsausrichtung schafft durch das Pri-
orisieren einer kontingenten, situativen und unvorhersehbaren Re-
lation zwischen dem Betrachter und dem Betrachteten ein Gleich-
gewicht, das fiir Forschung richtungsweisend sein soll. Nach dieser
Argumentation pladiere ich dafiir, den Begriff der Positionalitit zu-
gunsten der Konzepte der Relationalitit und Prozessualitit zu ver-
werfen. In einem abschlieflfenden Punkt soll nun das Konzept der
Prozessualitit auch den Prozess des isolierteren Schreibens abseits des
Forschungsfelds - der nachtriglich vollzogen wird - rekontextuali-
sieren und somit die Faktoren Zeit, Dauer und Retrospektion hin-

sichtlich Fragen der Positionierung hervorheben.

Einmaligkeitscharakter der Positionalisierung

Im Laufe der Feldforschung kénnen sich fiir Forscher*innen nicht
nur eigene Identititskategorien neu ordnen, umdeuten und in ihren
Relationen verschieben - auch die eigenen Perspektiven kénnen sich
durch solche Resignifikationen iiber einen lingeren Zeitraum hin-
weg verindern. Prozessualitdt ist daher ein zentraler Aspekt in der
Kritik am Positionalititsgestus, der meines Erachtens im retrospek-
tiven Akt des Fest/Schreibens hiufig die zeitliche Dimension von Po-
sitionalisierungen vernachlissigt und gedanklich ausblendet. Durch
die impliziten Anforderungen, dass ,Autor*innen ihre Situiertheit
im Schreiben sichtbar machen sollen, wird die Reflexion erst nach-
traglich an den Schreibtisch verortet. Wie bereits thematisiert, fiihrt
eine solche Praktik dazu, die eigentliche Auseinandersetzung eige-
ner Situiertheit in Bezug auf das Feld zu vernachlissigen. Somit pro-
duziere eine Positionalititsbekundung zwangsliufig folgendes Di-
lemma: Entweder bediene sie als zuspitkommendes Statement eines

akademischen ,Malen-nach-Zahlen® solipsistischer Geworfenheit
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nachtriglich eine Erwartung oder sie schliefle als vorauseilendes
Statement vorzeitig Tiiren fiir Verinderungen, wie Robertson auf-
zeigt:
Writing as ,a [name the category]’ may serve to position or locate an an-
thropologist within the academy’s paint-by-number landscape, but go-
ing to do fieldwork ,as a [name the category]’ is an a priori position that
can effectively render an ethnographer impervious to intellectual, aes-

thetic, and emotional transformations and challenges from new encoun-
ters, acquaintances, and experiences.*

Die eigene Positionierung muss innerhalb der Forschungszeit als
aushandelbares und situatives Konstrukt in das Forschungsverhalten
einbezogen werden, das nicht erst im Prozess des Schreibens als Me-
tareflexion Einzug erhilt. Die einmalige Ereignishaftigkeit einer
Positionalisierung im nachtriglichen Verfassen wissenschaftlicher
Arbeiten ergibt wenig Sinn. Positionierungen (im Plural) miissen ei-
ner Prozesshaftigkeit unterliegen, die alle Phasen des Forschens und
Schreibens kontinuierlich begleiten und Verinderungen gegeniiber
dabei offenbleiben. Entsprechend plddiere ich dafiir, eine Positiona-
litaitsbekundung nicht isoliert in der Einleitung oder einem voraus-
gehenden Kapitel zu formulieren - und somit selbst einmalig im
Textdokument zu verorten -, sondern im gesamten Textverlauf
kontinuierlich auf jene Momente zu verweisen, in denen Re-Positi-
onierungen spiirbar wurden und zu Irritationen, Umdeutungen oder
Neuausrichtungen fiihrten. Somit soll die zeitliche Entwicklung von
Resignifikationen nachgezeichnet und ein mégliches Hadern mit
der eigenen Situiertheit — durch die Tatsache, dass diese immer wie-
der mitgedacht werden muss - in je neuen Kontexten schriftlich ein-
gefangen werden. Denn auch im Schreiben selbst fungiere ich mit
Foucault gesprochen vielmehr als Experimentatorin, da der Prozess

der Verinderung und der Resignifikation auch hier erwiinscht sein

47 Robertson, ,,Reflexivity Redux®, S. 790.
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sollte. Mehr noch, Verinderungen sollten im besten Fall sogar Ziel

gelungener Forschung sein:

Ich bin ein Experimentator und kein Theoretiker. Als Theoretiker be-
zeichne ich jemanden, der ein allgemeines System errichtet [...] und es in
immer gleicher Weise auf unterschiedliche Bereiche anwendet. Das ist
nicht mein Fall. Ich bin ein Experimentator in dem Sinne, daf ich
schreibe, um mich selbst zu verindern und nicht mehr dasselbe zu den-
ken wie zuvor.#®

(Selbst-)Positionalitdt erscheint als restriktiver Begriff - assoziiert
mit Starrheit, Unbeweglichkeit, Unverinderbarkeit und Eindeutig-
keit - und ignoriert somit zentrale Verstindnisse von Relationalitit
und Performativitit. Stattdessen sollte das Konzept und der Begriff
zugunsten von Konzepten und auch Begriffen der Bewegung, Resig-
nifikation und Relationalitit ersetzt werden. Die Idee einer stindi-
gen Re-Positionierung innerhalb von Beziehungen, die sich in und
durch geteilte ,,un/shared spaces“#® konfigurieren, sollte aus metho-
dologischer Perspektive ernst genommen werden. Den Begriff der
Positionalitit hinter mir lassend, verwerfe ich selbstverstindlich
nicht den wohlintendierten Ansatz zur Ginze, sondern eher seine
hiufig gehandhabte Umsetzung. Mit der Uberzeugung einer situati-
onsgebundenen und flir Verinderungen offenen Relationalitdt
mochte ich nachfolgend auszugsweise Beispiele aus meiner eigenen

Forschung offenlegen, in denen Re-Positionierung stattgefunden
hat.

8 Foucault, Michel: Der Mensch ist ein Erfahrungstier. Frankfurt a. M. 1996, S. 24.

9 Price, Margaret: ,,Un/shared space: the dilemma of inclusive architecture®, in Boys,
Jos (Hg.), Disability, Space, Architecture. A Reader. New York 2016, S. 155-172, hier: S.
161-162.
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Momente von Re-Positionierungen — Beispiele aus der eigenen Forschung

Nach der theoretisch ausgerichteten Methodenreflexion und -kritik
an Umsetzungen von Positionalititsbekundungen veranschauliche
ich nun exemplarisch Momente der Re-Positionierung des Selbst aus
eigener Forschungszeit, indem ich durch Begegnungen mit Sport-
ler*innen Formen relationaler Re-Positionierungen veranschauli-
che. Der konsequente Einbezug relationalen Denkens sowie eine
praktische Umsetzung der Ansitze des relationalen Modells von Be-
hinderung im Forschungsfeld fithrten dazu, dass ich im Trainings-
lager iiber die Tage hinweg im direkten Kontakt mit den sehbehin-
derten Sportler*innen lernte, wie ich dazu beitragen kann, Behinde-
rung situativ zu nivellieren. Behinderungen wurden unter anderem
durch mein Verhalten situativ hervorgebracht, das ich iiber die Zeit
anpassen und indern konnte. Somit durfte ich erfahren, wie das Ver-
standnis des relationalen Modells in Begegnungen realisiert werden
kann und wie dieses selbst in kleinen Momenten konkreter Mit- und
Umweltgestaltung spiirbar wird. Samuel, sehbehinderter Skiathlet,
teilte mir etwa nach einigen Tagen des notigen Vertrauensaufbaus
mit, dass er sich wiinsche, keine Hilfe beim Beladen des Autos mehr
von mir angeboten zu bekommen, da er sich dadurch verstarkt auf
seine Behinderung reduziert fithle und ja auch sonst ohne mich zu-
rechtkommen wiirde. Auflerdem wiirden ihm Hilfsangebote teil-
weise den Eindruck vermitteln, sein Gegeniiber wire nicht geduldig
und wiirde ungern warten, bis Samuel ertastet hat, wo er seine Skier
im Auto verstauen kann. Die direkte Aussprache seiner Wiinsche er-
moglichte uns gemeinsam, eine Um- und Mitwelt zu schaffen, in der
er sich durch mein nun angepasstes Verhalten weniger behindert
fithlte. Andere Male wurde ich gebeten, lauter zu sprechen, Sachver-
halte oder von mir Gesehenes priziser zu beschreiben oder eine seh-

behinderte Person bei einem gemeinsamen Spaziergang zu fiihren,
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indem sie ihre Hand auf meine Schulter legte. Bei einem Besuch in
einem Café, das drei Tageskuchen anbot, erklarte die Kellnerin auf
Nachfrage nach dem Kuchenangebot, diese seien in der Auslage
sichtbar. Nachdem sie iiber die Sehbehinderungen einiger Giste auf-
geklirt wurde, reichte sie den Kuchen zum Riechen. Ein weiterer
Moment situativen Abbaus von Barrieren durch mein kontextbezo-
genes und angepasstes Verhalten ergab sich ebenfalls im Paraskialpin
Trainingslager. Lars, ebenfalls sehbehinderter Skiathlet, bat mich,
mich ihm von der linken Seite zu nihern und mich im Gesprich an
seiner linken Seite zu positionieren. Lars erkldrte, dass er auf dem
rechten Auge blind sei und auf seinem linken eine Hemianopsie be-
stehe, durch die er nur auf der linken Seite des linken Auges sehen
konne. Anndherungen von der rechten Seite wiirden ihn teilweise
erschrecken und bei frontaler Konversation miisse er seinen Kopf
schrig legen und hitte deswegen oft Nackenschmerzen. Meine kon-
krete ,Ausrichtung® auf die Welt und unsere gelebte Erfahrung eines
inter-embodiments belegt die Relevanz relationalen Denkens und
situativer Neuausrichtung. Ich vollzog im wahrsten Sinne des Wortes
eine Re-Positionierung und riickte an Lars’ linke Seite. Die Positio-
nierung damit abzuschliefen, mich als nicht-behinderte Person zu
benennen, mag ein erster wichtiger Schritt der Selbstreflexion und
Sensibilisierung fiir meine eigene Weltanschauung und Erfahrung
sein - als forschungspraktische Handlung erweist sich eine solche

Praxis jedoch als wenig hilfreich.

Mit dem Soziologen Theodore Schatzki {ibernehme ich im Zuge
meines Vorschlags von Relationalitit als alternatives Konzept zur
Positionalitit abschlieflend die Annahme intersubjektiver Bedeu-
tungen, da die ,organization of an integrative practice®, in den

Praktiken selbst, also ,,out there in the practices themselves“ liegt,
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(449 5O

»as opposed to in here ,in the minds of the actors*.*° Hierbei ist Ver-
stindnis kein rein individuelles Phinomen, sondern es entsteht

durch die Teilnahme an sozialen und kollektiven Praktiken:

A person acquires this understanding through the exposure to and par-
ticipation in the practice whose actions express it. Once acquired, more-
over, she perpetuates the practice by performing actions that signify the
same understanding. The understanding, consequently, was and contin-
ues to be ,out there’ in the expanding manifold of behaviors. It is also, of
course, ,in her’ in a way that the wider organization of an integrative
practice cannot be. But it lodges there through her introduction into and
exposure to past components of the continuing practice whose present
constituent behaviors continue to express it."

Somit verankert sich die Praxis des relationalen Modells von Behin-
derung, der Relationalitit und des Re-Positionierens in den spezifi-
schen Interaktionen mit anderen Menschen, in denen ich von ihnen
lerne, mich relational ausrichte, dieses Wissen iibernehme und wei-
terfliihre. Zusammenfassend betrachtet verstehe ich Forschung als
stetigen Prozess relationaler Re-Positionierung, die zu Beginn, wih-
rend und auch im abschliefienden Prozess der Verschriftlichung an-

dauert und dariiber hinaus andauern muss.

% Schatzki, Theodore: Social practices. A Wittgensteinian approach to human activity
and the social. Cambridge 1996, S. 105.
s Ebd., S. 106.
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Szenaritat in der Re/Lektiire von Theatralitat und ihrer
Theorie

Maximilian Kuhn

Abstract Als Versuch iiber die Struktur von Re/Lektiiren und ihre erkenntnis- und
erfahrungser6ffnenden Moglichkeiten wiederholt der vorliegende Beitrag mit
Matthias Warstats Enzyklopédieeintrag ,, Theatralitit“r die Ausuferung von Be-
deutung, die sich aus den vielfiltigen Theoretisierungen des Theatralititsbegriffs
ergibt. Dabei zielt die vorgelegte Re/Lektiire darauf ab, einem im Begriff der The-
orie potenziell impliziten Anspruch auf'allgemeine Klirung dessen, was ,Theatra-
litdt‘ sei, die Begrenztheit einer jeden theoretischen Perspektive und die daher not-
wendige Pluralitit eines Multiperspektivismus innerhalb von Theorie selbst als ge-
nuin theatral entgegenzuhalten. Ausgehend von Roland Barthes’ Verstindnis von
thédtralité und den Moglichkeitsbedingungen dieses Begriffes in der Wahrneh-
mung von Szenen im und iiber ,Text‘ hinaus, wird die iterative Struktur von
Re/Lektiiren in Szenen des Lesens vorgefiihrt, die den Akt des Lesens selbst auf die
notwendige Beschrinktheit seiner je eigenen Perspektive zuriickwerfen. Zur Be-
schreibung einer solchen Bewegung (selbst-)kritischer Reflexion von Perspektiven
auf ihre Moglichkeitsbedingungen in Szenen wird der Begriff der ,Szenaritit® ein-
gefithrt, der im Kontrast zur Vorstellung einer idealen Theorie von Theatralitdt

! Warstat, Matthias: ,, Theatralitit®, in: Fischer-Lichte, Erika/Kolesch, Doris/Warstat,
Matthias (Hg.), Metzler Lexikon Theatertheorie. 2. Aufl. Stuttgart/Weimar 2014, S. 382
388. Im ersten Satz ihrer ,Introduction® zum Band Theatricality schreiben Tracy C.
Davis und Thomas Postlewait bereits 2003: ,,One thing, but perhaps only one, is obvi-
ous: the idea of theatricality has achieved an extraordinary range of meanings, making
it everything from an act to an attitude, a style to a semiotic system, a medium to a
message. It is a sign empty of meaning; it is the meaning of all signs. Depending upon
one’s perspective, it can be dismissed as little more than a self-referential gesture or it
can be embraced as a definitive feature of human communication.“ Davis, Tracy
C./Postlewait, Thomas (Hg.), Theatricality. Cambridge/New York 2003, S. 1.

Thewis 12 (2025)
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.158
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gewonnen werden kann. ,Szenaritit‘ versteht sich dabei als der Theatralitit von
Theorie inhirent.

Nachtragliche Vor-(Uber-)Legung

Der folgende Text geht auf das Manuskript eines Vortrags zuriick,
der im Rahmen des Workshops zur Vorbereitung des vorliegenden
Bandes am Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft der
Universitit Wien gehalten worden ist. Das Manuskript wurde fiir die
Publikation mehrmals wiedergelesen und iiberarbeitet. Diese ver-
meintlich selbstverstindliche, scheinbar banale Bemerkung hat fiir
den vorliegenden Beitrag eine besondere Bedeutung. Denn er ver-
steht sich als ,Essay‘ im Wortsinn, und fiir einen ,Versuch® iiber die
Struktur von Re/Lektiiren dndern sich die Versuchsbedingungen,
wenn er selbst eingreifenden Re/Lektiiren unterworfen wird. Nicht
nur durch die mediale Ubersetzung vom (vorgelesenen) gesproche-
nen Wort in einen gedruckten (oder digital lesbaren) Text, sondern
auch in den ,Feedback-Schleifen‘ editorischer Prozesse und im Wie-
der-Gelesen-Werden durch den ,Autor’ selbst verindern sich die
Moglichkeiten seiner Perspektivnahme und die Ausdrucksmoglich-
keiten seines Standpunktes. Diskussionsbeitrige von Horer*innen
und Kommentare von Lektor*innen schreiben sich unsichtbar in
die Stimme eines ,finalen‘ Textes ein. Das ist erklirtes Ziel wissen-
schaftlichen Austauschs und editorischer Praxis. Fiir einen phino-
menologischen Versuch iiber Re/Lektiiren stellt es aber zugleich ein

zu reflektierendes Problem dar.

Im Akt der Lektiire lduft die Unsichtbarkeit der Vielfalt an Perspek-
tiven Gefahr, vergessen zu werden, wenn sie nicht gar vom Text
selbst durch seine Medialitit verleugnet wird, da er mit nur einer

Stimme zu sprechen scheint. Die Abgeschlossenheit einer Form
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vermag die Stabilitit vermeintlich fest umrissener, definierter Ideen
zu prasentieren - oder gar die nukleare Vorstellung eines Denkens
sprechender oder schreibender Personen und deren Identitit selbst
zu provozieren. Auch nach Roland Barthes’ ,,Tod des Autors® schei-
nen wir dazu zu neigen, die Stimme eines Textes einer Person bzw.
einer Sprecher*innenposition zuzuschreiben; ganz abgesehen von
den besonderen juristischen, soziologischen und 6konomischen Be-
deutungen von Autorschaft in der Wissenschaft, ihrem Verhiltnis zu
der philosophischen Frage nach der Bedeutung von ,Ver-Antwor-
tung® oder der Verinderung ihrer soziokulturellen Bedeutung im

Zuge der Entwicklung sogenannter ,kiinstlicher Intelligenz‘.”

Wenn es hier um den Versuch einer phinomenologischen Erkun-
dung dessen gehen soll, welche Perspektiven der Begriff der ,Szene
im Unterschied zu dem der ,Theatralitit’ fiir eine Theorie der
Re/Lektiire eroffnen kann und umgekehrt, muss im Vorhinein also
darauf hingewiesen werden, dass es sich bei den folgenden Perspek-
tiven auf einen Lexikonartikel von Matthias Warstat und einen Es-
say von Roland Barthes notwendig nur um die Inszenierung einer
Re/Lektiire handeln kann. Die ihr zugrundeliegende Re/Lektiire
mag als ein Lektiireakt stattgefunden haben oder nicht. Wenn es sie
gegeben haben sollte, ist sie weder fiir den Verfasser dieses Textes
noch fiir seine Leser*innen einholbar, sie bleibt nur (un-)wi(e)der(-
)holbar. Um diese Struktur der Re/Lektiire selbst sichtbar werden zu
lassen, nimmt der hier vorgelegte Versuch die genannten Texte zum
Anlass, das Wi(e)der-Lesen in Szene zu setzen und will den Leser*in-

nen auf diese Weise ein Angebot zu eigenen Re/Lektiiren machen.

> Barthes, Roland: ,,Der Tod des Autors*, in: ders: Das Rauschen der Sprache. Frankfurt
a. M. 2006, S. 57-63. Fiir eine aktuelle Auseinandersetzung mit kiinstlerischer Autor-
schaft vor dem Hintergrund von ,KI‘ Franzen, Johannes: ,,Vergemeinschaftung des
Stils? Werkherrschaft im Zeitalter Kiinstlicher Intelligenz in: Merkur 914 (2025),
S.74-82.
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Dabei wird unter ,Szene‘ in erster Linie ein Abschnitt und Aus-
schnitt verstanden. Szenen sind Abschnitte von Dramen, Filmen,
Traumen oder Erinnerungen, aber auch Ausschnitte von Ereignis-
sen, Erfahrungen, Diskursen, lebendigen Gedanken oder Erfahrun-
gen von Bildern in Bewegung. Sie gewinnen Bedeutung, indem sie
immer schon iiber sich hinausdeuten. Perspektiven, die Szenen ein-
geschrieben sein konnen, sie in ihrer Wiedererkennbarkeit auszu-
machen vermogen, sind stets auf die Uberschneidung oder ,Einsicht’
mindestens einer weiteren, einer ,anderen‘ Perspektive ,von auf3en
angewiesen. Denn eine Szene tritt erst dann als Szene in Erschei-
nung, wenn sie aktualisiert wird: Sei es durch die (Wieder-)Auffith-
rung eines Dramentextes, das (Wieder-)Ansehen eines Films, die Er-
innerung an ein Erlebnis oder einen Traum oder die (Re-)Lektiire
eines Textes. Szenen kommen nur durch Wahrnehmungs- und Vor-
stellungsakte und im Modus von deren In-Szenierung(en) in die
Welt. Vor diesem Hintergrund geht die prasentierte Deutung der
wi(e)dergelesenen Texte davon aus, ihre Vorlagen im Lektiireake all-
gemein - und so auch in der hier vorliegenden, festgeschriebenen
und auf diese Weise inszenierten Deutung - nicht einfach zu verdop-
peln, sie aber auch nicht ohne Eigenanteil, ,rein immanent® kritisie-
ren zu konnen. Vielmehr schreibt die Re/Lektiire als aktives Lesen
differierende Perspektiven in ihre Vorlagen ein, die sie aus ihrer Kon-
frontation mit der eigenen Fragestellung zu entfalten und sichtbar

werden zu lassen sucht.

Die hier eréffnete Perspektive auf Matthias Warstats Lexikonartikel
,, Theatralitit“ ist dabei nicht auf eine innertheaterwissenschaftliche
Kritik seiner Darstellung verschiedener Theatralititskonzepte aus.’
Vielmehr dient Warstats Text gerade deshalb als Ausgangspunkt zur

(Selbst-)Reflexion der Re/Lektiire, weil er als ein gelungenes Beispiel

3 Warstat, ,, Theatralitit®.

136



Wi(e)der die Theatralitatsforschung?

fiir einen Enzyklopadieeintrag angesehen wird, der sich der Aufgabe
stellt, das Feld eines so komplexen und vieldeutigen Theorems wie
demjenigen der Theatralitdt abzuschreiten und erkennbar werden
zu lassen. Indem diese Bewegung des Artikels hier zum Ausgangs-
punkt genommen wird, soll sich neben den performativen Effekten
der Generierung von Bedeutung in der Re/Lektiire selbst zugleich
zeigen, inwiefern das In-Szene-Setzen von Theorie im Text eine
Moglichkeitsbedingung auch von metatheoretischen Texten dar-
stellt, selbst, oder vielleicht besonders dann, wenn sie eine rein sach-

liche Darstellung ihres ,Gegenstands‘ zu erreichen suchen.

Die sich gegen Ende des Essays aus der Re/Lektiire von Warstats Le-
xikonartikel entwickelnde Re/Lektiire von Roland Barthes’ ,,Das
Theater Baudelaires® ist entsprechend als produktive Aneignung ei-
nes auf diese Weise ,inszenierenden‘ Wi(e)der-Lesens zu verstehen.*
Es geht in der hier vorliegenden Darstellung also nicht darum,
Barthes’ Thesen zu Baudelaires Fragmenten anhand von Baudelaires
Werk zu diskutieren und zu bewerten, sondern darum, die Perspek-
tive, die Barthes mit seiner Setzung des Begriffs der thédtralité eroft-
net, aufzugreifen und kritisch produktiv zu machen. Dabei bean-
sprucht der Essay in seiner eigenen beschrinkten Perspektive ebenso
wenig das Barthes’ Darstellung zugrunde liegende Denken philolo-
gisch oder philosophisch liickenlos zu rekonstruieren, auch wenn
sich die Bewegung der vorgelegten Lektiire diesem Denken - oder
besser: Barthes’ Schreiben, seiner écriture — anzuschmiegen sucht.
Die Bildlichkeit der Sprache in Barthes’ Essay wird der hier vorgeleg-
ten Re/Lektiire vielmehr zur Bithne ihrer Assoziationsbewegung

zwischen ,Szenaritit’ und ,Theatralitit’ im doppelten Sinne: als

+ Barthes, Roland: ,,Das Theater Baudelaires®, in: ders. (Riviére, Jean-Loup (Hg.)): ,Ich
habe das Theater immer sehr geliebt, und dennoch gebe ich fast nie mehr hin.“ - Schrif-

ten zum Theater. (Ubersetzung von Dieter Hornig) Berlin 2001, S. 265-274.
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aktive Verkniipfung ihrer Implikationen und als Anschluss an ihre

sich entfaltende Bewegung am Rande der Sprache.

Essay/Re/Lektiire

Il y a plus affaire a interpréter les interprétations qu’a
interpréter les choses.

Michel de Montaigne

Il y a donc deux interprétations de linterprétation, de la structure, du
signe et du jeu.

Jacques Derrida’

In seinem Artikel ,, Theatralitit“ im Metzler Lexikon Theatertheorie
fasst Matthias Warstat die ,,Vielzahl theoretisch ausgearbeiteter The-
atralitdtsdefinitionen“® in drei Hauptgruppen:

(1) Definitionen, die Th[eatralitdt, M.K.] als anthropologische Kategorie

verstehen und den Begriff allgemein zur Konzeptualisierung menschli-
chen Seins heranziehen,

sDerrida, Jacques: ,La structure, le signe et le jeu dans le discours des science humaines®,
in: ders.: Lécriture et la différence. Paris 1967, S. 409-428, hier: S. 427. Auf deutsch er-
schienen als ders.: ,,Die Struktur, das Zeichen und das Spiel im Diskurs der Wissen-
schaften vom Menschen®, in: ders.: Die Schrift und die Differenz. Frankfurt a. M. 1976,
S. 422-442. Das erste Motto stammt aus Montaignes Essais und steht den genannten
Schriften Derridas ebenfalls als Motto voran. Hier wird in dieser doppelten, zweispra-
chigen Iteration auf die dortige Zitation verwiesen. Ubersetzung M.K.: ,,Man hat mehr
damit zu tun, Interpretationen zu interpretieren, als Dinge zu interpretieren.“ (Michel
de Montaigne), ,,Es gibt also zwei Interpretationen der Interpretation, der Struktur,
des Zeichens und des Spiels. (Jacques Derrida).

6 Warstat, ,, Theatralitit®, S. 383.
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(2) Ansidtze, die Th. als dsthetische Kategorie deuten, mit der sie eine
Qualitdt von Kunstwerken oder kiinstlerischen Praktiken beschreiben
wollen, sowie

(3) Begriffsbestimmungen, die beide Perspektiven zu verbinden suchen
und entsprechend in Th. sowohl eine anthropologische als auch eine is-
thetische Kategorie sehen. Diese dritte Gruppe kann in sich weiter ge-
gliedert werden in Ansitze, die Th. als Relation zwischen verschiedenen
Praxisformen konzipieren (3.1), und andere, die Th. als Perspektive auf
Kultur und Kunst fassen (3.2).7

Warstat weist darauf hin, dass sich an die verschiedenen Theatrali-
tatskonzepte ,jeweils eigene Fragerichtungen und Forschungsan-
sitze kniipfen“.’ Sie spiegeln eine Pluralitdt von Theaterbegriffen wi-
der, die selbst auf eine Fiille historischer Verstindnisse und kulturel-
ler sowie dsthetischer und medialer Phinomene zuriickgeht. Warstat
verweist auf Andreas Kottes Eintrag , Theaterbegriffe und formu-

liert diesen Sachverhalt als Problem:®

Wer eine Begriffsklirung fiir Thleatralitdt, M.K.] sucht, ist entsprechend
auf die gesamte Geschichte des Theaterbegriffs verwiesen oder muss sich
von vornherein auf einen kulturell, sozial und historisch klar einge-
grenzten Geltungsbereich beziehen.”

Der Artikel wihle ,,den zweiten Weg“ und konzentriere sich auf
»heuere und aktuell relevante theoretische Bestimmungen von
Thleatralitit, M.K.]“." Doch er nimmt dem angekiindigten Pano-
rama von Theatralititskonzepten auch direkt eine eigene Nihe-
rungsdefinition von Theatralitit vorweg: ,,Aus heutiger Sicht gilt:
Wo immer etwas oder jemand bewusst exponiert oder angeschaut

wird, erhilt Kultur eine theatrale Dimension.“ Diese Anniherung

7 Ebd.

8 Ebd.

2 Kotte, Andreas: ,, Theaterbegriffe®, in: Fischer-Lichte, Erika/Kolesch, Doris/Warstat,
Matthias (Hg.), Metzler Lexikon Theatertheorie. 2. Aufl. Stuttgart/Weimar 2014,
S. 361-368.

© Warstat, ,, Theatralitit“, S. 382.

1 Ebd.

2 Ebd.
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scheint dem etymologischen Ursprung des Wortes ,Theater‘ und da-
mit auch dem von ,Theatralitit® besonders nahe zu kommen:
griech., (hé théa) = ,die Schau', bezeichnet nimlich ein solches ,An-
schauen‘. Doch die Schau allein vermag nicht abzubilden, was das
Feld des vielfiltig terminologisierten Begriffs der , Theatralitit* kul-
turwissenschaftlich bereits zu umfassen sucht. Insbesondere scheint
aus der Perspektive der ,Schau‘ das ,Exponieren‘ Gefahr zu laufen, aus
dem Blick zu geraten. Es ist nimlich keineswegs notwendig in der
théa enthalten. Vielleicht hilt Warstat es deshalb fiir nétig, es als ein
Glied seiner eigenen Naherungsdefinition von Theatralitit promi-
nent zu positionieren. Denn der Lexikonartikel beschriankt sich an-
sonsten darauf, bestehende Theorien zusammenfassend zu referie-
ren. Doch wie ist eine ,Schau‘ im Sinne der théa ohne ein aktives Ex-
ponieren iiberhaupt vorstellbar? Das lisst sich vielleicht am ehesten
an der etymologischen Schwester des Theaters, der Theorie beobach-
ten. Schon als antike Ideenschau betrachtet sie gerade nicht das
durch Exposition Gegebene: Was im Sinne der oben gemeinten ,be-
wussten Exposition® exponiert werden kann - Gegenstinde, Dinge,
Korper etc. sind bei Platon schliellich nur Abbilder der durch die
Schau zu erfassenden Ideen. Und auch als Wesensschau oder model-
lierendes Wissenschaftssystem — ob sie ,zuriick zu den Sachen selbst*
oder ,den Dingen auf den Grund gehen‘ will - scheint ,Theorie‘ auf
den ersten Blick darauf abzuzielen, hintergriindige Wahrheit oder

un-sichtbare Zusammenhinge zu ent-decken.

In Vorstellungen von Theorie, die eine ontologische Differenz, ein
Verweisungsverhiltnis oder eine Zeichenrelation implizieren, oder
gar Reprasentationscharakter annehmen, zeichnet sich durch die in
der ,Schau‘ implizierte Distanz eine ,Theatralitit des Denkens ab.
Von einer solchen Abstindigkeit her er6ffnet sich auch das von War-

stat als ,anthropologisch‘ bezeichnete Feld der ersten Gruppe, in dem
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Theatralitdt ,allgemein zur Konzeptualisierung menschlichen
Seins“" herangezogen werde. Auf dieser Ebene ist den Theorien, wie
sie der Artikel darstellt, gemein, dass sie die Differenz von An-
schauen und Exponieren in ihren Begriff vom Menschen eintragen.
»Im Zentrum anthropologischer Theatralititsdefinitionen steht die
Vorstellung vom Menschen als Darsteller seiner selbst“.* Sie behan-
deln Theaterkonzepte oder nutzen ausgedehnte Theatermetaphern,
um anthropologische Perspektiven theoretisch nachvollziehbar und
daraus resultierende Weltverhiltnisse sichtbar werden zu lassen. So
weisen die unter dieser ersten Kategorie aufgefiihrten Theorien in
der Wahl ihrer ,Titel‘ und den vom Artikel genannten Terminolo-
gien, als ,Theorien® ebenfalls eine Tendenz zur ,Exposition® auf. Sie
riicken nicht den Terminus der ,Theatralitit ins Rampenlicht, son-
dern Prisentation, Position und Performanz. So beschreibt Erving
Goftman The Presentation of Self in Everyday Life, Helmuth Pless-
ner spricht in Die Stufen des Organischen und der Mensch von der
mexzentrischen Positionalitit des Menschen® und Judith Butler un-
tersucht Performative Acts and Gender Constitution.” Die Betonung
dieser Beobachtung soll nicht dazu fiihren, diesen Theorien ihre im-
manente Theatralitit bzw. ein enges Verhiltnis zu theatralen Denk-
figuren abzusprechen. Will man sie aber als Theorien von Theatrali-
tit verstehen — wie Warstats Wortwahl ,, Theatralititsdefinitionen®
impliziert — muss beachtet werden, dass sie die ,theatrale Dimension
von Kultur‘, wie er es nennt, vom Problem der Selbst-Darstellung
bzw. dem Phianomen einer Selbst-Abstindigkeit als soziale, existen-
zielle oder ontologisch gegebene Exposition her thematisieren und

nicht von der Anschauung im Sinne der théa ausgehen. Das ist

B Ebd. S. 383.

“ Ebd.

5 Vgl. die Anfithrungen dieser ,kanonisch‘ gewordenen Schriften im Absatz ,,Th. als
anthropologische Kategorie® bei Warstat: ,, Theatralitit®, S. 383-384.

®Vgl. ebd. S. 382.
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deshalb interessant, weil sie das von den Konzeptionen der zweiten
Gruppe ,,Theatralitit als dsthetische Kategorie“ unterscheidet, die
ganz explizit mit dem Terminus , Theatralitit’ umgehen und die auf
den ersten Blick ihre theoretische Entwicklung vom Ausgangspunkt

asthetischer Anschauung her zu nehmen scheinen.

Zunichst aber zu den Konzeptionen der dritten Gruppe, die Warstat
als Versuche beschreibt, (1) und (2) theoretisch zu vereinen. Hier fin-
den sich fachhistorisch betrachtet die explizit theaterwissenschaftli-
chen Theorien: Joachim Fiebachs Uberlegungen zu Brechts ,Stra-
enszene’, Rudolf Miinz’ ,Theatralitdtsgeflige‘ und Andreas Kottes
Formel ,Theatralitit konstituiert Gesellschaft, Gesellschaft Thea-
ter’. Sie konzipieren nach Warstat Theatralitit als ,Relation von
Praxisformen® (3.1).” Auch Helmar Schramms ,magisches Dreieck
kultureller Energien zwischen ,Aisthesis‘, ,Kinesis* und ,Semiosis*
und Erika Fischer-Lichtes Betonung des Auffithrungsbegriffs zwi-
schen ,Performance’, ,Inszenierung‘, ,Korporalitit‘ und ,Wahrneh-
mung‘, werden hier aufgefiihrt, die nach Warstat Theatralitit als

»Perspektive fassen (3.2).*

Diese die beiden anderen Gruppen theoretisch umfassende Kategorie
enthilt eine Spaltung bzw. eine Dopplung der Perspektive. Denn in
der Unterteilung in Theorien von Theatralitit als ,Praxis-Relatio-
nen‘ und Theorien von Theatralitit als ,Perspektive’ findet sich ge-
nau die Unterscheidung von ,Exponieren‘ und ,Anschauen’, die laut
Warstats Naherungsdefinition als grundliegende Relation ,theatrale
Dimensionen von Kultur konstituiert. Dabei lasst sich diese Zuord-
nung zu den Gliedern seiner Naherungsdefinition nicht aufrecht-
erhalten, wenn man die aufgefiihrten Theorien einer genaueren Be-

trachtung unterzieht. Allerdings gilt das auch fiir die Zuordnung der

7 Vgl. ebd. S. 385-386.
¥ Vgl. ebd. S. 386-387.
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Theorien zu Warstats Unter-Gruppen selbst. Brechts ,Straflenszene
besteht als Darbietung eines Verkehrsunfalls bereits in einer Kombi-
nation aus Exposition und Anschauung. Und auch Rudolf Miinz’
,Theatralititsgefiige* lassen sich ohne die ,Perspektiven‘ von Thea-
terhistoriker*innen, die ,vier Typen theatralen Handelns unter-
scheiden — um mit Warstat zu sprechen - gar nicht verstehen, auch
wenn diese ,Perspektive’ gerade darauf abzielt, Relationen zu erfas-
sen.” In dieser Fragilitdt der Unterscheidung von ,Praxis-Relationen*
und ,Perspektive’, die nie isoliert vorkommen und ohneeinander
nicht konsequent zu denken sind, wird aber eine pragmatische Not-
wendigkeit zu Unterscheidungen en gros sichtbar, die dem Versuch

metatheoretischer Darstellung selbst eingeschrieben zu sein scheint.

Der Zielsetzung einer enzyklopadischen Ubersicht miissen die Ver-
senkung in einzelne Theorien - wenn es in unserem Zusammen-
hang iiberhaupt legitim ist, diesen Plural zu verwenden, statt von
,Perspektiven‘ zu sprechen — und die sich aus ihnen ergebenden De-
tails der Beobachtung zum Opfer fallen. In der logisch unméglichen,
aber fiir die Architektur von Warstats Artikel notwendigen Unter-
scheidung zwischen ,Praxis-Relationen‘ und ,Perspektive‘, die na-
tirlich nur als Anniherung gemeint sein kann, re-affirmiert sich
nichtsdestotrotz die Unterscheidung von Exposition und Anschau-
ung, die wir in der Naherungsdefinition als zwei Glieder einer Per-
spektive gesehen haben. Um Theorien im Raum beschrinkter
Druckseiten so konzise wie moglich sichtbar werden zu lassen, sind
vor dem Hintergrund eigengesetzlicher Okonomien der vermit-
telnden Medien beschneidende Unterscheidungen nétig, die man-
ches ins Licht riicken, anderes dagegen ins Dunkel. Oder (zeit-)oko-
nomisch formuliert: Der beschrinkte (theoretische/Anschauungs-

J)Raum der Aufmerksamkeit eines (Lese-)Publikums bzw. die

©Vgl. ebd.
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Wahrnehmungsfihigkeit endlicher Wesen verlangt die Inszenie-
rung von Unterschieden. Als Unterscheidungen zeigen sie sich dabei
als Moglichkeitsbedingung der Darstellbarkeit von Theorie iiber-
haupt. Mit der Anerkennung solcher ,Inszenierung* als Moglich-
keitsbedingung von Theorie stoflen wir damit auf die theatrale Di-

mension theaterwissenschaftlicher Theatralititstheorie selbst.

Nimmt man diese Theatralitit von Theorie und damit deren Ge-
schwisterschaft als Tochter der ,Schau‘ ernst, kann man tiber das un-
terschwellige Insistieren des ,Exponierens‘ in der Theorie nicht hin-
weggehen. Denn wie sich auch in der logischen Unhaltbarkeit der
fiir den Enzyklopidieartikel pragmatisch notwendigen Unterschei-
dung von ,Praxis-Relationen‘ und ,Perspektive’ zeigt, lasst sich die
der ,Schau® immanente Exposition nicht ,abschiitteln‘ und umge-
kehrt. Im Kontrast mit der Naherungsdefinition, die genau diese
Unmoglichkeit sichtbar macht, tritt das deutlich hervor. Analog
kann auch auf Ebene der ,Schau‘, und zwar im Sinne derjenigen der
Theorie wie derjenigen der Theatralitdt, nicht iiber die ihnen inhi-
renten Prozesse des Zeigens, Darstellens, Handelns, Spielens usw.
hinweggegangen werden. Nahern wir uns diesen Potenzialen, Dyna-
miken und Praktiken nicht gleich mit dem Begriff der ,Inszenie-
rung’ im strengen Sinne, aber vorsichtig metaphorisch mit mise-en-
scéne oder fassen wir sie angelehnt an Andreas Kottes Begriff ,szeni-
scher Vorgange* als ,hervorgehobenes Geschehen® auf, ldsst sich der
durch dieses Insistieren des Exponierens eroffnete Denk-Raum von

Anschauungsrelationen als ,Szene‘ verstehen.*

Ob die Assoziationen verschiedener Theatralititsperspektiven als
Vereinigungen oder Verkniipfungen von Schauen und Exponieren

verstanden werden, ob die darin gedachten, vorgefundenen oder

* Vgl. Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung. Wien/Kéln/Weimar
2005, S. 15-61.
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hergestellten Relationen rein virtuell sind, wahrgenommen werden
konnen oder selbst hergestellt werden miissen, um sie thematisch
werden zu lassen - all diese Perspektiven unterliegen der Notwendig-
keit einer ,Exposition‘ oder ,In-Szenierung®, die, damit iiberhaupt
etwas sichtbar wird, anderes zumindest temporir unsichtbar werden
lasst. Die ideale ,Schau’, welche die théa in ,Theorie‘ und vielleicht
auch in , Theater‘ und ,Theatralitdt’ noch immer zu implizieren ver-
mag, tendiert dazu, diese grundlegende Fragmentaritit - nicht nur
unserer Erfahrung, sondern damit zusammenhéngend auch unserer
Ausdrucks- und Darstellungsmoglichkeiten - zugunsten einer Illu-
sion totaler Entdeckung und vollumfinglicher Einsicht in eine lo-
gische, harmonische oder verséhnte Wahrheit zu verdecken. Auch
in Versuchen, vorausgegangene Unterscheidungen, welche die Pole
einer Dialektik erst sichtbar werden lassen, wieder zu verséhnen,
ihre , Trennung‘ aufzuheben oder sie zugunsten einer Einheit fiir un-
giiltig zu erkliren, zeigt sich die Sehnsucht, das Versprechen reinen,
tiberzeitlichen Anschauens moge sich einlosen. Trotz theaterwissen-
schaftlicher Versuche also, ,anthropologische‘ und ,asthetische‘ Kon-
zeptionen zu vereinen oder gerade in ihnen, kann sich in der hier
eroffneten Perspektive eines Denk-Raums der Theorie von Theatra-
litit und der Theatralitit von Theorie eine Dominanz der ,Schau‘
ergeben, die uns glauben machen kann, wir wiren in der Lage, die

(Praktiken der) Exposition theoretisch einzuholen.

Um im Spannungsfeld von Anschauen und Exponieren den Mog-
lichkeitsraum fiir Entdeckungen dessen zu offnen, was auf diese
Weise durch die ,Schau‘ in Theorie und Theatralitit verdeckt werden
kann, soll hier der Versuch angestellt werden, den Blick auf die der
Schau inhirente ,Szenaritit* zu richten. Mit dem Begriff der ,Szena-
ritdt’ soll dabei auch im Unterschied zu demjenigen der ,Inszenie-

rung® nicht nur auf die Weise der ,Gemachtheit‘ einer Perspektive
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abgehoben werden, sondern auf ihre damit zum Teil einhergehen-
den Moglichkeitsbedingungen in der Szene, in der sie erkennbar
wird. Dazu schlage ich eine Re/Lektiire des Textes von Roland
Barthes vor, aus dem Warstat eine Formel von Theatralitit extra-

hiert: ,,Theater — Text = Theatralitat“.”

Als erste Konzeption seiner zweiten Gruppe, ,, Th[eatralitdt, M.K.] als

€22

asthetische Kategorie“* erscheint die Formel ,Theater — Text = The-
atralitdt’ in einer seltsamen Widerspriichlichkeit: Einerseits betont
der Artikel, dass Barthes ,,eigentlich gerade kein Verfechter eines ex-
klusiv kunstbezogenen Verstindnisses von Th[eatralitit, M.K.]
war“.” Zugleich wird die Formel aber als ,,die klassische Definition
in der Gruppe isthetisch orientierter Theatralititsansitze be-
zeichnet.* Thr Ursprung liegt im Vorwort Le thédtre de Baudelaire,
das1954 in den (Euvre Compléte erschien.” Barthes widmet sich darin
den dramatischen Fragmenten Charles Baudelaires, der nie einen
Theatertext vollendet haben soll. Dabei interessiert sich Barthes aber
nicht fiir die Rekonstruktion einer implizierten Theateristhetik,
eine spekulative Erginzung der Fragmente oder eine Kritik ihres
dramatischen Gehaltes. Stattdessen flihrt er den Begriff ,Theatrali-
tat’ mit Blick auf ,Baudelaires Theater® ein - welches es im strengen
Sinne ja nie gegeben haben diirfte - weil es gelte, in den Texten ,,das
aufzufinden, was ihr Scheitern vorbestimmte®.?® ,Theatralitit® ist

hier ein Suchbegriff fiir etwas, das fehlt! Barthes’ Hauptthese besteht

*Vgl. ebd. S. 384.

2 Ebd. S. 384-38s.

3 Ebd.

* Ebd.

 Barthes, Roland: ,,Le théitre de Baudelaire®, in: Ders.: Essais critique. Paris 1964,
S. 41-47. Zuerst erschienen in: Baudelaire, Charles: Euvre Compléte. Bd. I, Paris 1954,
S. 1077-1088. Im Folgenden zitiere ich die Ubersetzung von Dieter Hornig: Barthes,
Roland, ,,Das Theater Baudelaires*.

% Barthes, ,,Das Theater Baudelaires®, S. 265.
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namlich darin, dass Baudelaires ,Theatralitit* vor allem in seiner Ly-
rik zu finden sei und in den Dramenfragmenten, wenn iiberhaupt,
nur prekir vorhanden ist. So sei ein Grund des Scheiterns der Dra-
menfragmente die ,,qualvolle Ausbreitung der Erzihlung, von der

Baudelaires Vor-Theater zeugt“.”’

Baudelaire denkt sich nimlich, ganz im Gegensatz zu jedem wirklichen
Theaterautor, eine vollstindig durcherzihlte Geschichte aus, anstatt von
der Biihne, von der Szene auszugehen.”

Barthes kritisiert hier an Baudelaires Theaterfragmenten, dass sie
nicht von den Moglichkeitsbedingungen ihrer szenischen Umset-
zung, nicht von der besonderen Vorstellung einer Wahrnehmung
auf der Bithne zum dramatisch oder dramaturgisch Allgemeinen,
sondern umgekehrt, von der Konstruktion eines umfassenden Nar-
rativs hin zu den Details einzelner Theaterdialoge konzipiert seien.
Man kann sagen, Barthes verortet die Ursache des von ihm diagnos-
tizierten Fehlens von ,Theatralitit® in Baudelaires Theatertexten in
einer ungeniigenden Reflexion ihrer szenischen Vorstellungskraft
und damit ihrer szenischen Erfahrbarkeit. Sein Konzept von ,The-
atralitdt’ versteht sich demnach von den Wahrnehmungs- und Dar-
stellungsmoglichkeiten der Szene her. Aus dieser Perspektive ist
seine Struktur in die Leseerfahrung des Dramas, aber eben auch der

Zeichen in der Welt iibertragbar.

Barthes’ Theatralitdtsverstindnis fufdt so gesehen auf der Szenaritit
des Theaters bzw. hier sogar auf derjenigen des Dramas. Auf diese
Weise lisst es sich auch verstehen, wenn Barthes betont, Baudelaire
finde keine Sprache, die sich zur Inszenierung eigne und die Texte

seien ,,naiv mit den Augen des Zuschauers“ geschaut.” Er schreibe

7 Ebd. S. 272.
* Ebd. S. 271, Hervorhebung M.K.
2 Ebd. S. 267.
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vom Standpunkt des Kritikers statt demjenigen des Dramatikers.
Man kann sagen, Baudelaires Fragmente verbleiben aus Barthes’

Sicht im theoretisch Allgemeinen der théa:

Die Eindriicke Baudelaires sind zu allgemein und insofern dem Theater
fremd: Baudelaire ist hier wie auch sonst zu intelligent, er selbst ersetzt
im vorhinein das Objekt durch seinen eigenen Begriff...>°

Hier wird deutlich, dass es Barthes in der ,Schau‘ des Theaters nicht
um die Vermittlung von Allgemeinheiten, sondern um konkrete
Erfahrungen geht. In Barthes’ ,Theatralitit® ist die théa als das An-
schauen eines Geschehens direkt auf die Szene in ihrer jeweiligen
Konkretheit bezogen. Ob in performativer Schauerfahrung oder in
der eigenen Vorstellungskraft bei der Lektiire von Texten, nur in
Szenen der Wahrnehmung zeigt sich die Moglichkeit, iiber die Spra-
che hinaus zu gelangen. Wenn Barthes Baudelaires Eindriicke vor
diesem Hintergrund fiir zu allgemein fiir das Theater hilt, scheinen
sie ihm an anderer Stelle genau richtig, nimlich abstrakt genug, um
die Vorstellungskraft von Lesenden anzuregen. Hier verortet Barthes
»Das Theater Baudelaires“ im Sinne seines zweideutigen Titels: Das
Fehlen szenischer Konkretion in den Dramenfragmenten entspre-
che einer Theatralitdt in Baudelaires anderen Texten. Sie bestehe in
einer spezifischen ,Kiinstlichkeit', die Barthes anhand einer Erfah-

rung des Schauspielerkorpers herausarbeitet:

Der Korper des Schauspielers ist kiinstlich, aber seine Duplizitét ist un-
vergleichlich tiefgriindiger als die der gemalten Bithnenbilder oder der
falschen Mobel des Theaters. Die Schminke, die Unnatiirlichkeit der
Gesten und Betonungen, die Verfligbarkeit eines zur Schau gestellten
Korpers, all das ist artifiziell, aber nicht unecht...”

Was Barthes im Folgenden die ,Ultrainkarnation‘im Theater nennt,

kann als die am Schauspielerkorper exemplifizierte, der Theatralitit

° Ebd. S. 266-267.
3 Ebd. S. 268-269.
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inhirente Spaltung von ,Exponieren‘ und ,Anschauen® verstanden
werden und nimmt zugleich teilweise vorweg, was Erika Fischer-
Lichte spiter in der Asthetik des Performativen mithilfe der Unter-
scheidung von ,phinomenalem Leib‘ und ,semiotischem Korper zu

fassen versucht:*

Man kann vermuten, dass Baudelaire ein sehr ausgepragtes Gespiir fiir die
geheimste und bestiirzendste Theatralitidt besaf3, fiir diejenige, die den
Schauspieler in das Zentrum des Theaterwunders riickt und das Theater
zum Ort einer Ultrainkarnation erhebt, an dem der Leib ein zweifacher
ist, zugleich der aus einer trivialen Natur hervorgegangene lebende Leib
und der emphatische, feierliche und durch seine Funktion als kiinstliches
Objekt erstarrte Leib.

Merkmal dieser Theatralitit ist die Moglichkeit der Erfahrung die-
ser Spaltung bzw. der unerklirlichen Gleichzeitigkeit von fluid
Transitivem und fest Stabilem, Performativem und Semiotischem,
von Materialitit und Idealitit, des widerspriichlichen Ineinander
von Konkretem und Allgemeinem in der theatralen Schau-Erfah-
rung und ihrer transformativen Kraft beziiglich asthetischer Wahr-

nehmungsmodalititen:

Baudelaire beschreibt [...] eine Umwandlung der Sinneswahrnehmung,
die gleicher Natur ist wie die Theaterwahrnehmung, da in beiden Fillen
die Realitit eine spiirbare und leichte emphatische Steigerung erfihurt,
nimlich die Emphase der Idealitit der Dinge.>*

Nimmt man die théa wortlich, lief3e sich sagen, die von Barthes be-
schriebene Theatralitit bestehe in der anschaulichen Erfahrung der
Theoretizitit des Szenischen und der Szenaritit der Theorie. Theat-
ralitdt zeichnete sich dann durch eine Erfahrung der ,Idealitit der
Dinge‘ anhand und in ihrer Konkretion durch szenische Praktiken

aus. Durch die Erfahrung dessen, was am Theater nicht der Text ist,

* Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt a. M. 2004. Vor al-
lem den Abschnitt ,,Prisenz®, S. 160-175.

 Barthes, ,,Das Theater Baudelaires®, S. 268-269.

# Ebd. S. 269, Hervorhebung M.K.
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um die Formel zu reformulieren, wird die ,Kiinstlichkeit® des Ver-
hiltnisses von Allgemeinem und Besonderem, bzw. die Wahrheit ih-
rer Idealitit, das wirkliche Ineinander von Bedeutung und Erfah-
rung selbst anschaulich, ohne logisch auflosbar zu sein oder versohnt
werden zu kénnen. Der Widerspruch der Spaltung von Exponieren
und Anschauen zeigt sich in der Erfahrung des Spaltes selbst. Ob
beim Beobachten von Menschen auf einem Marktplatz oder dem Be-
zeugen eines Autounfalls, ob beim Inszenieren einer dramatischen
Vorlage oder in der Performance einer Auffithrung, ob beim Thea-
terspielen oder beim Lesen, ob in der Beschreibung der Gesellschaft
als theatral: Ein auf der Formel ,, Theater — Text = Theatralitit® ba-
sierendes Verstindnis von Theatralitdt fufdt als Abstraktion vom
konkreten ,szenischen Geschehen auf der Verdeckung ihrer Szena-

ritat.

Schauen wir uns endlich Barthes’ ,Definition‘ von Theatralitit selbst
an, entdecken wir, dass dieser Verdeckung von Szenaritit ein Ab-
schneiden szenischer Formulierungen in der Formel entspricht.
Barthes’ tastende positive Bestimmung, die andere Seite seiner be-
schreibenden Eingrenzungsbewegung, wird im Lexikon Theater-

theorie fallen gelassen:

Was ist die Theatralitdt? Das Theater unter Abzug des Textes, eine gewisse
Dichte der Zeichen und Empfindungen, die auf der Bithne von der ge-
schriebenen Vorlage aus entsteht, diese Art okumenische Wahrnehmung
der Artefakte, die sich an die Sinne wenden, der Gesten, Tone, Distan-
zen, Substanzen, Lichter, dieses Untergehen des Textes in der Fiille seiner
nonverbalen Sprache.’

Barthes’ Theatralitdtsbegriff zielt auf die Pluralitit eines performa-
tiven Gehaltes in der Wahrnehmung einer Vielzahl sinnlicher Ein-
driicke in dsthetischer Erfahrung ab. Im Bild vom ,,Untergehen des

Textes in der Fiille seiner nonverbalen Sprache“ wird nicht nur das

¥ Ebd. S. 266, Hervorhebung M.K.
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,Nicht-Textuelle‘ der Sprache als ,Flut® raumgreifend. Es stellt zu-
gleich den Begriff der Sprache selbst zur Disposition. In ihrer theo-
retischen Funktion wird Sprache mithilfe der ihr immanenten Bild-
lichkeit an den Rand ihrer festen Grenzen, in den Untergang ihrer
definitorischen Wortlichkeit gefiihrt. Barthes’ Formulierung iiber-
schreitet — oder iiberflutet - so die Grenzen, von denen sie handelt,
wenn sie Theatralitit zu umschreiben, vielleicht muss man sagen, ,zu
bebildern® sucht, wenn sie die zu beschreibende Erfahrung dem

Schauen der Theorie exponiert, sie sprachlich inszeniert.

Schon das lisst sich vielleicht als ,Szenaritit der Theorie® fassen. Bli-
cken wir aber in den abgeschnittenen Teil von Barthes’ franzosi-
schem Original, finden wir sogar eine Formulierung, die wortlich
mit der Szene als ,Bithne‘ von der Verriumlichung dieser Erfahrung
handelt und der Bewegung der Flut des gerade beschriebenen Bildes

den zu flutenden Raum erst bereitet.

Qu’est-ce que la théatralité ? C’est le théatre moins le texte, c’est une épais-
seur de signes et de sensations qui s’édifie sur la scene a partir de ’argu-
ment écrit...s

Ich kontrastiere Dieter Hornigs Ubersetzung mit meiner eigenen,
sowohl das Deutsche als auch das Franzosische etwas strapazierenden
Ubertragung:

Was ist die Theatralitdt? Das Theater unter Abzug des Textes, eine gewisse

Dichte der Zeichen und Empfindungen, die auf der Biihne von der ge-
schriebenen Vorlage aus entsteht...”

Was ist die Theatralitit? Sie ist Theater minus Text, sie ist eine Dichte der
Zeichen und Empfindungen, die sich auf der Szene aufbaut, weggehend

von der geschriebenen Handlung... (Ubersetzung M.K.)

Insgesamt trifft Hornig den franzésischen Sinn ,natiirlicher® als

meine etwas ,kiinstliche* Wortlichkeit. Sie soll nur die von der

* Barthes, ,,Le théitre de Baudelaire®, S. 41, Hervorhebung M.K.
¥ Barthes: ,,Das Theater Baudelaires“, S. 266.
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Rezeption verdeckten, szenischen Implikationen von Barthes’ For-
mulierung sichtbar werden lassen: So heifdt sur la scéne ,auf der
Bithne‘, aber im Franzosischen geht der Assoziationsraum der
,Szene’, des ,Ausschnitts nicht verloren. Und 4 partir de enthalt das
Verb partir, das ,weggehen’, ,abfahren’, ,starten‘ oder gar ,sich 16sen‘
impliziert. Bei Hornig nicht mehr sichtbar ist die architektonische
Metapher der Verriumlichung, die das franzosische Verb s’édifier er-
offnet. Es geht auf lat. aedificare zuriick, das sich aus aedes = ,Ge-
biude‘ und facere = ;machen, tun‘ zusammensetzt, und ist in meiner
Ubertragung durch ,sich aufbauen‘ wiedergegeben. Dieser ,szenische
Aufbau schliefit die Herstellung des Raumes selbst in die Entste-
hung von Theatralitit mit ein und verweist so auf ihre inhdrente

,Szenaritit’ im Akt der Wahrnehmung selbst.

Barthes’ Theatralititsbegriff liegt eine Szenaritit zu Grunde, die in
der Entstehung des Erscheinungsraums selbst wahrnehmbar werden
kann. Auch der in Warstats Typologie von Theatralititskonzepten
insistierende Gegenpol zur Schau, der sich in seiner Aktivitit, Pro-
zessualitit und Fliichtigkeit als ,Exponieren‘ zeigt, kann als eine sol-
che Szenaritit verstanden werden, die den Erscheinungsraum fiir die
Theorie erst er6ffnet und dabei die Inszenierung von Unterschei-
dungen als Grenzziehungen sichtbar werden ldsst. Der Theorie von
Theatralitit immanent, verhindert Szenaritit dabei ein sprachlich
abgeschlossenes Verstindnis von Theatralitit, indem sie deren defi-
nitorische Bestimmung immer wieder aufschiebt, ihr wi(e)der-
spricht. So ver-(un)-mdoglicht Szenaritit das endgiiltige Erfassen ei-
nes Wesens oder einer ,ewigen Idee‘ von Theatralitit im theoreti-

schen Denkraum fortwahrend.

Aus der prekiren Perspektive der Re/Lektiire, im Raum der Szenari-
tdt, der sich als Ubertragung und Aufschub im Denkraum der The-

atralitit erdffnet, erscheint die Idee einer Versohnung von
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,anthropologischen und ,isthetischen® Theatralititsbegriffen als
eine Art optische Tauschung innerhalb der mise en abyme von The-
orie. Denn das Spiel von Schauen und Exponieren lisst sich weder auf
,Theater begrenzen noch ist es durch die Theorie abzuschiitteln.
Immer wieder stofien wir auf die Unzulinglichkeit unserer Begriffe,
werden in die Reflexion unserer Wahrnehmungen und Erfahrungen
selbst zuriickgeworfen. Im Hin und Her zwischen Theatralitit und
Szenaritit insistieren die Wirklichkeit unserer Existenz und die
Kiinstlichkeit unserer Erfahrung (und umgekehrt) immer und im-
mer wieder, genau so wie eine jede unserer Re/Lektiiren schon die

Forderung nach ihrer eigenen Re/Lektiire enthalt.
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(Re-)Valuing Performance: Wi(e)der Peggy
Phelans Unmarked

Anna Raisich

Abstract ,,Performance’s only life is in the present®, schrieb Peggy Phelan 1993,
Performance von ihren materiellen Uberresten scheidend, um sie auflerhalb der
kapitalistischen Reproduktionslogik zu situieren, und eine Wertsetzung in Kraft
setzend, die bis heute das theaterwissenschaftliche Denken prigt. Der Beitrag wen-
det die Frage nach dem Wert und der Politik von Performance bzw. Auffihrung
empirisch und fragt nach Praktiken des Bewertens und den Politiken, die zum
Vorschein kommen, wenn man jenen materiellen Uberresten folgt.

»Performance’s only life is in the present. [...] Performance’s being
[...] becomes itself through disappearance.“’ So beginnt das siebte Ka-
pitel von Unmarked. Der Titel: ,,The ontology of performance: re-

«K2

presentation without reproduction. Selbst wenn Sie das Buch nicht
gelesen haben, werden Sie diese Sitze kennen. Zumal diese jiingst,
wihrend der Covid-19-Pandemie, in der die Theater geschlossen
blieben, hierzulande angesichts der Erfahrung von Isolation und
Zoom-Miidigkeit in erneuten Beschwérungen von Liveness als dem

Wesensmerkmal von Theater widerhallten.

Das war ca. 30 Jahre nach dem Erscheinen von Unmarked. Etwa zu

dieser Zeit wandte sich auch Phelan erneut ihrem 1993 erschienenen

' Phelan, Peggy: Unmarked: The Politics of Performance. London u.a. 1993, S. 146.
2Ebd., S. 146-166.

Thewis 12 (2025)
DOI: 10.21248/thewis.12.2025.160



Raisich

Buch zu. In ,Notes on Hope. Revisiting Unmarked 30 Years Later
verweist sie auf dessen Nachwort,’ das von einem besonders begabten
PhD Studenten inspiriert gewesen sei, der, wihrend Phelan das Buch
schrieb, dabei war, an AIDS zu sterben. ,,Despite his terminal diag-
nosis“, erzahlt sie, ,,he chose to continue to come to class. His deci-
sion to attend our seminars made my interest in the present tense,
explored throughout Unmarked, even more urgent.“* Die Beschaf-
tigung mit dem Prasens ist fiir Phelan eine politische Angelegenheit
und motiviert durch das Zeitgeschehen, in das ihr akademisches Tun
verwickelt ist: ,,my argument was dedicated to students embedded in
the AIDS crisis in the US in the early 1990s“’. Daher der Untertitel
von Unmarked: The Politics of Performance. Und angesichts multi-
pler Krisen - ,,global climate disasters, the after(?)-effects of Covid-
19, and in the United States, mass shootings, fentanyl overdoses, sui-

«6

cides, and other kinds of early deaths“® - sei ihr Argument, das das
Sein der Performance in der Erfahrung von Verlust begriindet und
einen Wert darin zu finden sucht, heute relevanter denn je. Dieses
Argument jedoch sei erst auf das siebte Kapitel reduziert und schlief3-
lich auf ein paar einzelne Sitze zusammengestutzt worden. Auch
wenn in ihren Zeilen der Frust einer Autorin angesichts dieser
yslimmed-down Ozempic reading“” mitschwingt, erkennt Phelan
an, dass ihr Argument erst aufgrund dieser Verschlankung nicht aus
dem Diskurs verschwunden ist: ,,the mini version of my argument

helped it stay around.“® Diese Version habe dazu beigetragen, das

3Ebd., S. 167-180 (,,Afterword: notes on hope - for my students®).

+ Phelan, Peggy: ,,Notes on Hope. Revisiting Unmarked 30 Years Later, in: TDR 62(2)
(2024), S. 7-10, hier: S. 7.

SEbd.

¢ Ebd.

7Ebd.,, S. 8.

$Ebd.
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Forschungsfeld der Performance Studies bzw. die Performancetheo-

rie zu konsolidieren.

Um zu bleiben, miissen Argumente nicht nur leicht sein, sie miissen
auch reisen. Aber wenn sie das tun, 16sen sie sich unweigerlich (mehr
oder weniger) aus ihrem Zusammenhang. Das ist einerseits eine gute
Sache. So konnen sie an anderer Stelle eingesetzt werden und dabei
helfen, Theorien zu konsolidieren. Es fiihrt aber auch dazu, dass sie
den Anschein von Unwandelbarkeit bekommen und zu festen Bau-
steinen werden, die wir bequem aus der Tasche ziehen kénnen, wenn
wir weiter an unserem theoretischen Gebiude bauen. Die oben zi-
tierten Sitze haben oft als solche Bausteine fungiert. Wahrend Phe-
lans Uberlegungen unsere Vorstellung vom Sein der Performance
pragten, verschwand ihr Zusammenhang zunehmend in den Hin-
tergrund. Und so wurden jene Sitze allmidhlich zu etwas, das schlicht
feststellt, was Performance ist, iiberall und immer, statt Antworten

auf spezifische Probleme, Anliegen und auch Sorgen zu sein.

Lange Zeit waren sich sowohl die deutschsprachige Theaterwissen-
schaft als auch die anglophonen Theatre and Performance Studies
weitestgehend dariiber einig, dass, erstens, ihr Gegenstand die Auf-
fiihrung und dass diese, zweitens, ephemerer Natur ist. Theater
wurde als Auffiihrung begriffen und diese auf ihre Existenz im Hier
und Jetzt in der Interaktion zwischen Bithne und Publikum be-
schrankt und, in der Folge, aus ihrem sozio-materiellen Produkti-
onszusammenhang gel6st. Angesichts von Arbeits- und Gleichstel-
lungskimpfen, massiven finanziellen Kiirzungen, der Notwendig-
keit nachhaltiger Produktionsweisen und weiterer Herausforderun-
gen, mit denen das institutionalisierte Theater in Deutschland ak-
tuell zunehmend konfrontiert ist, ist es dringend notwendig, iiber
diesen Produktionszusammenhang zu sprechen. Jiingere Ansitze,

die diesen Zusammenhang zu adressieren suchen, eint oft, dass sie
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von der Auffiihrung als gegebenem Gegenstand ausgehen und ihr
den Produktionszusammenhang lediglich als Kontext hinzufiigen.
Mein Vorhaben in diesem Beitrag ist es, eine alternative Vorstellung
vom Sein der Auffiihrung zu entwickeln, die es ermdéglicht, diese
konsolidierte Unterscheidung zwischen eigentlichem Gegenstand
und seinem Kontext und die darin implizierte Wertordnung hinter
uns zu lassen, um besser mit einigen der genannten Herausforderun-

gen umzugehen.

Anhand einer exemplarischen Re/Lektiire des ersten Kapitels von
Unmarked® werde ich zundchst die Wertordnung beschreiben, die
bis heute die theaterwissenschaftliche Vorstellung von der Wirklich-
keit des Theaters pragt. Hierfiir ist es notwendig, den Zusammen-
hang von Phelans Argument zuriickzubringen sowie die Anliegen,
die ihre theoretische und politische Agenda prigen. Phelans Text
eignet sich dabei nicht nur aufgrund seines nachhaltigen Einflusses
als Ausgangspunkt flir meine Neubewertung performancetheoreti-
scher Annahmen, sondern weil sie darin explizit macht, dass onto-
logische Fragestellungen stets mit Fragen nach dem Wert und der
Politik des untersuchten Gegenstands einhergehen. Ihre Perfor-
mancetheorie, die (Re-)Produktion als symbolischen Vorgang be-
greift und sich mit der Reprisentation marginalisierter Subjekte be-
fasst, beinhaltet ein Versprechen ideologischen und politischen Wi-
derstands, das auf einer Werttheorie baut, die das Immaterielle in
den Mittelpunkt stellt und Performance auf eine einzige Existenz-
form (,[plerformance’s only life“’”) beschrinkt. Dagegen mochte
ich meine Agenda stellen und einen Ansatz beschreiben, der es er-
laubt, das Materielle neu zu bewerten. Ich werde argumentieren, dass

Theater und Performance bzw. Auffiihrung nicht immer und

o Phelan, Unmarked, S. 12— 45 (,,Broken symmetries: memory, sight, love).
© Ebd., S. 146.
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iiberall gleich sind, sondern als multiple Gegenstinde in lokalen, so-
zio-materiellen Praktiken zum Sein kommen, die es empirisch zu
untersuchen gilt. Phelans Beschiftigung mit Verlust zum Ausgangs-
punkt nehmend, werde ich anhand einiger Beispiele aus dem Alltag
eines Stadttheaters skizzieren, wie dessen Mitarbeitende bestimmen,
ob eine Produktion wert ist, behalten zu werden, und welche Politi-
ken dabei zum Vorschein kommen. Ich schliefe den Beitrag mit ei-
nem Fazit, in dem ich auf Phelans Anliegen zuriickkomme und fest-
halte, dass es eine empirische Beschiftigung mit Praktiken des Be-
wertens und Wertschitzens sowie ein relationales und materielles
Verstindnis von Reprasentation und Reproduktion braucht, um mit

der gegenwirtigen Wirklichkeit des Theaters fertig zu werden.

Wieder Unmarked: Performance’s only life

Es sind m.E flinf ineinander verschrinkte Anliegen, um die herum

Phelan ihr Argument entfaltet.

1 value: Die Erwahnung des an AIDS sterbenden Studenten in Phel-
ans eigener Re/Lektiire von Unmarked verdeutlicht, dass sie ihre
Performancetheorie, die Performance mit Verschwinden gleich-
setzt, angesichts des nahen Todes eines wertgeschitzten Menschen
formulierte. Dass es sich um einen Versuch handelt, einen Wert im
Verlust zu finden. ,,Unmarked attempts to find a theory of value for
that which is not ,really‘ there, that which cannot be surveyed within

the boundaries of the putative real.“"

Es geht also zunichst um Wert.
Genauer geht es darum, demjenigen einen Wert zu geben, das bis-

lang ohne Wert, weil (vermeintlich) nicht da ist: das Abwesende, das

"Ebd., S. 1, Hervorhebung A.R.
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als Abwesendes die Gegenwart informiert, sie unterbewusst heim-

sucht.”

2 (in)visibility: Phelan beobachtet eine Gegenwart, in der es zuvor-
derst um Sichtbarkeit geht; Sichtbarkeit unterreprasentierter und
marginalisierter Gruppen (auch hier kommt der an AIDS sterbende
Student in den Sinn). Das zweite Anliegen ist, den Rufen nach mehr
Sichtbarkeit etwas entgegenzusetzen. ,,] am attempting®, schreibt
sie, ,,to revalue a belief in subjectivity and identity which is not visibly
representable. This is not the same as calling for greater visibility of
the hitherto unseen.“” Indem sie identitdtspolitischen Forderungen
nach mehr kultureller Reprisentation von Unterreprisentierten eine
Absage erteilt, interveniert sie in den kulturtheoretischen und poli-
tischen Diskurs der Zeit. Es sei laut Phelan nicht nur ein Irrtum,
mehr Sichtbarkeit mit mehr politischer Macht gleichzusetzen.
Durch diese Gleichung machten sich die Progressiven zudem der
Komplizenschaft mit den Konservativen schuldig. Denn auch diese
wiirden politische Macht an Sichtbarkeit kniipfen und die Grenzen
des Sichtbaren patrouillieren, weil sie beides, Sichtbarkeit und

Macht, fiir marginalisierte Personen zu verweigern suchten.

3 representation: Beide Lager, so Phelan, missverstehen das Verhaltnis
zwischen Sichtbarkeit, Macht und Identitit, was sie auf ein unzu-
reichendes Verstindnis der Logik der Reprasentation zuriickfiihrt:
»both groups [...] mistake the relation between the real and the re-

presentational. [...] The real is read through representation, and

© Verschiedene Performance-Forscher*innen haben die Erfahrung und Zeitlichkeit
der Theaterauffiihrung mit Begriffen wie haunting oder ghosting beschrieben. So be-
sessen die Performancetheorie mit der Liveness, dem unmittelbaren Hier und Jetzt von
Auffithrungen war, so sehr war sie es zugleich mit dem Tod, der Vergangenheit und
Erinnerung. Vgl. z. B. Carlson, Marvin: The Haunted Stage. The Theatre as Memory
Machine. Ann Arbor 2003; Schneider, Rebecca: Performing Remains. Art and War in
Times of Theatrical Reenactment. London/New York 2011

% Phelan, Unmarked, S. 3, Hervorhebung A.R.
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representation is read through the real.“** In dieser Lesart werde den
bislang Unterreprasentierten eine Selbst-Identitit und Einheit mit
der kulturellen Darstellung attestiert, in der sie schlicht als sie selbst
reproduziert und erkannt werden kénnten. Der Vorgang der Repra-
sentation, von Phelan als Vorgang der Bezeichnung konzeptuali-
siert, werde dabei als einfache und unproblematische Abbildung ei-
ner Wirklichkeit vorgestellt, die mit einem Blick erfasst werden
koénne: ,seeing as a way of knowing“®. Diese Vorstellung, so Phelans
Einwand, ignoriert, dass Reprasentation in der Wieder-Holung als
exakte Abbildung der Wirklichkeit notwendig scheitern muss: ,, The
danger in staking all on representation is that one gains only re-

presentation.“™

4 cultural reproduction: Das vierte Anliegen betrifft diese Idee von
Reprasentation als Reproduktion; die Abbildung des bislang unter-
reprasentierten Anderen innerhalb einer Kultur, die Sichtbarkeit
mit Macht gleichsetzt und dadurch epistemische Gewalt ausiibt.
»Unmarked concerns the relationship between the selfand the other
as it is represented in photographs, paintings, films, theatre, political
protests, and performance art.“’” Innerhalb des kulturellen Felds, in
dem Sichtbarkeit regiert, entspricht die Beziehung zwischen Selbst
und anderem einer Beziehung ,,between the looker and the given to
be seen®, zwischen Subjekt und Objekt, die, so Phelan, ,,is a marked

one, which is to say it is unequal.“"

“Ebd., S. 2.

5Ebd., S.s.

® Ebd., S. 10.

7 Ebd.,, S. 4.

® Ebd., S. 3, Hervorhebung A.R.
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Der Vorstellung von Reprisentation als Reproduktion und ihrer Im-
plikation von Einheit begegnet Phelan mit einer psychoanalytisch

und dekonstruktivistisch informierten Skepsis.

As Lacanian psychoanalysis and Derridean deconstruction have demon-
strated, the epistemological, psychic, and political binaries of Western
metaphysics create distinctions and evaluations across two terms. One
term of the binary is marked with value, the other isunmarked. The male
is marked with value, the female is unmarked, lacking measured value
and meaning. [...] Within the realm of the visible, that is both the realm
of the signifier and the image, women are seen always as the Other; thus,
The Woman cannot be seen. Yet, like a ubiquitous ghost, she continues to
haunt the images we believe in [...].*

Phelans Interesse flir den Wert des Abwesenden ist verbunden mit
der Sorge um den kulturellen Stellenwert von Frauen. Indem Sie auf
die Grenzen der ,,ideology of the visible“** hinweist, will sie Frauen
zu einer Macht verhelfen, die nicht auf Sichtbarkeit baut, sondern
darauf, sich der Reproduktion in Wort und Bild zu entziehen. Thr
Vorhaben ist es, den Wert zu behaupten, der darin liegt, der Darstel-
lung als Frau zu entkommen. Nicht unter den gegebenen Bedingun-
gen der Sichtbarkeit zu erscheinen, hiefle, sich der Festschreibung
auf einen Nicht-Wert innerhalb eines binidren Differenzrahmens zu

verweigern.

s capitalism: Diese Weigerung, zu erscheinen, entspricht fiir Phelan
einer Weigerung, den fiir Frauen vorgesehenen Platz innerhalb der
kapitalistischen Wirtschafts- und Gesellschaftsordnung einzuneh-
men und sich an der kulturellen Reproduktionsarbeit zu beteiligen.»
Vor diesem Hintergrund weist sie kritische Kulturtheorieansitze zu-
riick, die Identitdten auf eine Reihe von materiellen Faktoren zu-

riickfiihren und so eine Geschlechterdifferenz als ,wirklich gegeben*

© Ebd., S. 5; 6, Hervorhebung im Original.
* Ebd., S. 7.
*Vgl. ebd., S. 11.
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legitimieren. Die entscheidende Frage fiir sie lautet nicht, was die
materiellen Bedingungen sind, die Geschlechtsidentititen hervor-
bringen. Ihre Frage lautet: ,,what would it take to value the immate-
rial within a culture structured around the equation ,material equals

>“‘22

value

Phelans Anliegen ist es daher - und hier schlief3t sich der Kreis zur
Frage nach dem Wert -, iiber den Verlust bzw. das Abwesende im
Kern von Identititen theoretisch Rechenschaft abzulegen. D.h., sich
demjenigen zu widmen, das verworfen werden muss, um ,Ich zu
werden. Um Lacan striflich zu verkiirzen: Das Selbst erkennt sich im
Bild des anderen. Einer sein ist keine Andere sein. Jede Identitétser-
fahrung griindet in einer Differenzbeziehung und sich zu identifi-
zieren, bedeutet zugleich, diese Differenz im Streben nach Einheit

Zu negieren.

Unable to bear (sexual) difference, the psychic Subject transforms this dif-
ference into the Same, and converts the Other into the familiar grammar
of the linguistic, visual, and physical body of the Same. This process of
conversion is what Freud called fetishization. Lacan calls it the function
of metaphor.

Sich der Reproduktion im Bild zu entziehen, heifdt also, in doppelter
Hinsicht Widerstand zu iiben: sich, erstens, nicht auf das Bild fest-
schreiben zu lassen, das sich der male, Western gaze von einer in Be-
zug auf (u.a.) sex und gender markierten Anderen macht, und
dadurch, zweitens, der Fetischisierung zu entkommen und Raum fiir
dasjenige zu bieten, das sich nicht prasentieren kann. Dies ist in Phe-
lans an Lacan angelehnter Terminologie das Reale: ,, The Woman,

[...] she [who] continues to haunt the images we believe in“**.

2Ebd, S. 5.
= Ebd., S. 5-6.
% Ebd., S. 6.
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Das Argument bis hierher lautet also in etwa so: Reprisentation als
kulturelle Reproduktion unter kapitalistischen Bedingungen und
im Regime der Sichtbarkeit zielt auf reibungslosen Austausch von
Bildern und Zeichen und letztlich fetischisierten Waren, der den
Fluss von Kapital und die Hegemonie des Patriarchats garantiert,
ohne anzuerkennen, was in der Substitution, die Teil eines jeden Re-
prasentationsvorgangs ist, notwendigerweise verlorengeht. Dieser
Verlust aber bzw. die Erfahrung seiner Nachwirkungen ist, was es, so

Phelan mit Lacan, bedeutet, ,Ich‘ zu sein.

Das ist die ,,ontology of subjectivity proposed here®, die im einlei-
tenden Zitat eingeschoben und gemafS der Stellung des letzten Ka-
pitels im Buch vorausgesetzt ist. Ich habe diesen Einschub eingangs
weggelassen, da er in der Mini-Version von Phelans Argument meist
verlorengeht. Hier noch einmal der (gekiirzte) Anfang des siebten
Kapitels: ,,Performance’s only life is in the present. [...] Performance’s
being, like the ontology of subjectivity proposed here, becomes itself

through disappearance.“*

Performance affirmiert laut Phelan den Verlust und dadurch das Re-
ale, das im Bereich des Sichtbaren nicht dargestellt werden kann. Sie
tut dies, indem sie den Korper einsetzt, allerdings nicht metapho-
risch, sondern metonymisch.”® Statt zu bleiben und fiir ein anderes
einzustehen, taucht der performende Korper auf, um zu verschwin-
den, so im zeitlichen Ablauf der verkorperten Aktion die Unmog-
lichkeit der Wieder-Holung vorfiihrend und sich der Reproduktion
entziehend. In der Performance werden zwei Gegenstinde als im-
mer schon verloren performt, der Korper und die Performance

selbst. Hier noch einmal Phelan:

» Ebd., S.146, Hervorhebung A.R.
*Vgl. ebd., S. 152.
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Performance implicates the real through the presence of living bodies.
[...] Without a copy, live performance plunges into visibility - in a mani-
acally charged present - and disappears into memory, into the realm of
the unconscious where it eludes regulation and control. Performance re-
sists the balanced circulations of finance. It saves nothing; it only spends.”

Performance schafft nichts Materielles, kein reproduzierbares Arte-
fakt, aber sie schafft nicht nichts. Ihre produktive Kapazitit und ge-
nerative Kraft, der Wert, den sie hervorbringt, und der Uberschuss,
den sie erzeugt, griinden gerade im Verlust. In diesem Sinne ist sie
»in a strict ontological sense [...] nonreproductive“*. Performance
bringt den Wert des Immateriellen hervor und transzendiert damit
die Herrschaftsordnung, in der ,,the female is unmarked, lacking
measured value and meaning“*. Verlust als existentielle Kondition
der menschlichen Psyche bildet dabei die Grundlage fiir Phelans ka-
pitalismuskritische Werttheorie und widerstindige Politik von Per-
formance. Diese Politik unterwandert identititspolitische Reprisen-
tationsanspriiche, die Phelan der politischen Fetischisierung und da-
mit der Reproduktion von Herrschaftsverhdltnissen bezichtigt. Po-
litischen Widerstand zu leisten, bedeutet hier, der Reproduktion als
Eins/Einheit (Same/One) zu widerstehen. Und damit der dem

&30

»1/eye®® innewohnenden Tendenz, Differenz auszuléschen und zu-
gleich im Korper, der zum sichtbaren Zeichen wird, festzuschreiben.
Performance mit Verlust gleichzusetzen, ist, knapp gesagt, eine Stra-
tegie, essentialistischen und deterministischen Identititskonzeptio-

nen etwas entgegenzusetzen.”

Phelans ,,ontology of performance steht im Zusammenhang mit

einer ,ontology of subjectivity“. Angesichts identititspolitischer

7 Ebd., S. 148, Hervorhebung A.R.

2 Ebd.

2 Ebd., S. s.

% Ebd.

* Ironischerweise hat Phelans anti-essentialistisches Argument einen Essentialismus
hervorgebracht, wie die Liveness-Debatte vorfiihrt.
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Kimpfe in den USA der 1990er Jahre sucht sie ein Gemeinsames zu
etablieren, ohne falsche Versprechen von Einheit und Kohirenz. Da
ihr das Materielle im Spitkapitalismus verdichtig geworden ist, will
sie das Immaterielle aufwerten. Also wendet sie sich der Psyche zu
und schreibt iiber den Verlust, der uns eint und trennt.” Ich stimme
mit Phelan darin iiberein, dass es unmoglich ist, vom Sein der Auf-
fiithrung zu sprechen, ohne politische Fragen und Fragen nach Wert
zu adressieren. Ich teile mit ihr auch die Skepsis gegeniiber Repri-
sentation als primirem politischen Ziel. Nur ist mein Problem mit
Reprisentation nicht, dass ,[t]he danger in staking all on represen-
tation is that one gains only re-presentation“®, d.h. eine nicht-
exakte Reproduktion und nicht das eigentliche Ding (the real thing).
Fiir mich besteht die Gefahr, alles auf Reprisentation zu setzen, viel-
mehr darin, dass man sich nur mit einer Beziehung beschiftigt: der-
jenigen ,,between the looker and the given to be seen“**. Und dass die
Wirklichkeit der Auffithrung - ihr Wert, ihre Politik, ihre Okono-

mie - aus dieser bindren Beziehung heraus begriindet wird. Diese

 Diese Wendung beinhaltet eine Verschiebung von Reprisentation als politischer Ka-
tegorie, bei der es um die Bildung eines artikulationsfihigen politischen Subjekts mit
konkreten Interessen und Forderungen geht, zu Reprisentation als psychoanalytischer
bzw. erkenntnistheoretischer Kategorie, bei der es um die Bildung eines Selbstbewusst-
seins bzw. die Voraussetzungen fiir Selbsterkenntnis geht. Ob diese Wendung hilfreich
ist, ist zweifelhaft. Genauso, ob die Wendung zum Immateriellen mit einer Aufwer-
tung von vorwiegend von Frauen, oft Frauen of Color, geleisteter Reproduktionsarbeit
einhergeht. Ich habe hier nicht den Platz, um meine Zweifel niher auszufiihren. 30
Jahre nach Unmarked, da sich die Situation in jeder Hinsicht verschirft hat, erlaube
ich mir aber en passant diesen hot take: nein. Tatsichlich liefie sich argumentieren,
dass Phelans Wertschitzung des Immateriellen mit einer De-Realisierung der materi-
ellen Konsequenzen einhergeht, die Frauen (viele von ihnen - dass die Kategorie Frau
nicht homogen ist, ist hier ebenfalls ausgelassen) aufgrund ihrer Stellung in der Ge-
sellschaft erleiden. Phelan gestikuliert in Richtung Reproduktionsarbeit, um sie dann
aus ihrem Argument auszuklammern. Ihre Version von Anti-Essentialismus geht auf
Kosten der sozio-6konomischen und materiellen Wirklichkeit derjenigen, deren re-
produktiver Wert in einer kapitalistischen Ordnung auf dem Spiel steht.

# Phelan, Unmarked, S. 10.

3 Ebd, S. 3.
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Wirklichkeit dreht sich um Korper, die sich auffithren, und um die

Wahrnehmung dieser Korper durch Zuschauende.

Phelan ist fiir mich, wie eingangs erwahnt, deshalb interessant, weil
sie explizit macht, dass es bei ontologischen Fragen auch um Wert
und Politik geht. Dass jene Beziehung zwischen Zuschauendem und
Angeblicktem durch Ungleichheit geprigt ist — etwas, das in phéno-
menologischen Auffiihrungsanalysen oft genug unter den Tisch ge-
fallen ist, weshalb es mittlerweile verschiedene Versuche gibt, diesen
blinden Fleck zu beheben. Wir tun dies zum Beispiel, indem wir
problematisieren, wie bestimmte Korper (some bodies) nicht auf dem
Theater erscheinen oder wie andere Korper (other bodies) auf eine
Weise zum Erscheinen gebracht werden, die sie als defizitir (lacking
value) erscheinen lasst.” Das ist die eine Seite des Dualismus (,,the
given to be seen®). Auf der anderen befassen wir uns mit unserem ei-
genen Blickpunkt; damit, wie sich unsere Wissen von der Auffiih-
rung und von den darin erscheinenden Kérpern unterscheiden, und
versuchen, die Perspektiven auf die Auffithrung zu diversifizieren,

indem wir die Blickpunkte (the lookers) vervielfiltigen.** Dabei

» Z.B. fragt Mirjam Kreuser in ihrer an Sara Ahmed (Ahmed, Sara: Queer phenomeno-
logy. Orientations, objects, others. Durham/London 2006) geschulten Auseinanderset-
zung mit der phinomenologischen Auffiihrungsanalyse nach der Sichtbarkeit crip-
queerer Korper auf der Theaterbiihne, siehe: Kreuser, Mirjam: Crip-queere Korper. Eine
kritische Phdnomenologie des Theaters. Bielefeld 2023.

% So stellen Doris Kolesch und Theresa Schiitz bspw. flir immersive Theaterformen fest:
»Da sich die Auffithrung in die verschiedenen Einzel-Auffiihrungen entlang der ver-
schiedenen Weisen der Zuschauer*innen-Involvierung auffichert, liegt es nahe, zu-
nichst Auffiihrungserfahrungen anderer Zuschauer*innen mit in die eigenen Uberle-
gungen und Analysen einzubeziehen, den eigenen Standpunkt der Betrachtung zu
diversifizieren und Erfahrungspluralititen zu beriicksichtigen.“ (Kolesch, Do-
ris/Schiitz, Theresa: ,,Polyperspektivische Auffihrungs- und Inszenierungsanalyse am
Beispiel von SIGNAs Sihne ¢ Sohne“, in: Wihstutz, Benjamin/Hoesch, Benjamin
(Hg.): Neue Methoden der Theaterwissenschaft. Bielefeld 2020, S. 25-46, hier: S. 40.)
Dieses Einbeziehen kénne mithilfe sozialwissenschaftlicher qualitativer Interviewver-
fahren geschehen, die Zugang zu unterschiedlichen subjektiven Erfahrungen gewih-
ren sollen, um so die Einheit des fragmentierten Gegenstands, der in ,,Einzel-Auffiih-
rungen® zersplittert ist, als Erfahrungspatchwork wiederherzustellen. Mogen die
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herrscht im Wesentlichen Einigkeit dariiber, dass die groferen Um-
stande, der (oft nicht naher bestimmte) Kontext, das Hier und Jetzt
der Auffithrung bedingen. Wenn wir diese zu fassen suchen, sprechen
wir, dhnlich wie Phelan, oft von kultureller (Sinn(Re-))Produktion,
wobei wir ,Produktion’ letztlich in Begriffen des Wissens und der
Reprisentation denken: Es ist am Ende symbolische Produktion, die
uns interessiert. Und weil wir uns mit (vornehmlich) schauenden
Subjekten befassen und ihr Verhiltnis zur Welt als ein zeichenhaft
verfasstes denken, kénnen wir ,Reprisentation® als Adapter nutzen,
der es erlaubt, in Kulturanalysen nahtlos zwischen der Herstellung
von Dingen (Warenfluss) und der Herstellung von Bedeutungen
(Zeichenfluss) hin und her zu wechseln. Denn die Dinge selbst (the
real things), sind erkenntnistheoretisch unverfiigbar gemacht wor-
den; was zihlt ist, wie sie uns erscheinen. Alles ist also kulturelle Pro-
duktion, die mit einer symbolischen Gewalt und Reproduktion von
(sozialen) Unterschieden einhergeht, weshalb es notwendig wird, zu
theoretisieren, wie sich dieser Reproduktion entkommen lasst. Die
zahlreichen theaterwissenschaftlichen Erzahlungen vom kritischen,
utopischen, transformativen oder transgressiven Potential von The-
ater(auffithrungen) zeugen davon. Dabei wird der Wert des Theaters

implizit in der Frage verhandelt, inwieweit es die bestehende soziale

Perspektiven also vervielfiltigt werden, die Einheit des Gegenstands bleibt davon letzt-
lich unberiihrt. Weiter unten méchte ich eine alternative qualitativ-empirische Her-
angehensweise vorstellen. An dieser Stelle sei noch der Band von Azadeh Sharifi und
Lisa Skwirblies erwihnt, die sich im Hinblick auf die theaterwissenschaftliche Ausei-
nandersetzung mit 7ace als Kategorie in Auffiihrungen mit Verweis auf Tracy C. Davis
fiir eine Verbindung von standpoint theory und critical race theory aussprechen. Siehe:
Sharifi, Azadeh/Skwirblies, Lisa: ,Ist die deutsche Theaterwissenschaft kolonial? Ein
Plidoyer fiir eine epistemologisch gerechtere Theaterwissenschaft®, in: dies. (Hg.):
Theaterwissenschaft postkolonial/dekolonial. Eine kritische Bestandsaufnahme. Biele-
feld 2022, S. 27-59, vgl. S. 44. Die Frage danach, wie eigene Erfahrungen die Teilnahme
an sozialen Situationen wie auch 4sthetischen Ereignissen und damit die eigenen Er-
kenntnismoglichkeiten prigen, wird meist unter dem Begriff der Positionalitit ver-
handelt. Siehe dazu den kritischen Beitrag von Elena Backhausen in dieser Ausgabe.
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(d.h. symbolische Wissens-)Ordnung zu iiberschreiten vermag oder

eben nicht.

Hier ist also die Schwierigkeit, die ich mit Phelans Werttheorie habe:
dass immer schon klar ist, worin der Wert von Performance zu su-
chen ist. D.i. in der Art und Weise, wie sie die Wirklichkeit reprasen-
tiert. Das macht nicht so sehr Liveness als Reprasentation zur einzi-
gen Wirklichkeit des Theaters.” Dabei setzt Phelan mit ihrer Per-
formancetheorie selbst eine Wertsetzung in Kraft: Reprisentations-
strategien, die ungleiche Verhiltnisse reproduzieren sind schlecht;
Unterlaufen der ungleichen Verhiltnisse durch nicht-reproduktive
Reprasentationsstrategien ist gut. Damit ist nicht nur eine Alterna-
tive zu identititspolitischen Bewegungen und ihren Reprasentati-
onsstrategien unter kapitalistischen Bedingungen beschrieben, son-
dern implizit vorgeschrieben. Reprisentation ohne Reproduktion
ist die richtige politische Agenda fiir die Entrechteten. Auch wenn
Phelan diese priskriptive Rolle zuriickweist,” setzt sie, indem sie den
Wert von Performance theoretisiert, selbst eine Reihe von Werten in
Kraft. Und indem sie von einer Differenz zwischen dem, was wirk-
lichist (,, The Woman‘*), und dem, was nur wieder(ge)holt wird, aus-
geht, um den Eigenwert von Frauen jenseits der binaren Geschlech-
terdifferenz zu behaupten, setzt Phelan eine Differenz zwischen dem
eigentlichen Ding (der Performance) und ihren materiellen Uber-

resten und technologischen Vermittlungen in Kraft. Sie schafft, mit

¥ Und im Ubrigen auch der Gesellschaft, die sich in performativen Akten reproduziert,
was den Weg dafiir ebnet, Theater und Gesellschaft ineinander fallen zu lassen.

# ,I am not suggesting that continued invisibility is the ,proper® political agenda for
the disenfranchised, but rather that the binary between the power of visibility and the
impotency of invisibility is falsifying. There is real power in remaining unmarked; and
there are serious limitations to visual representation as a political goal.“ Phelan, Un-
marked, S. 6.

# Ebd.
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anderen Worten, durch Abgrenzung den Gegenstand, den sie be-

schreibt.

Indem ich darauf aufmerksam mache, will ich nicht sagen, dass das
falsch ist. Im Gegenteil. Worum es mir mit meinem Situierungsver-
such geht, ist, auf diesen normativen und, wichtiger noch, perfor-
mativen Aspekt von theoretischer Arbeit hinzuweisen. Theorie be-
schreibt ihren Gegenstand nicht nur, sie verhilft einer Version dieses
Gegenstands zum Sein. Oder um einen Begriff vorwegzunehmen,
auf den ich in einem Augenblick eingehen werde: Sie enactet eine
Version dieses Gegenstands. In Phelans Version von Performance, die
in der Mini-Version dazu beigetragen hat, was wir aus Theater ma-
chen, stehen Identititen auf dem Spiel. Mein Einwand ist, dass es im
Theater auch um anderes geht als um die richtige Reprisentation
von Identitdten. An dieser Stelle komme ich zuriick zu meinem An-
liegen: dem Theater als sozio-materiellen Produktionszusammen-

hang.

Um eine Vorstellung von der Wirklichkeit des Theaters als Produk-
tionsstitte zu bekommen, reicht es nicht, es als kulturelle ,,Re/pro-
duktionsmaschine“#° zu begreifen und das Argument, dass es durch
seinen spezifischen Einsatz von Koérpern die Grenzen der symboli-
schen Ordnung performativ zu iiberschreiten vermag, in immer
neuen Variationen zu wiederholen. Es gibt mehr Weisen, sich auf das
Theater zu beziehen und damit in Beziehung zu stehen, als durch
Betrachtung performender Korper, und es gibt entsprechend mehr
Weisen, sich mit der Politik des Theaters und seinem Wert — seinen
Werten und Wertsetzungen - auseinander zu setzen. Tatsichlich

sind tiglich eine ganze Menge Leute genau damit beschiftigt.

+° Vgl. Kreuder, Friedemann/Koban, Ellen/Voss, Hanna (Hg.): Re/produktionsmaschine
Kunst. Kategorisierungen des Korpers in den Darstellenden Kiinsten. Bielefeld 2017.
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Wider Unmarked': Performance’s many lives (and deaths)

Ich habe einleitend die Erinnerung an die Covid-19-Pandemie evo-
ziert, in der Gesellschaften weltweit vor massive Herausforderungen
gestellt und zahllose Menschen mit Verlusten konfrontiert waren.
Und eine Zeit, in der sich Theater weltweit in ihrer Existenz bedroht
sahen. Angesichts politischer Auseinandersetzungen um die System-
relevanz verschiedener Einrichtungen, wurde es notig, den Wert von
Theater aufs Neue zu bestimmen. Nachdem die Frage nach der poli-
tischen Wirkung des Theaters einige Jahre lang als Frage danach, wie
Theater politisch ist, diskutiert wurde,* hiuften sich in den letzten
ca. zehn Jahren, nicht zuletzt angesichts der sogenannten ,Fliicht-
lingskrise‘, Fragen nach der Reprisentation und Konstruktion des
Anderen, nach Ein- und Ausschliissen auf und hinter der Biihne, da-
nach, wer auftreten und wer fiir wen sprechen kann und darf.** Mit
dem Ausbruch der Pandemie dann wurde der gesellschaftliche Stel-
lenwert von Theater auf eine andere Weise zum Thema, in einem
Moment, da ihm die materielle Existenzgrundlage abhandenzu-
kommen drohte. Die Frage nun war nicht so sehr, wie es richtig, d.h.
ethisch vertretbar oder politisch wirksam reprisentieren, sondern ob

es iiberhaupt stattfinden kénne.*

# Lehmann, Hans-Thies: ,,Wie politisch ist postdramatisches Theater?“, in: Das Poli-
tische Schreiben. Essays zu Theatertexten. Berlin 2012, S. 17-27.

+2Vgl. bspw. Bloch, Nathalie/Heimbdckel, Dieter/Tropper, Elisabeth (Hg.): Vorstellung
Europa. Interdisziplindre Perspektiven auf Europa im Theater der Gegenwart. Berlin
2017; Liepsch, Elisa/Warner, Julian/Pees, Matthias (Hg.): Allianzen. Kritische Praxis an
weifSen Institutionen. Bielefeld 2018.

+ Wobei das Uberhaupt eng mit dem Fiir wen assoziiert war. Darauf verweisen die Au-
tor*innen der Einleitung zu einem Band, dessen Beitrige die Auswirkungen der Pan-
demie auf die Darstellenden Kiinste zu fassen suchen. Vgl. Wihstutz, Benja-
min/Vecchiato, Daniele/Kreuser, Mirjam (Hg.): #CoronaTheater. Wandel der perfor-
mativen Kiinste in der Pandemie. Berlin 2022.
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Mittlerweile haben die Bithnen wieder den ordentlichen Betrieb auf-
genommen, doch nichts ist wieder in Ordnung. Vielerorts hat man
es mit massiven Konsolidierungsmafinahmen bei gleichzeitiger
Uberproduktion zu tun.** Neben Fragen nach der Reprisentation
marginalisierter Gruppen auf den Theaterbiihnen und in den Betrie-
ben, die — daran soll kein Zweifel aufkommen - weiterhin von ho-
her Relevanz sind, wird es zugleich immer dringlicher, iiber den
Umgang mit Ressourcen zu sprechen.” Die Frage nach dem Wert
und der Politik, oder vielmehr nach den Werten und Politiken des
Theaters kann nicht unabhingig davon beantwortet werden, wie
(aus Mangel an einem besseren Begriff) Produktionsmittel verteilt
sind. Phelans Argument geniigt mir an dieser Stelle nicht mehr, da
es das Materielle unter Generalverdacht stellt und zugunsten des Im-
materiellen ausklammert. Um die gegenwirtigen Krisen zu adressie-
ren, denen die Institution Theater schon seit einer Weile entgegen-
sieht, ist es m.E. notwendig, seine Existenz nicht von seinen materi-

ellen Erscheinungsformen zu trennen.

Ahnlich wie Phelan, habe auch ich eine politische und theoretische
Agenda. Nur ist meine etwas bescheidener. Ich bringe kein Verspre-
chen politischen und ideologischen Widerstands gegen den Kapita-
lismus. Ich interessiere mich auch weniger fiir exzeptionelle kiinst-
lerische Arbeiten oder kulturelle Momente. Ich interessiere mich fiir
alltagliche Angelegenheiten. Fiir die oft langweilige und miithsame
Arbeit, Theater am Laufen zu halten. Denn auch in dieser Arbeit
steckt, was Theater ist. Alltagliche Fille sind dabei deshalb instruk-

tiv, weil sie nicht vordergriindig politisch brisant sind oder ihnen

++Zum Phianomen der Uberproduktion vgl. Schmidt, Thomas: Theater, Krise und Re-
form. Eine Kritik des deutschen Theatersystems. Wiesbaden 2017 (Kapitel 2.2 ,,Produk-
tions- und Uberproduktionskrisen®).

# Unter Ressourcen verstehe ich hier technologische, Material- und Energieressourcen,
aber auch Arbeits- wie auch Zeit- und Raumkapazititen.
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schon aufgrund der Ausnahmestellung bestimmte Wertanspriiche
anhaften; gerade dadurch lassen sich eigene Vorurteile (im Sinne dis-
ziplindrer Standardeinstellungen) iiberwinden und iiberraschende

Entdeckungen machen.

Neben diesem methodologischen Aspekt spricht noch etwas fiir die
Hinwendung zum Alltiglichen. Wenn volle Spielpline und ambiti-
onierte Produktionen Mitarbeitende krank machen; wenn leere Zu-
schauerraume und schlechte Kritiken finanzielle Kiirzungen nach
sich ziehen, die Theater bedrohen, die nicht nur dsthetische Erfah-
rungs- und soziale Verhandlungsriume sind, sondern auch Arbeit-
geber und noch vieles mehr - dann ist es m.E. auch wichtig zu fra-
gen, welchen Wert Theater fiir diejenigen hat, in deren Hinden sein
Wert auch, und das teils buchstéblich, liegt: die Schreiner*innen und
Lkw-Fahrer*innen, Bithnenmaschinist*innen und Tonmeister*in-
nen u.v.a. Theater bedeutet Menschen etwas. Und dieses Etwas ist sehr
unterschiedlich. Um das in den Blick zu bekommen, ist es notwen-
dig, nicht nur iiber die Beziehung von Schauenden zum Angeschau-
ten nachzudenken. Es gibt verschiedenste Weisen, mit Theater in
Beziehung zu stehen, was auch bedeutet, es auf verschiedenste Weise

wertzuschitzen.

Im Theater geht es aber nicht nur um Bedeutung. Es wird nicht nur
Sinn erzeugt, es werden auch Rohstoffe verbraucht und Dinge her-
gestellt. Es wird gehobelt und es fallen Spine, es wird Kunstblut ver-
gossen und weggeputzt. Einer Auffithrung beizuwohnen, heifdt
nicht nur, das Gesehene zu prozessieren, es heift auch, buchstiblich
an Energiefliissen und Materialkreisldufen teilzuhaben. Theater zu

machen, ist immer auch ein materielles Unterfangen.*® Vor 3o

46 Dies wird angesichts der 6kologischen Krisen, die unsere Gegenwart formen, immer
vordergriindiger. Maximilian Haas und Sandra Umathum haben dies in ihrer Studie
zur Rolle der Freien Darstellenden Kiinste in Deutschland im Umgang mit dem, was
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Jahren lautete Phelans Frage, was es in einer materialistischen Kultur
briuchte, um das Immaterielle wertzuschitzen.*” Ich frage mich
heute, was es braucht, um das Materielle aufzuwerten in einer diszip-
lindren Kultur, die vorwiegend mit symbolischer (Re-)Produktion
beschiftigt ist. Phelans Uberschrift zum siebten Kapitel von Un-
marked variierend, lautet meine Gegenthese entsprechend, dass ,,re-
presentation with reproduction womoglich doch keine so schlechte
Sache ist. Um diese These zu untermauern, nehme ich Anleihen bei
der (post-)ANT und den STS und schlage folgendes vor: eine Ver-
schiebung von Reprdsentation (und Wissen) zu Praxis als Rahmen,
um die Wirklichkeit der Auffiihrung und des Theaters zu begrei-

fen.*

sie den ,,0kologischen Komplex“ nennen, artikuliert und Losungsstrategien aufge-
zeigt. Vgl. Haas, Maximilian/Umathum, Sandra: ,Performing Climate Action(s).
Ethik, Probleme und Ansitze nachhaltiger Produktionsweisen und ihrer Férderung
in den Freien Darstellenden Kiinsten®, in: Schneider, Wolfgang/Fonds Darstellende
Kiinste e.V. (Hg.): Transformation der Theaterlandschaft. Zur Fordersituation der
Freien Darstellenden Kiinste in Deutschland. Bielefeld 2022, S. 313-371, hier: S. 313. Auch
Stadt- und Staatstheater sind mit dhnlichen Problemen konfrontiert. Die Unter-
schiede liegen mafigeblich in den Produktions- und Finanzierungsstrukturen, wes-
halb die empirische Erforschung dieser fiir die Entwicklung von wirksamen Losungs-
ansitzen unabdingbar ist.

47 ,[What would it take to value the immaterial within a culture structured around the
equation ,material equals value? Phelan, Unmarked, S. 5.

4 Aus den Sozial- und Kulturwissenschaften kommend, ist Praxis lingst auch zum
wichtigen Leitbegriff theater- und tanzwissenschaftlicher Forschung avanciert. Es
wiirde den Rahmen dieses Beitrags sprengen, praxeologische Ansitze in der Theater-
und Tanzwissenschaft zu diskutieren. Deshalb sei zumindest einflihrend verwiesen auf
Hardt, Yvonne: ,Praxeologie, in: Hochholdinger-Reiterer, Beate/Thurn, Chris-
tina/Wehren, Julia (Hg.): Theater und Tanz. Handbuch fiir Wissenschaft und Stu-
dium. Baden-Baden 2023, S. 231-236. Wahrend sich die von Hardt diskutierten For-
schungsbeitrige der ,Erfassung korperlicher Vollzugswirklichkeiten in ihrer Ver-
schrinkung mit Diskursen und symbolischen Formationen (Ebd., S. 231) widmen und
damit dem im vorigen Abschnitt beschriebenen Denken verhaftet bleiben, zeichnet
sich der von mir verfolgte praxeografische Ansatz durch eine konsequent empirische
Herangehensweise aus, die, wie unten ausgefiihrt, iiber epistemologische Fragestellun-
gen hinausgeht. Vgl. dazu Ulf Otto: ,,Mehr als eins, weniger als vieles. Zeitgendssisches
Theater und die Multiplizitit der Auffihrung®, in: Schrédl, Jenny/Schiitz, Theresa
(Hg.): Stimme - Kritik — Emotion. Festschrift fiir Doris Kolesch. Berlin 2025, S. 339-362.
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Im Februar 2023 habe ich meine gewohnte Position im Zu-
schauer*innenraum verlassen und bin als teilnehmende Beobachte-
rin in einen Stadttheaterbetrieb eingestiegen. Uber ein Jahr lang
habe ich Mitarbeitende aus der Technischen Direktion sowie dem
kiinstlerischen und technischen Produktionsbiiro in ihrem Ar-
beitsalltag begleitet. Ich war in Sitzungen und Besprechungen, auf
Bauproben, in Modell- und Werkstattabgaben, saf$ dabei, wenn
Emails geschrieben, Personalgespriche gefiihrt, Monatspline dispo-
niert und technische Zeichnungen angefertigt wurden, bin mit auf
Gastspiel und ins Auflenlager gefahren. Uberall ist mir die Auffiih-
rung begegnet. Nur war sie iiberall Teil unterschiedlicher Praktiken,

die pragen, was die Auffiihrung ist.

Die Lektion, die ich dabei gelernt habe, ist, dass, wenn man die Zu-
schauer*innenposition verlisst, an die Stelle der einen Beziehung
zwischen dem Schauenden und dem Angeschauten eine Vielzahl von
Beziehungen zwischen Menschen, Dingen, Zeichen und Technolo-
gien tritt. Das Bild, das ich von der Wirklichkeit der Auffithrung zu
zeichnen versuche, ist relational. Um die Auffithrung als Teil ihres
sozio-materiellen Produktionszusammenhangs zu beschreiben, ist
es notig, vor die von Phelan und anderen gemachte Unterscheidung

zwischen dem eigentlichen Ereignis und seinen Vermittlungen oder

Mit dem Interesse fiir Praxis geht oft ein Interesse fiir das Materielle einher. Dessen
Rolle im Theater zu thematisieren, ist fiir mich nicht Teil eines philosophischen Pro-
jekts, bei dem es darum geht, dafiir zu argumentieren, dass Materie handelt oder le-
bendig ist. Ich habe nicht vor, Dinge zu ermichtigen oder fiir eine Subjekt-unabhin-
gige Wirkmacht von Materie einzutreten. Denn es besteht die Gefahr, innerhalb der
bisherigen performancetheoretischen Grenzen zu bleiben und Dinge schlicht so zu
behandeln, wie wir bislang Korper behandelt haben (als ,,the given to be seen® und
mythischen Ort des Widerstands). Ich operiere deshalb nicht unter dem Label der
Neuen Materialismen, auch wenn ich mit diesen viele Anliegen teile. Zur Relevanz von
Neuen Materialismen in der Theaterwissenschaft und den Performance Studies vgl.
Ruhsam, Martina: ,Neue Materialismen®, in: Hochholdinger-Reiterer, Beate/Thurn,
Christina/Wehren, Julia (Hg.): Handbuch Theater und Tanz, S. 333-338; Schneider,
Rebecca: ,,New Materialisms and Performance Studies®, in: TDR 59 (2015), S. 7-17.
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Uberresten bzw. seinem institutionellen Kontext zu treten. Deshalb
untersuche ich, wie Theater und Auffithrung als Phinomene iiber
verschiedene Stitten hinweg in zusammenhingenden heterogenen
Praktiken entstehen (und vergehen) und welche Formen sie dabei

annehmen.

Inspiriert ist meine Forschung von der Arbeit der Philosophin,
Anthropologin und STS-Forscherin Annemarie Mol. Wirklichkeit,
argumentiert sie in The body multiple: ontology in medical practice,
ist nicht einfach; Wirklichkeit ,,is being done“*’. Mols Forschungs-
gegenstand hier ist Arteriosklerose, eine Gefiflerkrankung, die ihr
als Einstiegspunkt in eine Untersuchung der ,,way[s] medicine enacts
the objects of its concern and treatment** dient. ,,[E]nacts nicht

(43 1

»knows™". Dementsprechend handelt Mols Buch nicht von unter-
schiedlichen Sichtweisen und Erfahrungen von Patient*innen oder
Arzt*innen auf einen bzw. mit einem Gegenstand (Arteriosklerose),
sondern von Praktiken: ,,practices in which some entity is being sli-
ced, colored, probed, talked about, measured, counted, cut out,
countered by walking, or prevented. Which entity? A slightly differ-
ent one each time.“”> Denn - das ist die Konsequenz dieses ,,move [...]
away from epistemology [...] [and its; A.R.],,[...] concern[s] with ref-

erence” -

[a]ttending to enactment rather than knowledge has an important effect:
what we think of as a single object may appear to be more than one. [...]
Since enactments come in the plural the crucial question to ask about
them is how they are coordinated. In practice the body and its diseases are

49 Mol, Annemarie: The body multiple: ontology in medical practice. Durham 2002, S.
32, Hervorhebung im Original.

% Ebd., S. vii, Hervorhebung im Original.

' Ebd., Hervorhebung im Original.

2 Ebd.
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more than one, but this does not mean that they are fragmented into

being many.$
Die Verschiebung von Fragen nach der (Moglichkeit der) richtigen
Reprisentation der einen Wirklichkeit hin zur Beschreibung des
praktischen Enactments multipler Wirklichkeiten ermoglicht es
Mol, vom Sein der Dinge zu sprechen und dabei das Materielle in den
Verfligungsbereich aller Beteiligten zu riicken, ohne es zu essentiali-
sieren. Arteriosklerose existiert nicht fiir sich allein, irgendwo ent-
riickt und unverfiigbar. Sie existiert in Praktiken, an denen allerlei
beteiligt ist. Arteriosklerose zu reprisentieren, sie sichtbar zu ma-
chen und nachzuweisen, dass sie ,wirklich da‘ist, ist somit ebenfalls
eine situierte, durch und durch praktische Angelegenheit. Im Be-
handlungszimmer z. B. wird sie durch Betasten von Beinen, durch
Erzdhlen und Zuhoren und mithilfe von Ultraschallgeraten als etwas
enactet, was die Patient*innen ,haben‘: als eine Wirklichkeit, die ih-

rem Abbild (dem Doppler-Sonogramm) vorausgeht.

Was bedeutet das nun fiir die Wirklichkeit des Gegenstands, an dem
es der Theaterwissenschaft lange Zeit primir gelegen war, der Auf-
fiihrung? Wenn das, was ein Gegenstand ist, in lokalen Praktiken
steckt, bedeutet es zunichst, dass die Ontologie der Performance
nicht ein fiir alle Mal bestimmt werden kann. Dass Auffithrung hier
anders ist als dort. Es bedeutet, dass auch ihre Wirklichkeit situiert
ist, nicht nur die der performenden und schauenden Korper. Und
dass sie nicht aufhort, Auffithrung zu sein, wenn die Performer*in-
nen- und Zuschauer*innenkoérper nach Hause gegangen sind und
sich andere Korper um ihren Abtransport kiimmern. Zweitens be-
deutet die Verschiebung von Wissen und Reprasentation zu Enact-
ment, dass das Sein der Auffithrung nicht nur von der einen Bezie-

hung zwischen einem schauenden Subjekt und einem angeschauten

% Ebd., S. vii-viii.
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Objekt abhiangt, sondern von einer Vielzahl von Beziehungen zwi-
schen Praktiken, darunter verschiedene Reprisentationsverfahren.
Welche Konsequenzen hat das fiir den Wert und die Politik der Auf-
fiilhrung? Wenn es unterschiedliche Praktiken gibt, in denen Auf-
fuhrung ,is being done***, gibt es, drittens, auch unterschiedliche
Werte und Politiken, die mit diesen Praktiken verbunden sind. Das
macht die Sache kompliziert. Wo also anfangen, um die komplexe

Sachlage® zu entfalten?

Nehmen wir bspw. Phelans Beobachtung, dass Performance ,,saves
nothing; it only spends.“** Im T - so nenne ich das Stadttheater, an
dem ich geforscht habe - ist das eine problematische Wertsetzung.
Anders als Performancetheoretiker*innen, die fiir ihre (legitimen)
Zwecke annehmen konnen, dass von der Auffithrung nichts bleibt,
miissen die Mitarbeitenden, denen ich durch den Alltag gefolgt bin,
mit den materiellen Uberresten von Auffiihrungen umgehen. Dabei
kommen Fragen auf wie: Wo lagern? Was behalten? Was wegschmei-
fen? Die negative Okonomie, die Phelan zum Wesen der Perfor-
mance und zu ihrem widerstindigen Kern macht, ist im Stadtthea-
ter, das am laufenden Band Auffiihrungen produziert”, unter 6ko-
nomischen und nachhaltigen Gesichtspunkten problematisch. Bei-
des - Wirtschaftlichkeit und Nachhaltigkeit - sind Werte, die neben
anderen in der Stadttheaterpraxis auf dem Spiel stehen und zusam-
men mit dem Wert des Hauses, aber auch mit dem Wert von Arbeit
verhandelt werden. Ich méchte anhand von einigen Episoden an-
satzweise verdeutlichen, wie und auf welche Weise das getan wird.

Dabei greife ich das eine oder andere von Phelans Motiven auf. Wir

¢ Ebd., S. 32.

% ,[TThis complex state of affairs“. Ebd., S. viii.

56 Phelan, Unmarked, S. 148.

7 Wobei seine Produkte meist unter anderen Namen laufen.
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folgen F., dem Technischen Direktor, an einem gew6hnlichen Frei-

tag.

Totenscheine: Was ist wert, behalten zu werden?

Per Mail lief8 F. mich wissen, dass es ein Tag fast ohne Termine werden
wiirde. Ein Treffen mit dem Leiter der IT-Abteilung, bei dem es um
Nachhaltigkeit gehen wird, ein Besuch in der Dramaturgie-Sitzung und
ein Trip ins Lager stehen auf dem Plan. Los geht es aber in seinem Biiro,
wo F. zundchst noch Schreibtischarbeit erledigt. U.a. beinhaltet das, zwei
sogenannte Dekorationsfreigabescheine, die ich unter dem im Tr geldu-
figeren Namen , Totenschein‘ kenne, zu unterzeichnen und an die betref-
fenden Gewerke zu verschicken. Auf dem Monitor, den F. mit seinem
Bildschirm verbunden hat, kann ich vom Sofa aus mitlesen, wahrend er
die Mail tippt: ,,...zwei Produktionen aus dem Bereich ,Karteileiche®...,
lisst er die Kolleg*innen wissen. ,,Ich hoffe, es hilft beim Freirdumen von
dringend bendtigten Flichen.“ - Spater begegnen wir dem Leiter der Re-
quisite, der sich in der Tat iiber die Nachricht freut: Er habe da zwei
»Miillberge“ rumliegen, die er jetzt endlich loswerden kénne. Im Lager
hingegen kommt keine Freude auf; dem Transportteam niitzen die Pro-
duktionen nichts. - ,,Liebe Griif}e“, PDFs anhidngen und absenden. Als
das erledigt ist, bewegt F. die Dateien sowie die entsprechenden Produk-
tionsordner in den Archiv-Ordner auf seinem Computer. Ein Fenster
ploppt auf, das ihn iiber 17 Stunden verbleibende Kopierzeit informiert.
F. stéhnt. ,,Das ist genau das®, erklirt er mir, ,,woftir nie Zeit ist. Aufrau-
men. Entscheiden, was bleibt, was nicht. Am Ende will man es doch be-
halten, weil es irgendwann heifst ,Wie haben wir es damals gemacht?*
Aber das dauert ewig und drei Tage.“

Diese kleine Episode verrit bereits, woran es im Tr (neben Geld) no-
torisch mangelt, nimlich Platz und Zeit: Platz, um die vorhandenen
und die nachriickenden Produktionen unterzubringen, und Zeit,
um sich damit auseinanderzusetzen, was wert ist, behalten zu wer-
den. Es mangelt aber auch an Zeit, um Kriterien aufzustellen, an-
hand derer sich das beurteilen lieffe. Denn die Sache ist alles andere
als trivial. Nicht nur, weil nicht eindeutig ist, wie sich entscheiden
liefle, ,,was bleibt, was nicht®, sondern auch wo sich diese Entschei-

dung abspielt. Wahrend Spielpline von ,,der Kunst®, wie sie hier im
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T1 sagen, genauer im Wesentlichen in der Dramaturgie-Abteilung
gemacht werden, wird der logistische Aufwand, der damit verbun-

den ist, das Tram Laufen zu halten, anderswo geleistet.

Im Kiinstlerischen Produktionsbiiro z. B. sorgt die Chefdisponentin
gemeinsam mit jhren Kolleg*innen dafiir, dass alle Menschen und
Dinge zur richtigen Zeit am richtigen Ort sind, damit die abendli-
che Vorstellung, die am ehesten der Entitit entspricht, die Theater-
wissenschaftler*innen Auffiihrung nennen, stattfinden kann. ,,Per-
formance’s [...] life [...] in the present® ist von einem immensen
Kommunikations- und Koordinationsaufwand abhingig. Dabei
geht es im Kern darum, minutios Zeiten in der Zukunft einzuteilen
und Pline (Tagespline, Wochenpline, Monatspline) zu generieren,
die es ermoglichen, die Auffiihrung zu versammeln und zusammen-
zusetzen. Theasoft, eine Dispositionssoftware, die auf'einer zentralen
Datenbank beruht, hilft dabei, den Uberblick zu behalten und die
verteilten Orte, Menschen und Dinge dem Auge und der Hand der
Disponentin per Mausklick verfiigbar zu machen. Damit das gelingt,
muss die Datenbank stets gepflegt und aktualisiert werden, was v.a.
bedeutet, die Eintrage zu vereinheitlichen. Das Beispiel lehrt, dass
(bestimmte Formen von) Kontrolle und Vereinheitlichung im Ti
nicht nur unausweichlich und daher schlecht, sondern im positiven

Sinne unabdingbar sind, um die Auffithrung erscheinen zu lassen.

Disponieren hat aber nicht nur mit Verfligung vom Schreibtisch aus
zu tun, es erfolgt rekursiv in enger Absprache mit den Beteiligten
und - hier kommen die materiellen Uberreste ins Spiel - abhingig
vom Material. Wie es die Chefdisponentin nach einer der Technik-
planbesprechungen mir gegeniiber einmal formulierte: Bei Neupro-

duktionen ist die Planung besonders schwierig, weil man ,,die Stiicke

8 Phelan, Unmarked, S. 146.
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noch nicht in der Hand gehabt hat“, d.h. man wisse noch nicht, wie
lange die Aufbauzeiten sind, und miisse trotzdem Zeiten veranschla-
gen. Wie eine Produktion in der Hand liegt, ist mit ausschlaggebend
dafiir, wie sie in den Spielplan passt. Eine grofie, sperrige Produktion,
die lange Aufbauzeiten und viel Personal bedeutet, kann schwieriger
disponiert werden und wird folglich seltener gespielt. Wird sie wenig
gespielt, nimmt sie Lagerfliche weg, die Geld kostet, und erschwert
das Disponieren, weil die anderen Produktionen um sie herum ge-
plant werden miissen. Das betrifft diejenigen, die mit den Produkti-
onen zu tun haben, auf unterschiedliche Weise. Nehmen wir die Re-
aktionen des Requisite-Abteilungsleiters und des Leiters des Trans-
portteams: Ob es gut ist, die Produktionen aus dem Repertoire zu
nehmen und die Dekorationen und Requisiten ,,freizugeben®, was
in den meisten Fillen bedeutet, sie wegzuschmeifSen, ist fall- und
ortsabhingig. Im Auflenlager niitzt der ,Tod‘ der beiden Produkti-
onen nicht viel, weil sie wenig Platz wegnahmen und gut verstaubar
waren; im hausinternen Requisitelager ist man ,,zwei Miillberge® los.
Was bedeutet das fiir den Wert einer Produktion? Eine Produktion
ist gut, wenn sie gut in der Hand liegt. Man konnte auch sagen, wenn

sie gut zur Praxis derjenigen passt, in deren Hianden sie liegt.

Manchmal ist Wert im Verlust - wenn angesammelte Requisiten
bspw. nur noch Millberge sind. Nichts aufzubewahren (,,sav[ing]
nothing“®) ist aber keine gute Idee. Denken wir zuriick an F.s digi-
talen Archiv-Ordner, in dem er alles aufhebt, ,,weil es irgendwann
heifdt ,Wie haben wir es damals gemacht?*““ Was sich in den Produk-
tionsordnern neben den Totenscheinen befindet, sind u.a. Kon-
struktionszeichnungen. Diese werden von den Technischen Produk-
tionsleiter*innen (TPL) in enger Absprache mit den

Bithnenbildner*innen und Gewerken angefertigt. Mithilfe von

% Ebd., S. 148.
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Konstruktionszeichnungen werden aus Ideen, verschiedensten Din-
gen und Materialien und unter Mitwirkung zahlreicher Akteure
Bithnenbilder. Kiinstlerische Vorstellungen miissen materialisiert
werden und das Zeichnen ist ein Reprisentationsvorgang, der dies
ermoglicht. Dabei gibt esimmer unterschiedliche praktische Losun-
gen, zwischen denen der*die TPL entscheiden muss. Um abzuwigen,
welche Losung die richtige ist, sind dsthetische Fragen ebenso aus-
schlaggebend wie die Frage nach Materialkosten, Uberlegungen im
Hinblick auf Nachhaltigkeit und - oft mit an erster Stelle - Fragen
danach, welche Losung sich optimal in den Betrieb einfiigt. Um all
diese Eventualititen zu beriicksichtigen und die richtige Losung,
d.h. immer die beste Loésung flir den Repertoirebetrieb zu finden,
kann es helfen nachzugucken, wie man es schon einmal in einem
anderen Fall gel6st hat. Etwas aufzubewahren hilft somit einerseits,
Zeit zu sparen, von der man wenig hat. Gleichzeitig schreibt sich so
der Betrieb® in die kiinftige Auffihrung ein. Dabei wird die Kon-
struktionszeichnung zu etwas, das das ,echte‘ Bihnenbild, das am
Ende des Vorgangs entstanden sein wird, reprasentiert, wie auch die
diesem vorausgehende Wirklichkeit des Repertoirebetriebs, indem

es Auskunft dariiber gibt, ,,[wlie [...] wir es damals gemacht [haben]“.

Um Konstruktionszeichnungen aufzubewahren, braucht es, anders
als um Biihnenbilder aufzubewahren, keinen Lagerraum, sondern
Speicherplatz. Dieser ist im T1 in groflerer Fiille vorhanden und kos-
tet nicht so viel Geld. Also verschiebt F. die beiden Produktionsord-
ner in den Archiv-Ordner, weil er nicht ,,ewig und drei Tage Zeit*
hat, um zu entscheiden, was behalten werden sollte und was nicht.
Die Entscheidung, was wert ist, auf bewahrt zu werden, wird an einen

anderen Ort verlagert, wo die Sache mehr pressiert. Dieser Ort ist das

% Der Betrieb nicht i. S. der Organisation, die sich aus einem Organigramm ablesen

PR

liefSe, sondern i. S. der lokalen Praxis (,,,Wie haben wir es damals gemacht>).
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Auflenlager, wo wir am Nachmittag gemeinsam mit dem Leiter der
Bithnentechnik sowie dem Transportteamleiter M. und zwei von sei-
nen Mitarbeitern hinfahren. Auf ca. 3.00omz2 lagern hier neben ak-
tuellen Repertoireproduktionen u.a. Bauprobendekorationen, sozu-
sagen Prototypen der Bithnenbilder, die M. eines Tages nach Erhalt
des Totenscheins entsorgen wird. Die Bauprobendekorationen sind

M. seit lingerem ein Dorn im Auge.

»Wir machen fast jede Woche eine Bauprobe!“ Diese finden zudem so
friih statt, dass man das Zeug umso linger im Lager stehen habe. F. rdumt
ein, dass es hier einen, wie er es ausdriickt, ,,Interessenkonflikt“ gibt. Auf
Neuproduktionsseite wolle man die Bauproben idealerweise schon sechs
Monate vor der Technischen Einrichtung (TE) stattfinden lassen, um
ausreichend friih alle nétigen Informationen zu haben, damit die Werk-
stitten ihre Arbeit verrichten kénnen. ,,Den Prozess aufgleisen®, nennt
F. das. Fiir M. und seine Kollegen stellen diese langgezogenen Produkti-
onsprozesse ein Problem dar, weil die Bauprobendekorationen im Lager
dringend benétigten Platz wegnehmen. Friiher sei es anders gewesen, er-
zahlt M. auf der Riickfahrt ins Ti. Da habe man zu Beginn der Spielzeit
lauter Wiederaufnahmen gehabt. Seit dieser Intendanz, stimmt F. ihm
zu, habe man lauter Neuproduktionen. Man befinde sich ja stindig in den
Endproben und wenn man in den Endproben sei, konne man keine Wie-
deraufnahmen machen. In Kombination mit den frithen Bauproben, die
wiederum notwendig sind, um die Neuproduktionen koordiniert zu be-
wiltigen, sprenge das die Lagerkapazititen.

Wie der Auszug verrit, gibt es das Tr als Repertoirebetrieb in (min-
destens) zwei Versionen: Neuproduktion einerseits und Spielbetrieb
andererseits. Das T1 zerfillt aber nicht in zwei Teile und eine Pro-
duktion existiert, dhnlich wie Arteriosklerose im von Mol unter-
suchten Krankenhaus, als multipler Gegenstand in Abhingigkeit
davon, wie diese Versionen ko-existieren und praktisch koordiniert
werden. Ein grofier Teil von F.s Arbeit besteht auch darin, Neupro-
duktion und Spielbetrieb so aufeinander abzustimmen, dass es nicht
zu Kollisionen kommt. Zurzeit gestaltet sich diese Arbeit ausgespro-

chen schwierig. Wie M. moniert und F. eingesteht, habe man kaum
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Wiederaufnahmen, weil man sich stindig in Endproben befinde.

Woher kommt der Druck, stets Neues zu produzieren?

Wihrend man im T1 nach der Antwort auf diese Frage sucht, muss
man bei der Suche nach den Ursachen der Uberproduktion zugleich
mit den Konsequenzen umgehen. Fiir F. bedeutet das, an dem Frei-
tag, an dem wir ihm folgen, in der Dramaturgie-Sitzung, in der
heute auch die Chefdisponentin und der Kiinstlerische Direktor zu-
gegen sind, Uberzeugungsarbeit zu leisten. Denn es ist keineswegs
klar, was genau mit ,Uberproduktion® bezeichnet ist. Ein Blick auf
die Website oder in den Monatsleporello zeigt nur eine Reihe von
Veranstaltungstiteln, die geordnet aufeinanderfolgen, und gibt, an-
ders als das iiberquellende Lager, keinen Grund zur Sorge. F.s Uber-
zeugungsarbeit, bei der es darum geht, ,,die Kunst“ zum Handeln zu
bewegen, ist daher verbunden mit einer Darstellungsleistung: Er
muss zeigen, wie Uberproduktion aussieht. Denn bislang stoflen die
Rufe der Mitarbeitenden aus den Gewerken bei denjenigen, die dar-
liber entscheiden, was auf die Spielpline kommt, {iberwiegend auf
taube Ohren. Meist hief3e es: ,,Wieso, am Ende ging es doch.“ Und
meist geht es am Ende auch. Nur: zu welchem Preis? Die Abteilungs-
leiter*innen klagen iiber Burnout und krankheitsbedingte Ausfille.
Nun ist F. also hier und mobilisiert, auch zum Schutz seiner Mitar-
beitenden, Pline und Tabellen, um das vielerorts vorhandene Ge-
fiihl, dass es einfach zu viel ist, zu objektivieren. D.h., es in Zahlen zu
tibersetzen, die ,fiir sich sprechen‘ und die objektive Wirklichkeit des
Repertoirebetriebs darstellen konnen. Hierfiir hat F. Kastchenpline
gezeichnet und in einer PowerPoint-Prisentation unter dem Titel
»Technische Produktionsleitung fiir Neuproduktionen® zusam-

mengefasst.
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Zurzeit, berichtet F., befinde man sich in der Planung der nichsten Spiel-
zeit und die Kapazititen in der technischen Produktionsbetreuung seien
schon seit Anfang dieser Spielzeit erschopft. Seiner Berechnung nach
briuchte man, um die vorgesehene Arbeitslast zu stemmen und alle an-
gesetzten Produktionen zu bewiltigen, 131% der vorhandenen personel-
len Ressourcen, was fast einer Vollzeitstelle mehr entspricht als aktuell
vorhanden. Die Frage, die nun im Raum steht: eine Stelle mehr oder Pro-
duktionen ,,rausschmeiffen? ,,Jetzt konnte man das Problem natiirlich
16sen, indem man eine Stelle mehr schafft...“, sagt F. am Ende seiner Pra-
sentation. Lachende Zustimmung von der Dramaturgie, ,,Ja gerne, su-
per!“,,..aber da sagt die Geschiftsfihrung ,N6“, beendet er seinen Satz.

Zeit ist bekanntlich Geld, und in Phelans Version von Performance,
die zum Ort des Widerstands gegen den Kapitalismus wird, ist Zeit
etwas, das ausgegeben werden kann. Performance ist, wenn man so
will, Zeit- und damit Geldverschwendung im affirmativen Sinne.”
Zugleich ist Zeit etwas, das einfach da ist, ohne dass es gezihlt wer-
den miisste. Performance ist in der Zeit, sie ist, um ins phdnomeno-
logische Vokabular abzudriften, Vollzug und nicht Ding und daher
nicht fixierbar, nicht verfiigbar, nicht kontrollierbar. Phelans pri-
mires Anliegen ist eine anti-essentialistische Version des Selbst, das,
in die Kultur eintretend, gemifl eines bindren Modells verge-
schlechtlicht und mit entsprechenden Wertzuschreibungen verse-
hen wird. Thr Einwand gegen Sichtbarkeit richtet sich auch gegen
die angenommene Uberzeitlichkeit dieses Modells. Zeit ist ein zent-
rales Element ihres Derrida’schen Arguments, dass das Scheitern in
jeden Reprasentationsvorgang eingebaut ist. Zeit wird einerseits zur
ontologischen Bedingung, um universalistische (Ent-)Wertungen
zu kritisieren, und damit zur Grundlage fiir einen Ausweg. Gleich-
zeitig mobilisiert Phelan jene andere Version von Zeit als zdahlbares
Gut, um antikapitalistische Kritik zu {iben: Performance als nicht-
reproduktive Kunstform hinterldsst nichts, das kapitalistisch ausge-

beutet werden konnte; sie ist exzessiv, mafilos, totale Verausgabung

o Performance resists the balanced circulations of finance. It saves nothing; it only
spends. Phelan, Unmarked, S. 148.
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und totaler Verbrauch. All dies macht sie fiir Phelan zur politisch er-
strebenswerten Reprasentationsstrategie und zur guten Art, Kunst zu
machen. - Es gibt hier also eine positive Verkniipfung zwischen
Kunst und Verschwendung, und zwar im Rahmen einer Widerstand-
serzihlung. Wie ist es in der obigen Situation mit dieser Verkniip-

fung bestellt?

Fiir F., der nicht mit Identitdt und Differenz befasst ist, sondern da-
mit, Aufgaben erledigt zu kriegen und die Dinge unter den gegebe-
nen Umstinden bestmoglich zu machen, ist Zeit etwas, das in be-
grenzter Menge zur Verfligung steht und das strategisch eingesetzt
werden muss, weil es sonst zu , Triage‘-Situationen kommt. Wenn F.
es schafft, Zeit gut, d.h. nicht so sehr effizient als vielmehr angemes-
sen einzuteilen, haben seine Mitarbeitenden mehr Zeit, um andere
Aufgaben bestmoglich zu erledigen, und mehr Zeit, die sie aufler-
halb des Theaters verbringen konnen. In F.s Darstellung von Uber-
produktion am T1 werden Stunden, Menschen und Kunstwerke auf-
einander abgebildet. Es geht aber weniger darum, Aquivalenz zwi-
schen Tauschobjekten herzustellen, als darum, heterogene Entititen
miteinander ins Verhaltnis zu bringen, sie ineinander iibersetzbar zu
machen. Damit eine Produktion, die zu einem bestimmten Zeit-
punkt Premiere hat, entstehen kann, miissen so und so viele Arbeits-
stunden von so und so vielen Menschen geleistet werden. Titel, die
fiir noch nicht vorhandene Entititen einstehen, miissen in perso-
nelle Ressourcen {ibersetzt werden, die wiederum in Wochenarbeits-
stunden iibersetzt werden, um zu garantieren, dass es zum vorgese-
henen Termin ein Etwas gibt, fiir das der Titel einsteht. Eine Pro-
duktion ist somit auch das Ergebnis gelungener Ressourcenalloka-

tion oder guten Wirtschaftens.
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Steht F. im Dienste eines oppressiven kapitalistischen Apparats, der
Menschenkdrper verfligbar macht, indem er ihre Arbeitskraft quan-
tifiziert? Moglich. Ist Arbeitszeiterfassung eine Art von Regulation
und Kontrolle? Sicherlich. Ist letzteres notwendig schlecht? Nicht
dort, wo sie dazu dient, Mitarbeitende vor Uberbelastung zu schiit-
zen und die Produktion von Kunstwerken sicherzustellen. Bildet F.s
Darstellung exakt die Arbeitswirklichkeit seiner Mitarbeiter*innen
ab? Nein. Das muss sie auch nicht. Sie steht zum einen nicht fiir sich
allein, sondern ist Teil der Situation, in der sie zum Einsatz kommt.
Zum anderen muss sie nur gut genug sein, um die anwesenden Dra-
maturg*innen von seiner Darstellung der Wirklichkeit am Ti, fiir
die man Umschreibungen wie ,,Uberproduktion oder schlicht ,,zu
viel“ gefunden hat, zu iiberzeugen. Gelingt es F., die Zahlen fiir sich

sprechen zu lassen? Nicht ganz.

Die Chefdramaturgin scheint mit F.s Darstellung nicht einverstanden zu
sein. In Summe habe man in der nichsten Spielzeit doch weniger Pro-
duktionen als in der laufenden. Das mag sein, erwidert F., sie diirfe aber
nicht vergessen, dass das in der Darstellung alles ,,schongerechnete
Durchschnittswerte® seien. Nimmt man das Beispiel der grofien Produk-
tion, die gerade auf der Nebenspielstdtte probt, so sitzt der zustindige
TPL schon seit April (wir haben November) fast exklusiv daran. Das ent-
spricht ungefdhr zwanzig Wochen. Und es gebe in der laufenden Spiel-
zeit mehrere solche Projekte. Deshalb sei F. alarmiert. Oft koste das ,,For-
matierenim Prozess wahnsinnig viel Zeit. Man stuft die Produktion zu-
nichst als klein ein und dann entpuppe sie sich als Fass ohne Boden. Die
Chefdisponentin stimmt zu, dass man sich keinen Gefallen damit tue,
Produktionen kleinzureden und nicht ,,richtig einzuplanen®. Es brauche
eine ehrliche Einschitzung des Aufwands. Zumal die Werkstitten, so F.,
in dieser Darstellung, die die TPL als Nadel6hr im Produktionsprozess
fokussiert, noch ausgeklammert seien. Jetzt schaltet sich auch der Kiinst-
lerische Direktor ein. Es geht um die Bespielung der Nebenspielstitte. Bei
der Anzahl der dort vorgesehenen Produktionen kime man nicht auf
genug Vorstellungen, von Repertoireaufbau ganz zu schweigen. Meist
seien es nur zehn Vorstellungen und drunter; 15 wiren gut. ,,Wir haben so
viele Sachen, dass wir sie nicht mehr gespielt bekommen. Wir produzie-
ren Sachen, die wir nicht zeigen konnen. Das ist frustrierender als es
nicht zu machen.“ Stilles Nicken von der Dramaturgin neben mir. Auch
Regieteams wiirden immer wieder fragen, warum ihre Stiicke nicht
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gespielt werden, fiigt sie hinzu. Das dimpfe die Lust, hier am Haus zu
produzieren. Und nachhaltig sei das alles ja iiberhaupt schon gar nicht.
»Wir kannibalisieren uns am Ende selbst®, bringt die Chefdisponentin
es gnadenlos auf den Punkt.

Die Chefdramaturgin ist weiterhin verbliifft. ,,Warum passiert das bei
nur vier Produktionen in der [Name der Nebenspielstitte]? Das Problem
sei, erldutert der Kiinstlerische Direktor, dass es keine Repertoirespiel-
sttte sei. Da miisse man schon eine Woche flir Auf- und Abbau einpla-
nen. Auch dieses Argument geniigt offenbar nicht, um die Chefdrama-
turgin fiir die Sache zu gewinnen. Sie kénne das allmahlich nicht mehr
vor den Kiinstler*innen vertreten. ,,Wir sind schon lange auf dem Weni-
ger-Trip.“ Welche Angebote konne sie den Teams da noch machen? In
der kleinen Spielstitte fithlten sich die Regieteams schon stiefmiitterlich
behandelt. Wenn es jetzt noch weniger werden soll, kénne sie die Ver-
sprechen, die sie den Kiinstler*innen gegeniiber gemacht hat, nicht mehr
einhalten. ,,Dann ist es fiir mich auch nicht mehr attraktiv, zu planen.
Das sei ja alles ein Prozess, wirft der Kiinstlerische Direktor beschwichti-
gend ein, und man miisse jetzt nicht auf einmal allen Absagen erteilen.
Gerade sei es so, dass man zu viele Produktionen habe, die man nicht an-
stindig zeigen konne, weil man zu viel neu produziert. Also miisse man
sich von Produktionen trennen, um neue zeigen zu konnen. Man
miisste, so der Kiinstlerische Direktor, nicht nur denken ,Wie produzie-
ren wir es¥, sondern auch ,Wie kriegen wir es gespielt? Das hief3e, die
Spielzeitplanung ,.ganzheitlicher zu denken. Dafiir miisse man Gast-
spielanfragen mitbedenken, schliefSlich ginge es ja auch um die ,,Platzie-
rung des Hauses“. Es gebe, wirft die Chefdisponentin ein, keinerlei Puf-
fer, sodass man sich Gastspiele gerade gar nicht wirklich leisten kénne.
Er habe schon, so F., ,,Angst vor Anfragen zu [Name der grofien Produk-
tion].“ ,,Hier beifit sich die Katze in den Schwanz®, stellt der Kiinstleri-
sche Direktor fest. Es gebe fast jede Woche Gastspielanfragen, weil man
tolle Produktionen® habe, aber man konne sie nicht annehmen.

Dieser lingere Auszug verrit, dass die Auseinandersetzungen um
Uberproduktion und Ressourcen mit einem anderen Wert des Tr in-
terferieren: der Freiheit der Kunst. Die Erzihlung von den rigiden
Stadttheaterstrukturen, die keinen Raum fiir Experimente lassen, ist
Teil der Griindungserzahlung der Freien Szene. Mittlerweile sind die
dort entstandenen Asthetiken und Formen Teil der etablierten Vor-
stellung von gutem Theater und nicht wenige Kiinstler*innen kom-
men ans Stadttheater, um dort zu produzieren. Am T1 werden ihre

Arbeiten oft auf der Nebenspielstitte gezeigt, die aufgrund der

188



(Re-)Valuing Performance

raumlichen Situation geeignet fiir sogenannte ,experimentelle For-
mate® ist, die iiber die klassische Guckkastenbithnen-Raumordnung
hinausgehen. Zu experimentieren heifst, nicht zu wissen, was am
Ende entstanden sein wird. Wie ldsst sich das mit der praktischen

Notwendigkeit vereinbaren, angemessen zu ,,formatieren?

Es gibt gute Argumente dafiir, dass man, um gute Kunst zu machen,
auch mal verschwenderisch sein und scheitern diirfen miisse. Die
Fragen, die man sich am T1 dabei aber auch immer stellen muss, lau-
ten: auf wessen Kosten und zu welchem Preis? Ist Verschwendung im-
mer und ausnahmslos gut? Nein. Aufwindig hergestellte Produktio-
nen, die nicht fiir den Repertoirebetrieb passend gemacht werden
konnen, sind schon nach einigen Vorstellungen abgespielt. Zum
Frust der Geschiftsfiihrung, die fiir den Gesamtfinanzhaushalt zu-
standig ist, und der Intendanz, die kulturpolitische Akteure vom
Forderwert ihres Hauses iiberzeugen muss, aber auch zum Frust der
kiinstlerischen Teams, deren Arbeiten nicht gezeigt werden, und der
Chefdisponentin, die die Spielstitte in der Auf- und Abbauwoche
nicht anderweitig bespielen kann, zum Frust M.s, der die Produkti-
onen zwischen den kurzen En-suite-Serien im Lager rumliegen hat
und F.s, der stindig aufwindig produzierte Dekorationen in die
Tonne wandern sieht. Aber was ist, wenn die Produktion richtig
»toll[...]“ war? Was ist mit der kiinstlerischen Validierung? Die hingt
u.a. auch davon ab, ob man irgendwohin fahren und die Produktion
dort zeigen kann. Das kann man sich aktuell nicht leisten, was Aus-
wirkungen auf die ,,Platzierung des Hauses“ hat. Die Katze beifst sich

in den Schwanz.

Um die Katze aus dieser unangenehmen Lage zu befreien, hilft es
nicht, lauter einmalige Ereignisse zu schaffen. Ein Blick in die Spiel-
pline vieler Hauser offenbart neben den herkémmlichen Produkti-

onen, worunter auch die beriichtigten experimentellen Formate
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fallen, eine wachsende Zahl an ,sonstigen Veranstaltungen® (Lesun-
gen, Symposien, Konzerte, usw.).” Dies mag eine Reaktion auf die
kulturpolitische Anforderung an (nicht nur) Stadttheater sein, ge-
sellschaftlich relevant zu bleiben, indem aktuelle Themen und Dis-
kurse adressiert und neue Zielgruppen jenseits des angestammten
und aussterbenden Abonnementpublikums angesprochen werden.
So wichtig es ist, dass Theater auf der Hohe seiner Zeit bleibt und
inklusiver wird: Angesichts der oben beschriebenen Lage, in der
kaum Ressourcen da sind, um den Normalbetrieb aufrecht zu erhal-
ten, geschweige denn sich einer institutionellen Umstrukturierung
zu widmen, scheint mir diese Anforderung, die auch eine Selbstan-
forderung ist, so zielfithrend, wie der Katze zu sagen, sie miisse nur

hirter zubeifden, um sich aus ihrer Misere zu ziehen.

Dabei ist die beschriebene Situation nicht einfach selbstverschuldet.
Um eine Hypothese zu wagen: Der Kapitalismus, den Phelan im Sinn
hatte, scheint mir noch die gute alte Kulturindustrie gewesen zu sein,
die von vereinheitlichender Massenproduktion lebte, vor der Phelan
die Kunst retten wollte, weshalb ebendiese Kunst nicht reproduzier-
bar sein durfte. Um nicht zur Ware zu werden, musste das Kunstwerk
aufhoren, Werk zu sein, und Ereignis werden, das verschwindet. In
Zeiten des Plattformkapitalismus, in dem Content Creators ihre
singuldren Profile zu Markte tragen, ist die stete Neuproduktion von
nicht-reproduzierbaren Ereignissen im Ringen um jedes Augenpaar,
das nicht auf einen Bildschirm glotzt, fiir eine alte Fabrik wie das

Stadttheater, das mit mehr umgehen muss als mit einem iPhone,

¢ Siehe z. B. die Fallstudie von Bianca Michaels, die nach dem Zusammenhang von
Neu-Formatierung und institutioneller Krise fragt: Michaels, Bianca: ,, Theatre Crisis,
Local Farce, or Institutional Change? The Controversy Surrounding the Munich Kam-
merspiele 2018 from an Institutional Logics Perspective®, in: Balme, Christopher/Fis-
her, Tony (Hg.): Theatre Institutions in Crisis. European Perspectives. London/New
York 2021, S. 206-221.
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einem Mikrofon und einer Ringleuchte, und das noch auf Lager und
nicht nur auf Server und Cloudspeicher angewiesen ist, der Weg in
den Tod: In dem gut gemeinten Versuch, einen Raum fiir diversere
Positionen und Themen zu bieten, erliegt das Tr womoglich dem
Druck, nunmehr Content und nicht Kunstwerke — nicht einmal
mehr warenformige! - schaffen zu miissen, und kannibalisiert sich
dabei selbst. All dies, um aufmerksamkeitsokonomisch, d.h. letzt-
lich finanziell satisfaktionsfahig zu sein. Diese zerstorende Bewe-
gung auf die Inklusionsbemiihungen und das politische Engage-
ment vieler Hiuser zu schieben, die einfach nur zuriick zu Schiller
miissten, um wieder gutes Theater zu machen und zu prosperieren,
wie es gleichzeitig im Feuilleton geschieht, ist nicht nur zynisch,
sondern auch kurzsichtig, weil es auf eine statische und letztlich ent-
historisierte Vorstellung von Geschichte baut. Das Wieder-Holen ei-
nes vergangenen Zustands, ist, da stimme ich Phelan zu, zum Schei-
tern verurteilt. Restauration ist zum einen immer eine Neuordnung

der Verhiltnisse und hat zum anderen noch niemanden gerettet.”

% Z.B. beklagt Christine Déssel in der Siiddeutschen Zeitung, dass die Intendantin der
Miinchner Kammerspiele, Barbara Mundel, ,,mit ihrem Ansatz von Diversitit, Inklu-
sion und Artivismus einen Kurs woker politischer Theaterkorrektheit [fahre; A.R.],
der kaum ankommt®, und proklamiert, dass sich das ,legendire[] Theater in der
Krise befinde, weil ,,es dort zu wenig Kunst gibt.“ Vgl. Déssel, Christine: ,,,Da geh
ich nicht mehr hin‘, https:/Awww.sueddeutsche.de/kultur/muenchner-kammerspiele-
krise-barbara-mundel-1.s782500reduced=true vom 8. April 2023 (Zugriff am 13. Au-
gust 2025). Ein politisches Theater, das sich den Anliegen marginalisierter Subjekte
widmet, ist, so Dossels zwar implizite, aber eindeutige Grenzziehung, keine Kunst.
Um die darin steckende universalistische Pramisse auszusprechen: Um Kunst zu sein,
miisse das Theater unmarkiert bleiben. Diese Haltung ist exemplarisch fiir den his-
torischen Moment, in dem wir uns aktuell politisch und kulturell befinden, und
verdeutlicht, wie Kommentator*innen, die relative Machtpositionen (bspw. in bun-
desweit gelesenen Publikationsorganen) bekleiden, die Krise des Theaters, die sie nur
zu beschreiben vorgeben, selbst (mit)herbeifiihren. Dabei spielen sie unter dem Vor-
wand, ehrwiirdige Institutionen und erhabene Werte wahren zu wollen, unverhoh-
len reaktioniren und konservativen Kriften in die Hinde, die 30 Jahre nach Un-
marked die Gegenwart regieren.
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Dies ist, wie gesagt, zundchst nichts weiter als eine Hypothese. Das
Material geniigt nicht, um den Kapitalismus in seiner aktuellen Ge-
stalt als letzte Ursache fiir Uberproduktion dingfest zu machen.
Mehr noch, die obige Passage verdeutlicht, wie schwierig es ist, ef-
fektive Kapitalismuskritik zu iiben, weil der Kapitalismus eben nie
als er selbst auftritt. Was in dem Material beobachtbar wird, sind eine
Reihe von Symptomen und ein Effekt: ein Haus, das strauchelt, ein
Haushalt, der aus dem Gleichgewicht geraten ist. Um dieses Gleich-
gewicht wiederherzustellen, miissen Kunst und Betrieb an einem
Strang ziehen. Fiir die Chefdramaturgin und einige Kiinstler*innen
ist der ,,Weniger-Trip“ keine ,attraktivie] Aussicht. Dabei ist die
Ahnung, wie sich die Situation akut zum Besseren wenden lief3e, be-
reits da. Was es statt der vielen Neuproduktionen briuchte, ist, wie
der Kiinstlerische Direktor es ausdriickt, ein ,ganzheitlicher[es]
Denken der Spielzeitplanung. Herstellung und Spielbetrieb, das
Zeug und die Inhalte, miissen praktisch zusammengefiihrt werden.
D.h., den Betrieb nicht zur untergeordneten Basis, listigen Notwen-
digkeit oder gar zum repressiven Rahmen fiir die Kunst zu erklaren,

sondern beides gleichberechtigt nebeneinander zu stellen.

Mit Blick auf die Verkniipfung zwischen Kunst und Verschwendung
ist in Anbetracht all dessen eine alternative Erzihlung womoglich,
dass der Repertoirebetrieb kein Auslaufmodell ist, das der dstheti-
schen Innovation im Weg steht, indem es die Kunst nach seinen
Maf3gaben ,,formatiert“ und ihre Freiheit, zu verschwenden und zu
scheitern, einschrinkt. Sondern dass die Tendenz der Kunst, ver-
schwenderisch zu sein, angesichts der gegenwirtigen kulturellen und
wirtschaftlichen Lage Wirkungen zeitigt, die potenziell zu ihrer ei-
genen Abschaffung fiihren. In Anbetracht der einschneidenden
Konsolidierungsmafinahmen, von denen ich weiter oben gespro-

chen habe, konnte man mir vorwerfen, dass ich hier das Opfer
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beschuldige oder zumindest am eigenen Ast sige, und ich sehe die
Gefahr, auch wenn das keineswegs meine Absicht ist. Ich mochte nur
zu bedenken geben, dass es nétig sein konnte, das Narrativ zu dn-
dern, und die Frage nach der Freiheit der Kunst, um die Formulie-
rung des Kiinstlerischen Direktors zu wiederholen, ,,ganzheitlicher®
zu denken. Das aber bedeutet Reprisentation mit Reproduktion,
wobei Reproduktion nicht Abbild, Einheit und Tauschwert heifst
(schlecht), sondern - schlicht und duflerst wichtig - Selbsterhaltung
unter schlechten Bedingungen (gut).**

Am Ende dieser Sitzung ist man den konkreten Ursachen fiir die
Uberproduktion immer noch nicht auf die Spur gekommen. Ist der
Kapitalismus schuld? Man kann nicht behaupten, dass er nicht
schuld ist. Wie oben deutlich geworden ist, habe ich beim Lesen
meiner Protokolle nicht selten das Gefiihl, dass der neue Geist des
Kapitalismus das Tr heimsucht.” Aber der Kapitalismus sitzt nicht
mit im Besprechungszimmer und ihn zu beschuldigen hilft F. und
Co. nicht, das Tr aus der Zwickmiihle zu mandvrieren. Fiir den Mo-
ment ist klar: Man muss sich von Produktionen trennen, um den Be-
trieb zu erhalten. - Auch wenn es noch einiges dazu zu sagen gebe,
wie entschieden wird, welche Produktionen ,sterben‘ miissen, unter-
breche ich hier meine Erzihlung und versuche, aus all dem ein kur-

zes Fazit zu ziehen.

¢4 Selbsterhaltung ja, aber nicht um jeden Preis, wie oben mit dem Verweis auf das Wohl
der Mitarbeitenden angedeutet. Die Sache ist, dass die Kosten, die mehr als Geld um-
fassen, eben auch lokal bemessen und bewertet werden miissen, um dann zur Grund-
lage fiir konkrete politische Forderungen zu werden, die auch Forderungen nach der
Reprisentation marginalisierter Subjekte auf den Theaterbiihnen und in den Betrieben
beinhalten, die nicht von der materiellen Existenz ebendieser zu trennen sind.

% Boltanski, Luc/Chiapello, Eve: Der neue Geist des Kapitalismus. Konstanz 2006. Es
ist die traurige Ironie der Geschichte, dass die Kunst diesem neuen Geist zum Aufstieg
verhalf] der nun in ihre Hiuser einfallt.
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Was tun?: Representation with reproduction

Phelan theoretisiert das Sein der Performance im Hinblick aufihren
Wert und ihre Politik. Sie tut dies in einem historischen Moment, da
identitdtspolitische Bestrebungen auf rechten Backlash treffen und
Fragen nach Identitit und Differenz den kulturwissenschaftlichen
Diskurs pragen. Ihr primires Anliegen ist die Représentation eines
geschlechtlich markierten Anderen innerhalb einer okularzentri-
schen, patriarchalen und kapitalistischen Kultur, die auf symboli-
sche Reproduktion zielt. Performance ist fiir Phelan aufgrund ihrer
spezifischen Existenz in der Zeit, die Verlust einer urspriinglichen
Einheit als Kondition des Ich erfahrbar macht, eine nicht-repro-
duktive Reprasentationsform, die den Wert des Immateriellen her-
vorbringt und daher ein Versprechen politischen Widerstands birgt.

— Was machen wir heute damit?

Was ich zuallererst zu zeigen gehofft habe, ist folgendes: Davon zu
sprechen, was Auffithrung ist, heifst, mit ihrem Wert umzugehen.
Dasselbe gilt fiir Theater. Und es gilt fiir Technische Direktoren,
Bithnentechniker und Chefdisponentinnen genauso wie fiir Perfor-
mancetheoretikerinnen. Dieser Wert ldsst sich nicht ein fiir alle Mal
bestimmen. Nicht durch nachtriglich gefillte Werturteile (Thea-
terkritiken), Demokratieversprechen (Kulturpolitik) oder Wider-
standserzihlungen (Performancetheorie). Zu fragen, was Theater
und die Auffithrung wert sind, heif3t zu fragen: fiir wen? wo? wann?
Was es m.E. daher braucht, ist keine Werttheorie, sondern eine kri-
tische Reflexion der eigenen theoretischen Wertsetzungen und ver-
gleichende empirische Untersuchungen von Praktiken des Bewer-

tens und Wertschitzens.
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Die Frage nach dem Wert in Begriffen der Reprisentation im Sinne
der (Moglichkeit der) Darstellung einer gegebenen Wirklichkeit zu
stellen, wie Phelan es tut, riickt die Wirklichkeit in unerreichbare
Ferne, um der Gefahr der Essentialisierung zu entkommen. Dies hat
den Effekt, dass die Wirklichkeit der Auffiihrung von ihrem mate-
riellen Wert entkoppelt wird, um ihr politisches Potential zu be-
griinden. Mit einigen empirischen Beispielen habe ich deutlich zu
machen versucht, dass, wenn wir Phelan darin folgen, wir einen gro-
fen Teil der Wirklichkeit des Theaters und der Auffithrung, die in
alltaglichen Praktiken zum Sein kommen, nicht zu fassen kriegen.
Ich habe fiir eine Verschiebung von Reprisentation zu Praxis pli-
diert, die es ermdglicht, nicht immer nur danach zu fragen, wie sich
der einen gegebenen Wertordnung entkommen lésst, sondern die
mannigfaltigen Abhingigkeiten zu denken, die Auffihrung und
Theater als relationale und materielle Phinomene ausmachen. So
wichtig es ist, Identitit und Differenz zu theoretisieren und sich ge-
gen die Behauptung einer falschen Einheit, die gewaltvolle Konse-
quenzen zeitigt, zu wehren: In der Praxis kommt zum einen nicht
alles als Entweder-Oder daher; meist sind die Dinge komplizierter.
Zum anderen lésst sich dem Kapitalismus nicht entkommen, indem
man sich ins Immaterielle fliichtet. Man muss sich die Hinde
schmutzig machen, um die Dinge besser zu machen. Die politische
Widerstindigkeit der Kunst gegen einen alles vereinnahmenden Ka-
pitalismus kann nicht darin bestehen, sie von dem Joch der Repro-
duktionsarbeit zu befreien, da diese Befreiung, wie oben ahnbar ge-

worden sein sollte, zu ihrer Abschaffung fiihren kann.
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Eine Verschiebung von Reprasentation zu Praxis heifdt auch, den
Wert der Auffithrung und des Theaters in die Hinde derjenigen zu
legen, die alltiglich damit umgehen. Dieser Umgang beinhaltet
sperrige Holzkonstruktionen genauso wie allerlei Reprisentationen
(wie Plane und Konstruktionszeichnungen), die Teil von situierten
Praktiken sind. Ob sie gut oder richtig sind, ist weniger danach zu
beurteilen, ob sie eine Wirklichkeit exakt abbilden und damit dem
wertenden Blick verfiigbar machen oder nicht, sondern danach, wie
und ob sie funktionieren. Sie miissen den Job erledigt kriegen, und
zwar gut genug. Ob sie das tun, hingt von der Situation ihrer Ver-
wendung ab. Gut genug ist in Anbetracht dessen, dass Auffiihrung
und Theater in multiplen Versionen daherkommen, die koordiniert
werden miissen, oft besser als richtig, weil es nicht den einen Stan-
dard gibt, nach dem sich entscheiden lief3e, wie die Dinge iiberall
und immer sein sollten. Die Bewertungskriterien dndern sich, je
nachdem, womit man es zu tun hat: mit einer Vorstellung, die dis-
poniert, einem Biihnenbild, das konstruiert oder einer Dekoration,
die auf- und abgebaut oder entsorgt werden muss, mit einem Reper-
toirebetrieb, fiir den Produktionen formatiert werden miissen, ei-
nem Spielbetrieb, in dem Produktionen gezeigt werden, oder einem

Haus, das einen Ruf zu verlieren hat.

Die Wirklichkeit des Theaters und der Auffithrung ist multipel und
es koexistieren darin verschiedene Werte, die zuweilen auch kolli-
dieren. Was ein stindiges Abwigen und Bewerten notwendig macht,
um zu entscheiden, welche Vorgehensweise angesichts der Umstinde
die bessere ist. Die politische Frage dabei lautet weniger How to re-
present? als What to do next? Auf diese Frage gibt es keine einfache
oder allgemeine Antwort. Was es m.E. also braucht, um mit der Ge-
genwart des Theaters umzugehen, ist eine Performancetheorie, die

bereit ist, einige ihrer althergebrachten Bausteine zu entsorgen und
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den Holzlatten ins Lager zu folgen. Denn die Losung - nicht aller,
aber eines signifikanten Teils — der Probleme, mit denen Theater in
der von Krisen gezeichneten Gegenwart umgehen miissen, besteht
nicht nur darin, richtige Wege zu finden, diese komplexe und frag-
mentierte Wirklichkeit zu reprasentieren, sondern auch darin,
Gebidude und Vertrige zu reparieren und Produktionsweisen zu fin-
den, die einen sorgsameren Umgang mit Ressourcen und miteinan-

der erlauben.
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Theater (nicht) verstehen

Thore Walch

Abstract Hans-Thies Lehmanns Nachdenken iiber Theater kreist immer wieder
um das Nicht-Verstehen. Er interessiert sich besonders fiir solche Aspekte von Auf-
fiihrungen, die sich dem Verstehen entziehen und die sich mit semiotischen The-
orien des Theaters nicht einfangen lassen. Dieser Beitrag unternimmt eine
Re/Lektiire zweier Texte Lehmanns, seiner einschligigen Studie Postdramatisches
Theater (1999) und des fritheren Textes ,,Uber die Wiinschbarkeit einer Kunst des
Nichtverstehens“ (1994). Ich frage danach, welches Verstindnis von (Nicht-)Ver-
stehen darin gezeichnet wird, und schlage abschliefiend eine Erweiterung im
Sinne von Donna Haraways ,situiertem Wissen® vor.

Einleitende Verargerung

Ende des Jahres 2024 geht die Nachricht iiber geplante Kiirzungen
im Berliner Haushalt wie ein Schock durch die Kulturszene der
Hauptstadt und sorgt fiir Fassungslosigkeit. Knapp 12 Prozent des Ge-
samtetats fiir Kultur sollen wegfallen - und zwar unverziiglich,
schon ab 202." Zwar betrifen die Kiirzungen nicht die Kunstszene
im Besonderen, sondern den gesamten Haushalt — dennoch ldsst es
sich der Regierende Biirgermeister, Kai Wegner, nicht nehmen, in
diesem Zusammenhang ein paar altbekannte Ressentiments zum
Besten zu geben: die Theater- und Opernhduser miissten ,,wegkom-

men von der Mentalitit: Wir brauchen mehr Geld vom Staat; sie

*Vgl. Philipp, Elena: ,,Ohne Sinn und Sachverstand, https:/nachtkritik.de/recherche-
debatte/kommentar-zur-streichliste-der-berliner-regierungskoalition vom 22. No-
vember 2024 (Zugriff am 26. Mai 202s).
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sollten zukiinftig ,,mehr auf Wirtschaftlichkeit und Eigenverant-
wortung achten®. Und er stellt in Frage, warum die Supermarktver-
kauferin, die ,,wahrscheinlich eher selten® in die Staatsoper gehe, de-

ren Kartenpreise durch Steuern mitfinanziere.*

In dieser Situation also lese ich wieder einmal Hans-Thies Lehmanns
Kolumnentext mit dem paradigmatischen Titel ,,Uber die Wiinsch-
barkeit einer Kunst des Nichtverstehens“. Was ich fast vergessen
hatte: Lehmann eréffnet ihn mit ,,den unseligen Debatten iiber Kul-
turhaushalte®? Beinahe hoffnungslos utopisch kommt mir in der
aktuellen Situation jedoch Lehmanns Einwand vor, es solle bei Kul-
turforderung doch nicht darum gehen, ,,daf viele Menschen Thea-
ter konsumieren konnen®, sondern vielmehr darum, ,daf} einige
(wenige) die Moglichkeit erhalten, nichtkommerzielles Theater zu
machen - oder komplexen Film oder schwierige Musik oder unver-
kiufliche Bilder.“ Nur, wenn man Theater/Kunst als Konsum
denke, konne man auf die Idee kommen, Kulturférderung an Ak-
zeptanz und Verstindlichkeit zu binden, so Lehmann - fiir ihn ein
Graus. Was Lehmann zum eigentlichen Thema seines Textes bringt,
dem Verstehen - oder besser: dem Nicht-Verstehen - im Gegen-
wartstheater. So komme ich iiber zhnliche Umwege wie Lehmann
nun auch zum Thema dieses Textes: einer Re/Lektiire des Nicht-Ver-

stehens in Lehmanns Konzeption des Postdramatischen Theaters.

* Wegners Aussagen sind zitiert nach Rutz, Rainer: ,,Kai Wegner gibt Mentalitits-
tipps®, https:/taz.de/Kulturkuerzungen-in-Berlin/#60s386s/ vom 1. Dezember 2024
(Zugriff am 26. Mai 2025).

3 Lehmann, Hans-Thies: ,,Uber die Wiinschbarkeit einer Kunst des Nichtverstehens®,
in: Merkur 48(s42) (1994), S. 426-431, hier: S. 426.
+Ebd., Hervorhebung im Original.
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Refus des Verstehens

In der Tat kreist Lehmanns Nachdenken iiber Theater immer wieder
um den Aspekt des Nicht-Verstehens. Einerseits sei Theater schon
seit der griechischen Antike ,ein Ort der Schulung der Wahrneh-
mung des Nichtverstehens*, wie er in derselben Kolumne schreibt.
Andererseits macht er den ,,Refus des Verstehens“, das ,,Blockieren
von Sinnverstehenals zentrales Merkmal zeitgendssischen Theater-
schaffens aus® - ein Argument, das spater im Postdramatischen The-
ater zentral wird. Dort geht es Lehmann darum, ,gleichzeitig Be-
schreibungs- und Diskursformen fiir das zu entwickeln, was, grob
geredet, an den Signifikanten Nicht-Sinn bleibt.“” Als iibergreifen-
des Merkmal dessen, was er postdramatisches Theater nennt, macht
er den Entzug der Synthesis aus: Die verschiedenen Theaterzeichen
bilden keine geschlossene Struktur mehr.® An die Stelle einer ,,verei-
nigenden und schlieffenden Perzeption® trete somit ,eine offene
und zersplitterte. In dieser Entwicklung sieht Lehmann nicht etwa
einen dsthetischen Spleen, sondern er versteht sie als Gegenwartsdi-
agnose. Ankniipfend an Peter Szondis Diagnose einer ,Krise des Dra-
mas sieht er im postdramatischen Theater eine Reaktion auf die Un-
fahigkeit des dramatischen Theaters, auf die verinderten Bedingun-
gen der Gegenwart, besonders die zunehmende Rolle der Neuen Me-
dien seit den 1970er Jahren, ausreichend zu reagieren.”” In der Hin-

wendung zum Nicht-Verstehen und zum Nicht-Sinn im

SEbd., S. 431, Hervorhebung im Original.
SEbd., S. 428.
7 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. Frankfurt a. M. 1999, S. 140.

8 Unter ,Theaterzeichen versteht Lehmann dabei ,,virtuell alle Elemente des Theaters®,
also nicht Zeichen im engeren semiotischen Sinn als Verbindung aus Signifikant und
Signifikat, sondern auch solche Elemente, die sich dieser Form von Signifikation ver-
schlieflen. Vgl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 139.

2 Ebd., S. 140.

© Vgl. ebd., S. 22-23 und S. 41-44. Vgl. auflerdem Szondi, Peter: Theorie des modernen
Dramas. Frankfurt a. M. 1963.
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postdramatischen Theater sieht Lehmann eine These begriindet,
nimlich ,die These, daf§ eine authentische Weise, in der Theater
vom Leben zeugen konnte, nicht durch die Setzung einer kohirenz-
bildenden artistischen Makrostruktur (wie sie das Drama ist) ent-
steht.“" - Refus des Verstehens als Ausdruck der Unmoglichkeit, die
Gegenwart (noch) zu verstehen, kénnte man diese Argumentation

zusammenfassen.

An dieser Stelle wire bereits auf Parallelen zwischen der Gegenwarts-
diagnose des Postdramatischen Theaters und ,postmodernen‘ Ge-
genwartsbeschreibungen hinzuweisen. So lisst Lehmanns Absage an
,grofie Formen‘ etwa an das ,Ende der groflen Erzahlungen® Lyotards
denken.” Lehmann bezieht sich zwar an mehreren Stellen auf
Lyotard, u.a. auch auf Das postmoderne Wissen, jedoch nie explizit
auf dieses Argument. Auf das Verhiltnis von postdramatisch und

postmodern werde ich weiter unten noch einmal zuriickkommen.

Wie die Theaterzeichen im postdramatischen Theater angeordnet
werden, wenn sie nicht mehr an der ,Makrostruktur des dramati-
schen Textes ausgerichtet sind, zeigt Lehmann im weiteren Verlauf
seines Buches auf. Hier seien nur einige Merkmale hervorgehoben.
Inszenierungen des postdramatischen Theaters folgen nicht mehr
einer ,etablierten Hierarchie“ der Theatermittel, ,,an deren Spitze
Sprache, Sprechweise und Gestik stehen®, sondern ordnen die Thea-
terzeichen parataktisch: ,alle Mittel sind gleichgewichtig einge-
setzt; Spiel, Dinge, Sprache weisen parallel in verschiedene Bedeu-
tungsrichtungen®.” Nicht nur verliert der geschriebene Theatertext

also seine Funktion, die Inszenierung zu organisieren und zu

" Lehmann, Postdramatisches Theater, S.140-141, Hervorhebung im Original.

= ,Die grofle Erzihlung hat ihre Glaubwiirdigkeit verloren®, schreibt Jean-Frangois
Lyotard in Das postmoderne Wissen. Ein Bericht. Wien 1986, S. 112.

B Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 147-148.
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ordnen, auch der gesprochene Text - auf welcher Grundlage auch
immer - ist nicht mehr das privilegierte Zeichensystem, das vorran-
gig den Sinn der Auffiihrung transportiert und dem sich die anderen
verwendeten Zeichen unterordnen. Die Simultaneitdt der Zeichen
kann (absichtlich) zu einer Uberforderung der Wahrnehmung fiih-
ren, oder aber als ,,Askese®, als ,,geringe Dichte der Zeichen® reali-
siert werden - beides sind Strategien ,,angesichts des Zeichenbom-
bardements im Alltag®“.* Nach der ,,,Entthronung* der Sprachzei-
chen” riicken Korperlichkeit und Materialitit ins Rampenlicht -
jedoch nicht mehr (oder jedenfalls nicht mehr primir) in ihrer
Funktion als Zeichen im semiotischen Sinne, d.h. als Bedeutungstra-
ger. Die Korper der Schauspieler*innen werden in ihrer ,,autosuffi-

zienten Kirperlichkeit™®

ausgestellt, ebenso die nicht-menschlichen
Elemente des Theaters. Diesen Zug des postdramatischen Theaters,
mit Korpern und Gegenstinden auf der Bithne nichts mehr darstel-
len zu wollen, sondern diese vielmehr auszustellen, bezeichnet Leh-
mann als konkretes Theater, womit er sich an die Begriffe ,konkrete
Malerei‘ und ,konkrete Kunst‘ von Theo van Doesburg und Wassily
Kandinsky anlehnt. Statt ,ab-straktes Theater negativ iiber die feh-
lende Gegenstindlichkeit zu definieren, soll mit dem Begriff ,kon-

kretes Theater* das Anliegen ausgedriickt werden,

Theater als eine Kunst im Raum, in der Zeit, mit menschlichen Korpern
und iiberhaupt allen Mitteln, die es als Gesamtkunstwerk einschlief3t, fiir
sich selbst zu exponieren, so wie in der Malerei Farbe, Fliche, taktile
Struktur, Materialitit zu autonomen Objekten dsthetischer Erfahrung
werden konnten.”

Das Theater hole damit Entwicklungen nach, die andere Kiinste be-

reits durchgemacht hitten. Resultat: das Zeichen teile keine

“4 Ebd., S. 153.
5 Ebd., S. 161.
6 Ebd., S. 163.
7 Ebd., S. 167.
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Bedeutung mehr mit, sondern ,,nurmehr sich, genauer: seine Pra-
senz [...]. Die Wahrnehmung findet sich auf Strukturwahrnehmung
zuriickgeworfen.“”® Statt Bedeutung - Wahrnehmbarkeit, statt Re-

prasentation — Ereignis, statt Verstehen - Erfabren.”

Modern, postmodern, postdramatisch?

Sowohl im Postdramatischen Theater wie auch im darin beschriebe-
nen Phianomen zeigt sich eine gewisse Gleichzeitigkeit von Moderne
und Postmoderne. Weder die Theaterpraxis noch Lehmanns Nach-
denken dariiber lassen sich eindeutig der einen oder anderen Rich-

tung zuordnen.

Einerseits siecht Lehmann das postdramatische Theater als Fortset-
zung der historischen Avantgarden und er rekurriert mit einem Be-
griff wie ,konkretes Theater‘, wie erwihnt, selbst auf Termini der
(kiinstlerischen) Moderne, um das zeitgendssische Theater zu be-
schreiben.”® In dieser Fortsetzung der Avantgarden lief3e sich post-
dramatisches Theater eher als ein Aufschliefien des Theaters an Ent-
wicklungen der modernen Kunst auffassen denn als postmoderne
Weiterentwicklung. Zu den eher im Feld der kiinstlerische Moderne
als der Postmoderne zu verortenden Bezugspunkten Lehmanns ge-
hort auch Adornos Asthetische Theorie, auf deren ,Ritselcharakter

der Kunst‘ Lehmann in seiner Kolumne zu sprechen kommt, wenn

¥ Ebd., S. 168, Hervorhebung im Original.

© Letzteres fiihrt Lehmann in seinem fritheren Text naher aus: ,,Verstehen wird parti-
ell, widerspricht und unterbricht sich, setzt aus und wieder ein, flackert - und wird so
Erfahrung.“ Lehmann, ,,Uber die Wiinschbarkeit®, S. 429.

* Im Begriff der ,konkreten Kunst‘ kommt m.E. jene ,,Tendenz zur Selbstbeziiglich-
keit oder Selbstreferentialitit“ zum Ausdruck, die Cornelia Klinger als Teil der dsthe-
tischen Ideologie der Moderne beschreibt. Vgl. Klinger: ,,Modern, Moderne, Moder-
nismus®, in: Barck, Karlheinz et al. (Hg.): Asthetische Grundbegriffe. Historisches Wir-
terbuch in 7 Béinden (= Bd. 4). Stuttgart/Weimar 2010, S. 121-167, hier: S. 151.
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es um das Nicht-Verstehen von Kunst geht.” Aus Adornos Diktum,
dass ,,[a]lle Kunstwerke, und Kunst insgesamt, [...] Ritsel“** seien,
zieht Lehmann den Schluss, dass ,,der Refus der Kiinste gegeniiber

dem erfassenden Begriff Tatsache® bleibe.”

Andererseits fallt auf, dass Lehmann sich mafigeblich auch eines
postmodernen Vokabulars bedient und implizit wie explizit an post-
moderne und poststrukturalistische Theorie ankniipft - obgleich er
das Postdramatische ausdriicklich nicht mit dem Postmodernen
identifiziert.** Der Fokus auf Enthierarchisierung und Offenheit des
Kunstwerks flir unterschiedliche Interpretationen des Publikums
deckt sich mit Merkmalen, die an postmodernen dsthetischen For-
men typischerweise hervorgehoben werden.” Lehmann spricht,
wenn es darum geht, dass das Drama nicht linger der organisierende
Kern der Inszenierung ist, mit einem Derrida’schen Terminus von
der ,,Auflésung der logozentrischen Hierarchie®“.** Die Ahnlichkeit
mit Lyotards ,Ende der groflen Erzihlungen® wurde schon erwihnt.
Im Abschnitt iiber Korperlichkeit bezieht er sich auf Julia Kristevas
Theorie des ,Semiotischen‘, um die Tendenz des postdramatischen

Theaters zu  benennen,  Materialitit  jenseits  ihrer

#Vgl. Lehmann, ,,Uber die Wiinschbarkeit®, S. 426.

2 Adorno, Theodor W. Asthetische Theorie. In: Adorno, Gretel/Tiedemann, Rolf
(Hg.): Gesammelte Schriften (= Bd. 7). Frankfurt a. M. 1970, S. 182.

3 Lehmann, ,,Uber die Wiinschbarkeit®, S. 426.

*Vgl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 27-28.

% Vgl. Riese, Utz: ,,Postmoderne/postmodern®, in: Barck, Karlheinz et al. (Hg.): Asthe-
tische Grundbegriffe. Historisches Wrterbuch in 7 Bdnden (= Bd. s). Stuttgart und Wei-
mar 2010, S. 1-39. Vgl. auflerdem Miriam Drewes: ,,Wesentlichen Bezugsrahmen fiir
Praxis und Theorie des postdramatischen Theaters gleichermaflen bildet [...] die post-
strukturalistisch orientierte Diskurs- und Subjektkritik sowie die Kritik an Ursprungs-
und Identitdtsvorstellungen der Moderne.“ Drewes, Miriam: ,, Theater jenseits des Dra-
mas: Postdramatisches Theater, in: Marx, Peter W. (Hg.): Handbuch Drama. Theorie,
Analyse, Geschichte. Stuttgart/Weimar 2012, S. 72-84, hier: S. 73.

¢ Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 159.
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Bedeutungsfunktion in Erscheinung treten zu lassen.”” Fiir Leh-
mann spielt jedoch nicht nur Kristevas ,Semiotisches® eine Rolle,
sondern auch die (damit nicht zu verwechselnde, da einen ganz an-
deren Semiotikbegriff verfolgende) Theatersemiotik eine Rolle, von

der er sich, wie im nichsten Abschnitt zu zeigen sein wird, abgrenzt.

Vom Verstehen zur Erfahrung

Welche Merkmale kennzeichnen nun also ,Verstehen‘ bzw. ,Nicht-
Verstehen bei Lehmann? Verstehen begreift Lehmann in erster Li-
nie als ein Verstehen von Zeichen, also als Erfassen der den Signifi-
kanten zugeordneten Signifikate. Damit folgt er einem semioti-
schen Theatermodell, wie es in der 1970er und 8oer Jahren in der
Theaterwissenschaft entwickelt wurde.”® Von diesem Modell grenzt
er sich zugleich entschieden ab, wenn er sich solchen Momenten des
Theaters zuwendet, die sich einer semiotischen Analyse entziehen.”
Denn das Verstehen gerate ins Stocken, wenn die Signifikanten sich

in ihrer Prisenz und Materialitit bemerkbar machen, sich quasi ,vor*

7 Vgl. ebd., S. 163. Den Begriff des ,,Semiotischen® verwendet Kristeva nicht im Sinne
der strukturalistischen Semiotik, sondern bezeichnet damit eine Artikulation von
Trieben, die aber noch keine Bedeutung annimmt und damit nicht semantisch ko-
dierbar ist, vgl. Kristeva, Julia: Die Revolution der poetischen Sprache. Frankfurt a. M.
1978, S. 53.

# Fiir die deutschsprachige Theaterwissenschaft wurde dabei vor allem Erika Fischer-
Lichtes dreibindige Semiotik des Theaters mafigeblich.

* Die Materialitit eines Korpers oder Gegenstands wurde in der Semiotik des Theaters
noch ginzlich aus der theaterwissenschaftlichen Analyse ausgeschlossen: ,,[I]hr mate-
rielles Sein ist fiir das Theater weder in seiner Einmaligkeit noch in seiner spezifischen
Funktionalitit von Interesse, sondern allein in seiner Fihigkeit, sich als Zeichen von
Zeichen verwenden zu lassen: nicht das Sein als solches, sondern die mit ihm als einem
Zeichen zu erzeugenden Bedeutungen sind entscheidend.“ Fischer-Lichte, Erika: Se-
miotik des Theaters. Bd 1: Das System der theatralischen Zeichen. 4. Auflage, Tiibingen
1998, S.195-196. Die Hinwendung zum Nicht-Verstehen, zum Nicht-Zeichenhaften ist,
wie Lehmann wiederholt betont, nicht nur eine theoretische, sondern auch eine des
Theaters selbst.
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die Signifikate schieben. Gingen frithere Theorien des Theaters da-
von aus, dass die Materialitdt der Signifikanten notwendigerweise
vollig hinter die Signifikate zuriicktreten miisse,” siecht Lehmann
dieses Verhiltnis im postdramatischen Theater nun umgekehrt. Ma-
terialitdt wird also als das aufgefasst, was sich nicht verstehen ldsst,
was dem Verstehen entgegensteht: stumme Materie,” die auferhalb
der symbolischen Ordnung der Bedeutungen steht. Die Korper ha-
ben, wo sie als solche und nicht als Theaterzeichen in Erscheinung
treten, keine Bedeutung, sondern kénnen die Bedeutung und das
Verstehen nur stéren, so wie bei Kristeva die poetische Sprache (die in
der Sprache manifesten Triebe, die Kristeva psychoanalytisch ge-
dacht letztlich an den Korper der Mutter bindet) die symbolische
Ordnung fortwihrend stért. Judith Butler hat diese Konzeption
Kristevas scharf kritisiert, einerseits als ineffektiv, weil sie nicht zu
einer dauerhaften Praxis der Subversion werden kénne, andererseits,
weil sie den Korper der Mutter als vordiskursiv betrachte.” Darin
schreibe sich letztlich jener Dualismus von Natur/Kultur, Kor-
per/Geist fort, dessen Dekonstruktion Butlers Anliegen ist - ein Du-
alismus, der sich tendenziell auch in Lehmanns Entgegensetzung

wiederfinden lasst.

Dariiber hinaus entfaltet Lehmann in ,,Uber die Wiinschbarkeit® ei-

nen Begriff vom Verstehen, wonach dieses Verstehen immer einen

* Vgl. bspw. folgende Aussage von Wolfgang Iser: ,,Um die Bestimmtheit einer irrealen
Figur zu erzeugen, mufd sich der Schauspieler irrealisieren, wodurch die Wirklichkeit
seines Korpers zum Analogon depotenziert wird, damit durch dieses hindurch einer
irrealen Gestalt die Moglichkeit fiir ihr reales Erscheinen gewonnen werden kann.“

Iser, ,,Akte des Fingieren oder Was ist das Fiktive im fiktionalen Text?“, zitiert nach
Roselt, Jens: Phdnomenologie des Theaters. Miinchen 2008, S. 213.

* Lehmann spricht von der ,,Konfrontation mit der im iibertragenen Sinne ,stummen’
und dichten Gegenwart der Kérper, Materien und Formen.“ Postdramatisches Theater,
S. 168.

Vgl. Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt a. M. 1991, besonders
Kap. 3.1, ,,Die Korperpolitik von Julia Kristeva“.
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Anspruch auf Abgeschlossenheit impliziert: ,,Die Idee von Verstehen
impliziert einen Standpunkt, auf den hin, von dem her ein Feld sich
organisiert, das ungeachtet seiner empirischen Unvollstindigkeit
dem Prinzip nach total ist.“* Der ,Standpunkt® ist bei Lehmann eher
negativ konnotiert, er betont daran das Statische im Vergleich zum
Dynamischen der Erfahrung: ,,Erfabren oder Verstehen: die Span-
nung kommt in den Worten zum Ausdruck.“** Diese Auffassung des
Standpunkts unterscheidet sich deutlich von der der Standpunktthe-
orie, die am Standpunkt gerade nicht den umfassenden, sondern den
notwendigerweise beschrinkten, partiellen Blick betont - und ge-
rade diesen als Voraussetzung fiir Verstehen und Erkenntnis formu-
liert.¥ Lehmann dagegen schreibt, wo der ,,umfassende Blick®, der
vom Standpunkt ausgeht, nicht moglich ist, miisse Verstehen

zwangsldufig Erfahrung werden.

25 Jahre spater — immer noch Unverstandnis?

Es mag vielleicht diese Perspektivverschiebung des postdramatischen
Theaters sein, die ihm im folgenden Vierteljahrhundert nach Leh-
manns Text(en) den Vorwurf der Selbstbeziiglichkeit eingebracht
hat: Das Theater reflektiere nur noch seine eigene Asthetik, sodass
auch die Zuschauer*innen im Theater nur noch iiber das Theater
nachdenken konnten - eben iiber die Erfahrung, die sie im Laufe
der Auffithrung gemacht haben. ,,Auf die ewige Frage ,Was hat das
Theaterstiick gemacht* wiirde die Antwort lauten: ,Das Theater-

stiick hat gemacht, dass ich anders iiber Theaterstiicke nachdenke,

3 Lehmann, ,,Uber die Wiinschbarkeit“, S. 429.

3 Ebd., Hervorhebung im Original.

% Vgl. den kiirzlich erschienenen, von Katharina Hoppe und Frieder Vogelmann her-
ausgegebenen Reader Feministische Epistemologien. Berlin 2024.

36 Lehmann, ,,Uber die Wiinschbarkeit“, S. 429.
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fasst der Kritiker Michael Wolf diesen Prozess der Selbstreflexion zu-
sammen?” - und zwar anldsslich der She-She-Pop-Inszenierung Ka-
non, in der die Mitglieder von She She Pop zusammen mit eingela-
denen Gisten ihren personlichen Kanon postdramatischer Seher-
fahrung reflektieren und auf der Bithne reenacten (oder dies versu-
chen - das Scheitern daran ist zentrales Thema der Inszenierung).”
Postdramatisches Theater sei ,,Meta-Theater flir Eingeweihte, fiir
Nerds.“” Es entbehrt jedoch nicht einer gewissen Ironie, dass Wolf
dies ausgerechnet am Beispiel einer Auffithrung von She She Pop aus-
fuhrt - ein Kollektiv, das einerseits klar in der ,Tradition‘ des post-
dramatischen Theaters steht, sich andererseits in Auffiihrungen im-
mer wieder Themen angenommen hat, die dezidiert nicht selbstbe-
ziiglich um das Theater kreisen; beispielsweise unterschiedliche So-
zialisierungen in Ost- und Westdeutschland (Schubladen, 2012), Se-
xualerziehung (so Grades of Shame, 2016) oder Privateigentum

(Oratorium, 2018).

Dennoch hat die Frage Berechtigung, ob dem aktuellen Gegen-
wartstheater mit dem Postdramatischen Theater allein noch beizu-
kommen ist. Zunehmend ldsst sich meines Erachtens beobachten,
wie sich Theatermacher*innen postdramatischer Theatermittel be-
dienen, sich aber nicht darin erschopfen, Erfahrung an die Stelle von
Verstehen treten zu lassen und mit ausgestellter Materialitit Bedeu-
tungsprozesse zu storen. Sie lassen sich aber genau so wenig allein im

Riickgriff auf semiotische Modelle der Auffiihrungsanalyse

¥ Wolf, Michael: ,,Zuschauer ist kein Ausbildungsberuf*, https:/Avww.nachtkri-
tik.de/kolumnen-michael-wolf/kolumne-als-ob-michael-wolf-2 vom 3. Dezember
2019 (Zugriff am 27. Mai 2025).

# Kanon, Performance: She She Pop (Sebastian Bark, Johanna Freiburg, Fanni Halm-
burger, Lisa Lucassen, Mieke Matzke, Ilia Papatheodorou, Berit Stumpf und Gastper-
formance in wechselnder Besetzung), Premiere: 22. November 2019, HAU, Berlin. An-
lass fiir die Inszenierung bot das 20-jihrige Jubildum des Postdramatischen Theaters.
» Wolf, ,,Zuschauer ist kein Ausbildungsberuf®.
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begreifen. Ich mochte dies an einem konkreten Beispiel verdeutli-
chen. In Florentina Holzingers TANZ gibt es eine Szene, in der ei-
nige Tinzerinnen je einen Metallring in ihre Haare eingeflochten
haben, an dem jeweils ein Seil befestigt ist, das {iber einen Flaschen-
zug lauft und dessen anderes Ende sie in den Hinden halten. Uber
dieses Seil ziehen sie sich, nur an ihren eigenen Haaren hingend, in
die Spitzenposition des Balletts.*° Dieser Moment macht die Korper-
disziplinierung und korperliche Zumutung des klassischen Balletts
anschaulich, die von der Anmut der Ballerina normalerweise ver-
deckt wird. Die Szene allein als Zeichen dafiir zu lesen, wiirde ihr je-
doch nicht gerecht, ist sie fiir ihre Bedeutung doch auf fundamentale
Weise auf die Korperlichkeit der Tianzerinnen angewiesen.* Es han-
delt sich also um eine Szene, in der die Korperlichkeit das Verstehen
nicht so sehr stort als vielmehr erst ermoglicht, und die darin iiber
die im Postdramatischen Theater beschriebenen Verfahren hinaus-

geht.

Die angesprochene Standpunkttheorie, und vor allem Donna Hara-
ways Theorie des ,situierten Wissens‘, kénnte eine Richtung sein, in
die Lehmanns Uberlegungen zum Verstehen weitergedacht werden
konnten - nicht so sehr in Bezug auf eine Situierung oder Positio-
nierung der Kiinstlerin Holzinger denn als Moglichkeit, eine parti-
elle, fragmentierte und verkorperte Wahrnehmung gerade als Be-
dingung von Wissen zu denken. Haraway schreibt ihren einflussrei-
chen Text im Kontext feministischer Debatten iiber Objektivitdt

und Wissenschaft. Sie wendet sich gegen ein Verstindnis von

4+ TANZ. Eine sylphidische Trdumerei in Stunts. Regie: Florentina Holzinger. Premi-
ere: Tanzquartier Wien, 3. Oktober 2019. Die gesamte Inszenierung stellt eine Ausei-
nandersetzung mit dem romantischen Ballett und besonders dem Spitzentanz dar.

# Vgl. dazu auch meinen Aufsatz ,,Wenn Performativitit zum Zeichen wird. Zur
Transformation der Performance Art in Florentina Holzingers TANZ, in: Cahier
d’études germaniques 88 (2025), S. 369-380.
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Objektivitdt als ,,a view from above, from nowhere, from simpli-
city“.* Ein solcher entkorperter Blick von Nirgendwo sei nicht
mehr als ein ,Gottes-Trick® (,,god trick®).# Objektivitit sei stattdes-
sen als stets verkorpertes und situiertes Wissen zu denken, das gerade
durch seine Lokalisierung Rechenschaft ablegen kann, um sich ge-
gen ,unlocatable, and so irresponsible, knowledge claims* zu weh-
ren.** Die eigene Perspektive ist zwangsweise eine partielle, doch dies
steht dem Verstehen nicht entgegen, sondern ist Bedingung fiir ,,the
possibility of webs of connections called solidarity in politics and
shared conversations in epistemology.“* Briiche und Widerspriiche
in der Wahrnehmung stehen dem nicht entgegen, sondern unter-

stitzen es eher noch:

The split and contradictory self’is the one who can interrogate position-
ings and be accountable, the one who can construct and join rational
conversations and fantastic imaginings that change history. Splitting,
not being, is the privileged image for feminist epistemologies of scientific
knowledge.+

Haraways Uberlegungen konnten ein Modell liefern, wie sich eine
zersplitterte Perspektive und eine Absage an geschlossene Strukturen
anders denken lassen denn als ein Nicht-Verstehen, wie sich auch das
Verhiltnis von Materialitit und Bedeutung anders denken lisst als
eines der Stérung. In diesem Sinne lief3e sich auch TANZ betrachten:
hier kommt es, wie im postdramatischen Theater, nicht zu einer
Synthese der einzelnen Szenen zu einem geschlossenen Ganzen, zu
disparat sind dafiir die Anspielungen, Verweise und Darstellungsfor-

men, die von klassischem Ballett iiber Sideshow bis zu Pornografie

42 Haraway, Donna J.: ,,Situated Knowledges: The Science Question in Feminism and
the Privilege of Partial Perspective®, dies., Simians, Cyborgs, and Women. The Rein-
vention of Women. New York 1991, S. 183-201, hier: S. 183.

“Ebd.

44 Ebd., S. 191.

4 Ebd.

4 Ebd., S. 193.
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reichen. Doch stirker als in den Beispielen, die Lehmann als para-
digmatische fiir das postdramatische Theater benennt, lassen sich
durch den gemeinsamen Kontext des Balletts Verbindungslinien
zwischen den Elementen ziehen, die solche ,,webs of connections“
ergeben, wie Haraway sie benennt. Verstehen hiefe dann nicht, sich
von einem Punkt aus eine Ubersicht iiber die gesamte Auffithrung zu
verschaffen, sondern den einzelnen, partiellen Verbindungen nach-

zugehen.

Eine solche Perspektive mit Haraway muss nicht heiflen, Theater als
,Ort des Nicht-Verstehens® wieder aufzugeben. Aber wenn Lehmann
1994 feststellte, dass im Theater ,,Verstehen, ein wenig, notig ist, um
beim Nicht-Verstehen anzulangen®,* so lassen sich viele heutige In-
szenierungen besser dahingehend beschreiben, dass sie iiber das
Nicht-Verstehen - iiber den Einsatz postdramatischer Theatermittel
— wieder daran interessiert sind, bei einer anderen Form von Verste-

hen anzukommen.

Bleibt abschlieflend nur noch zu wiinschen, dass auch die Politik ein
Verstindnis fiir Theater und die Notwendigkeit seiner Férderung

aufbringen koénnte.

4 Lehmann, ,,Uber die Wiinschbarkeit®, S. 429.

212



Theater (nicht) verstehen

Thore Walch, M.A., ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir Theaterwis-
senschaft der Freien Universitdt Berlin. In seinem Promotionsprojekt untersucht
er postdramatische und performative Theatermittel in essayistischen Theaterfor-
men der Gegenwart.

Walch, Thore: Theater (nicht) verstehen, in: Adam Czirak, Theresa Eisele
(Hg.): Thewis. Online-Zeitschrift der Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft,
Vol. 12, Ausg. 1 (2025), S. 199-213, DOI 10.21248/thewis.12.2025.161

213



Re/Lektiire von Theater als Dispositiv zur
Herausarbeitung einer gegenkolonialen Analyse
vom Begriff des Subjekts

Felipe dos Santos Boquimpani

Abstract Der Beitrag verbindet Michel Foucaults Dispositivbegriff mit kolonialen
Machtverhiltnissen und analysiert Theater als Ort der Subjektivierung zwischen
Asthetik und Politik. Durch einen Vergleich abendlindischer, afro-diasporischer
und amerindianischer Konzeptionen von Korper und Subjekt soll ein gegenkolo-
nialer Zugriff auf Dispositive herausarbeitet werden. Brasilianische Theaterarbei-
ten zeigen dabei Flucht als kritische Gegenpraxis der Verkorperung.

Einleitung

In Anbetracht dessen, dass das zeitgendssische transnationale Thea-

ter' in Zirkulationsnetzwerke eingeschrieben ist, die von der

! Der Forschungsbereich ,, Transnational prizisiert einen wichtigen Unterschied zur
gingigen Verwendung des Begriffs ,,International: Wihrend dieser primér auf recht-
lich und wirtschaftlich geregelte Beziehungen zwischen souverinen Nationalstaaten
verweist, riickt das Transnationale jene kulturellen, dsthetischen und politischen Pro-
zesse in den Fokus, die unter solcher Ebene der Politik und iiber nationale Grenzen
hindurch operieren, jedoch weiterhin mit den politischen Situationen der modernen
Nationen in Verbindung bleiben. Wahrend Transkulturalitit dabei implizit bleibt, be-
hilt das Transnationale die post-koloniale/globale Gegenwart im Fokus, ohne die es
ein Dekolonisierungsprogramm (in Europa) nicht gibe, sowie die historische Rolle des
Theaters und ihre Historiographie bei der Bildung der jeweiligen Vorstellungen von
Nation, inklusive iibergeordneten Konzepte wie des Abendlandes und des Westens in
Ausgrenzung zu deren ehemaligen Kolonien. Das post-koloniale transnationale The-
ater bezieht sich hier also auf zeitgendssische Theaterproduktionen, die von

Thewis 12 (2025)
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.163
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Kolonialgeschichte und ihren Rekonfigurationen geprigt sind, bil-
det es einen Bereich, in dem sowohl das Fortbestehen als auch die
Herausforderung einer solchen Welt untersucht werden konnen.
Dabei geht es um das Uberdauern von Produktionen eines expansi-
ven hegemonialen Systems, das seinen Ursprung in bestimmten Um-
walzungen um 1500 n. Chr. hat: globalisierender rassifizierender Ko-
lonialismus, Reformation und Gegenreformation, Kapitalismus.
Dies wird umso deutlicher, wenn wir bedenken, dass die europdi-
schen szenischen Kiinste seit dem 16. Jahrhundert eine grundlegende
Funktion bei der Begriindung einer doppelten zivilisatorischen und
kolonialen Ordnung gespielt haben: durch die Produktion von Evi-
denzen von Andersartigkeit (wie in der Entrée Royale de Rouen von
1550° und den spateren Volkerschauen), durch eine Padagogik der Be-
kehrung als Gegenstiick zu ihrer gewaltsamen Vollstreckung in der
Gegenreformation insbesondere bei den Jesuiten® und durch die is-
thetische Verbreitung eines sensus communis,* der auf die Figuration
des weiflen Biirgers als normativem Triger der Menschlichkeit
zielte, indem er sie gegen die im kolonialen Austausch emergieren-
den neuen Wahrnehmungs- und Existenzformen absicherte, und so
zur Bildung der modernen nationalen Gesellschaften beigetragen

hat. In diesem Sinne ist die Formation vom modernen Subjekt und

nationalen Kulturinstituten sowie staatlich unterstiitzte Festivals und Theaterhdusern
seitens der dekadenten Metropole und/oder der volkerrechtlich als unabhingig aner-
kannten ehemaligen Kolonien geférdert werden, deren kiinstlerischen Funktionen in
den Bereichen Dramaturgie, Regie, Schauspiel, Bithnentechnik usw. sowie deren Pro-
ben- und Auffiihrungsorte in der Regel asymmetrisch auf diese verschiedenen geopo-
litischen Positionen verteilt sind.

* Carvalho, Sérgio de: ,,A teatralidade fora de lugar. A cena Tupinamba no triunfo de
Rouen”, in: Revista Sala Preta 17 (2017), S. 192-235.

3 Carvalho, Sérgio de: ,, Teatro e sociedade no Brasil col6nia. A cena jesuitica do Auto de
Sao Lourenco®, in: Revista Sala Preta 15 (2015), S. 6-53.

+ Sonderegger, Ruth/Kleesattel, Ines: ,,Aesthetics and Politics®, in: Yuriko Saito et al.
(Hg.): Introduction to Philosophy. Aesthetic Theory and Practice. O.0. 2021, online un-
ter: https:/open.umn.edu/opentextbooks/textbooksAr26 (Zugriff am 3o. August 202s),
S. 108-124, hier: S. 1o.
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Korper eng mit der Kolonialgeschichte und deren Negation zu ver-

stehen.

Gewiss ist das Konzept des Subjekts als philosophische und politische
Idee Gegenstand intensiver und tiefgreifender Debatten, die sich in
langen Diskursen und iiber Begriffsbildungen entfalten, die sowohl
untereinander uniibersetzbar als auch auf unterschiedliche Prakti-
ken bezogen sind, darunter auch die der szenischen Kiinste. Immer-
hin lisst sich die Kritik am modernen Subjekt vielleicht anhand
dreier Tendenzen grob beschreiben, von denen keine falsch ist, die
mir aber alleinig unzureichend erscheinen. Die erste bezieht sich auf
eine soziookonomische und geopolitische Enthiillung des moder-
nen Subjekts qua den weiflen minnlichen westlichen Biirger,
wodurch die Vertretung seiner Ideologie durch anders markierte
Korper gelegentlich verschleiert wird. Die zweite richtet sich auf die
Entsubstantialisierung jener autonomen Einheit zwischen Korper
und Subjekt, die nicht einmal theoretisch erreicht wurde. Dies dient
gelegentlich dazu, Zynismus gegeniiber der ersten Kritikrichtung zu
legitimieren. Die dritte radikalisiert die vorherigen insofern, als sie
die Kategorien des Menschlichen iiber den anthropozentrischen
Hylemorphismus hinaus erweitert, wobei sie Gefahr liuft, den kon-
ventionellen Bereich des Politischen in jeglicher Semiotik aufzulo-
sen. Hier gilt es, die Relevanz jeden dieser Ansitze miteinander zu
verbinden. Daher ist Michel Foucaults Feststellung interessant, der
zufolge das Subjekt durch die kontingenten Machtverhiltnisse ent-
steht, die eben diese subjektiv funktionalen Unterscheidungen her-
vorbringen. Doch dabei stellt sich die Frage, ob Foucaults Begriff von
Subjekt selbst nicht innerhalb einer abendlindischen Philosophie
bleibt, die sich eben durch asymmetrische Machtverhiltnisse zu
Denktraditionen der kolonisierten Gesellschaften - die ab 1492

n.Chr. und iiber die dritte Phase der Unabhingigkeitserklirungen
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und der vom Westen unterstiitzten Militirdiktaturen in den 1960ern
und 1970ern hinaus subalternisiert werden wiirden - von diesen un-
terscheiden wissen will. Wie lasst sich seine Machtanalyse auf die ko-
loniale Verstrickung des (post)modernen Subjekts und gegen sein

Werk selbst anwenden? Mit, gegen und iiber Foucault hinweg.

In dem Bewusstsein, dass die Diskussionen um die Begriffsdefinition
des Subjekts unmoglich erschopft werden konnen, versuche ich hier
einige filir die Theaterwissenschaft relevante Punkte zu erortern, die
fiir das Fach im Hinblick auf eine Politik ontologischer Begrifflich-
keiten rund um die koloniale Frage relevant sind. Wird Ontologie
als diskursive, geopolitische, praktische und infra-strukturelle For-
mation gefasst, so lisst sich der Rekurs auf den von Michel Foucault
eingefiihrten Begriff des Dispositivs mit einem strategischen Ziel be-
griinden. Denn gerade eine Riickfithrung grundlegender Begriffe des
abendlindischen politischen Denkens auf die Regionalitit ihrer
Entstehungsgeschichte erméglicht es, seine koloniale Disziplinie-
rung im Bereich des Ontologischen als Produktion bestimmuter
Netzwerke, nimlich in Form der Beziehung zwischen ,,Korper* und
»Subjekt® auf Kosten anderer, z.B. afro-diasporischer und amerindi-
anischer Begrifflichkeiten und Relationen offenzulegen und zu kri-
tisieren. Das provozierende Argument, das ich hier entwerfen
mochte, lautet daher, dass die moderne Sikularisierung des abend-
lindischen Verhiltnisses von Subjekt und Kérper kein vollstindiger
Bruch war, sondern dass selbst in der verschiedentlichen Kritik des
modernen Subjekts dltere politisch-theologische Figurationen fort-
wirken. Es mag aus dieser Perspektive daher nicht iiberraschen, wenn
die Einwirkungssphire des Dispositivs mit dem Problem der Repri-
sentation immerhin verbunden erscheint: gewiss nicht im Sinne ei-
ner geschlossenen Korrespondenz der Zeichen und weniger im Sinne

einer Episteme der Analogien, sondern vor allem in Bezug auf das
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Problem einer produktiven Beziehung zwischen Prisenz und Abwe-
senheit, die in der modernen Konstitution von ,Korper* verankert ist

- Korper gleicht Individuum und Gemeinwesen.

Diese grenzenlose, wenn nicht unmdégliche Aufgabe der kritischen,
transkulturellen Begriffsiibersetzung soll nicht durch einen Ver-
gleich epistemischer Ordnungen gelost werden, die asymmetrisch in
den (post)kolonialen Machtgefille involviert sind - also nicht durch
den Vergleich der abendlindischen Konzepte von Korper und Sub-
jekt mit deren moglichen afro-diaporischen und amerindianischen
Aquivalenten. Stattdessen ist eine von den Letzteren her gedachte
analytische Deformierung der Beziehungen zwischen Korper und
Subjekt, Prisenz und Abwesenheit anzustreben. Es geht also um die
Beziehung zwischen Beziehungen. Auf diese Weise versucht der vor-
liegende Artikel zumindest einige Grundlagen fiir einen transnati-
onalen Vergleich zu schaffen, indem er Elemente der Kolonialge-
schichte, der politischen Philosophie, der Kulturanthropologie und
der Asthetik miteinander verbindet und so zur Debatte iiber die Re-
levanz oder Unzulinglichkeit der europdischen Formulierung des
Dispositiv-Begriffs bei der Analyse einer langen kolonialen Dauer
im Bereich der szenischen Kiinste beitrigt, die zwischen Brasilien

und West-, Nord- und Siideuropa produziert werden.

Theorie des Dispositivs

In seinem 1976 erschienenen Buch Der Wille zum Wissen — dem ers-
ten Band von Sexualitdt und Wahrheit — legt Michel Foucault die
Grundlagen fiir eine Machtanalyse dar, die sich von der juridischen-
diskursiven Reprasentation verabschieden soll, welche sich durch die

abendlandischen absolutistischen Monarchien herauskristallisiert
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hat.’ Der allzu negativen Wirksamkeit des Rechts, der alles, was die
Macht des romanisch zu verstehenden Souverins bedroht, untersa-
gen, zensieren, unterdriicken, ja ausradieren soll, stellt Foucault die
positive Wirksamkeit einer neuen, subtileren und gerade darin ge-
waltsameren Machtformation der liberalen Bourgeoisie als normie-
rende Klasse entgegen: Eine, die durch Techniken arbeitet und auf
die Produktion von Diskursen, Praxen, Wissen, Institutionen und
bestimmten Formen von Sozietit gerichtet ist. Ohne den Herrscher
und seine Reprasentation wird dieser paradigmatisch neuen Art der
Leitung und Steuerung von Bevolkerungen eine nicht mehr rein dis-
kursive, sondern materiell und funktional erweiterte Positivitit
durch ein verstreutes Netzwerk verliehen, das Foucault mit dem Be-
griff des Dispositivs zusammenfasst. Eine Definition dieses terminus
technicus liefert er kurze Zeit spiter in einem Gesprich: Das Dispo-
sitiv ist ein heterogenes Ensemble von diskursiven, materiellen und
praktischen Elementen - wie Institutionen, Gebduden, wissen-
schaftlichen Aussagen, moralischen Lehrsitzen und doch auch Ge-
setzen —, die auswechselbaren Positionen und Funktionen als iiber-
determinierte Antwort auf einen historischen Notstand nach Kon-
trolle und Unterwerfung zusammenspielen.® Hier ist die instabile
historische Bedingtheit der Formation von Dispositiven und seine
Produktion hervorzuheben. So entstanden etwa im 18. Jahrhundert
bestimmte Dispositive der Familie, der Allianz und der Sexualitit als
Antwort auf das Problem des europiischen Bevolkerungswachs-

tums.” Deren gemeinsamer Nenner, deren Schnittmenge liegt

5 Vgl. Foucault, Michel: Der Wille zum Wissen. Frankfurt am Main, 1983, S. 84.

¢ Vgl. Foucault, Michel: ,,Ein Spiel um die Psychoanalyse®, in: ders.: Dispositive der
Macht: Uber Sexualitit, Wissen und Wahrheit. Berlin, 1978, S. 18-17s, hier:
S. 19-121.

7 Foucault, Der Wille zum Wissen, S. 31; 100 105.
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letztlich in der anthropologischen Frage nach der Normierung des

lebendigen Korpers.

Doch obwohl Foucault in Der Wille zum Wissen von einer Bio-
Macht schreibt, ,,die das Leben verwaltet und bewirtschaftet®,® ist
dort vom Subjekt noch wenig die Rede. Tatsichlich schreibt
Foucault noch 1982 von einer Machtform, die ,,Individuen in Sub-
jekte“ verwandelt und begreift dabei das Subjekt eher im Sinne seiner
Subjektion, seiner Unterwerfung. Fiir ihn habe das Wort Subjekt

zwei Bedeutungen:

Es bezeichnet das Subjekt, das der Herrschaft eines anderen unterworfen
ist und in seiner Abhdngigkeit steht; und es bezeichnet das Subjekt, das
durch Bewusstsein und Selbsterkenntnis an seine eigene Identitit gebun-
den ist. In beiden Fillen suggeriert das Wort eine Form von Macht, die

unterjocht und unterwirft.”

Damit wird das Subjekt nicht mehr als transzendentale Bedingung
der Moglichkeit jeder Erfahrung gedacht, sondern als historisch be-
dingtes Produkt von Machtverhaltnissen, die sich jedoch immer
noch auf dasselbe subjektivistische, monistische und anthropomor-
phe Substrat des Individuums bezieht. Beziiglich der epistemischen
Kontinuitdt und der inhdrenten Ambivalenz dieses Subjektbegriffs -
als Form sowohl der Unterwerfung (Subjektion) als auch der Hervor-
bringung (Subjektivierung) — markiert die aus heutiger Leseperspek-
tive kaum zu iibersehende Zentralitit des Subjekts in der Dispositiv-
Theorie einen konsequenten, womoglich lebensbejahenden Nach-
trag. So behauptet Gilles Deleuze, Foucault habe erst am Ende seiner

Forschung die Subjektivierungslinie am Dispositiv als seine

8 Ebd., S. 132.

o Foucault, Michel: ,,Subjekt und Macht®, in: Defert, Daniel /Ewald, Francois
(Hg.).: Michel Foucault. Schriften in vier Binden (Bd. IV). Frankfurt a.M. 2005,
S. 269-294, hier: S. 27s.
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Fluchtlinie entdeckt.” Es handelt sich also um eine Verschiebung der
Betonung. Das Subjekt wird als ontologisiertes Produkt von Macht-
verhidltnissen affirmiert, insofern es Leben nicht nur reguliert, son-
dern in gewisser Weise auch sichtbar, formulierbar, gestaltbar und
vor allem transformierbar macht. Wenn bei Foucault die Uberdeter-
miniertheit im Dispositiv eine kontingente Instabilitit impliziert,
so wiirde es nach Deleuze heifien, das Subjekt ist als Produkt eines
historischen Dispositivs der existentielle Effekt schlechthin, der erst
durch die Aktualitdt eines sich verindernden Dispositivs als die Vek-
torisierung der Machtverhiltnisse zustande kommt. Mit dem Begriff
der Fluchtlinie wird die Existenz des Subjekts also kurz gesagt nicht
von einem stabilen Netzwerk, sondern deutlicher von seiner Macht-
verschiebung abhingig gemacht. Aus der Perspektive der normie-
renden Klasse — auf deren Machtverhiltnisse sich die ersteren Kon-
zeptionen des Dispositivs stiitzen - erscheinen im historischen Hin-
tergrund der abgesetzte Herrscher und im gegenwirtigen Horizont

die kolonial Verdammten als wiederkehrende Gespenster.

Mit dem Fokus auf Disziplinierung, Normierung und Kontrolle an-
statt auf Gesetz und Verbot hat Foucault also ein vermeintlich klares
strategisches Ziel verfolgt. Weil die Reprisentation der Macht im po-
litischen Denken und in der politischen Analyse immer noch im
Bann der Monarchie verblieben sei, miisse ,,die Macht ohne den Ko-
nig“" gedacht werden. In dieser Umkehrung - also der analytischen
Abwendung von repressiver Gewalt im Diskurs des Ursprungs biir-
gerlich-liberaler Gouvernementalitit — wird gleichzeitig die Abwe-
senheit einer vereinheitlichenden Figur eingeschrieben, die spiter

die Konsequenzen eines Mythos nach sich ziehen wird. Das scheint

© Vgl. Deleuze, Gilles: ,,Was ist ein Dispositiv?“, in: Ewald, Francois/Waldenfels,
Bernhard (Hg.): Spiele der Wabrheit. Michel Foucaults Denken. Frankfurt a.M.
1991, S. 153162, hier: S. 153.

“Ebd,, S. 92.
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folgerichtig, denn - wie Foucault selbst schreibt — ,,nur unter der Be-
dingung, daf} sie einen wichtigen Teil ihrer selbst verschleiert, ist die
Macht ertraglich.“ ™ In diesem Kontext bleibt aber implizit, wie die
Frage der Reprisentation der Kolonisierten - ihre Erscheinung in
der dekadenten Metropole, die reale Vertretung ihrer Interessen, ihre
Souverinitdt — im Hintergrund und Horizont biirgerlich-liberalen
Interessen durch das post-imperiale Wissen vermieden wird. Uns ist
hier aber vor allem wichtig, wie sich die kolonisierten Gesellschaften
der Ubertragung des absolutistischen Phantasmas der biirgerlichen-
liberalen Metropole entflichen. Mit dem Dispositiv-Begriff, gegen

das liberale Dispositiv.

Theaterwissenschaftliche Anwendung

Im Kontext der Theorie des Dispositivs von Foucault, Deleuze aber
auch Giorgio Agamben® schligt der deutsche Tanz- und Theater-
wissenschaftler Gerald Siegmund in dem programmatischen Aufsatz
»Der Einsatz des Spiels. Theater als Dispositiv der Wahrnehmung*

vor, Theater

in all seinen Dimensionen der institutionellen Verankerung und ihren
Arbeitsweisen, der Produktions- wie der Rezeptionsverhiltnisse, der ge-
sellschaftlichen Diskurse und ihrer materiell-technischen Praktiken zu
analysieren. Es heifdt vor allem auch Theater als Resultat und Antwort
eines gesellschaftlichen Problems zu begreifen. Das Konzept des Dispo-
sitivs erlaubt es, gesellschaftliche Produktion von Subjekten und kiinst-
lerische Produktion von Subjekten im Theater aufeinander bezogen zu
denken, wobei dem &sthetischen Dispositiv eine andere, zusitzliche

2Ebd., S. 87.

% Obwohl Agamben auf eine mégliche politische-theologische Genealogie vom Begriff
des Dispositivs aufmerksam macht, besteht sein Beitrag fiir Siegmund hauptsichlich
darin, die Umkehrung von Subjektivierungsprozessen hin zur einer Gouvernementa-
litdt der Dessubjektvierung bei post-industriellen Kontrollgesellschaften. Siehe Gior-
gio Agamben: Was ist ein Dispositiv?. Ziirich/Berlin 2008.
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Funktion zukommen muss, will es nicht identisch werden mit den ge-
sellschaftlichen Konstellationen, die es aufgreift und wiederholt.

Nun mdge im sogenannten zeitgendssischen Theater der Eindruck
vorherrschen, dass nicht nur die Epoche der Reprisentation des sou-
veranen Subjekts hinter uns liegt, sondern dass der performative turn
die dsthetischen und politischen Formen der biirgerlichen Gesell-
schaft iiberwunden hat. Entgegen der Diagnose einer solchen bereits
vollzogenen Uberwindung argumentiert Gerald Sigmund, dass das
Dispositiv des biirgerlichen Theaters ,allen neuen Theaterformen
und Formaten zum Trotz - in seiner grundlegenden Problematik
nach wie vor die Grundlage zeitgendssischen Theaters bildet“.” Da-
bei findet Subjektivierung - so Siegmund - im Austausch von Bli-
cken und in der gegenseitigen Beobachtung statt.” Damit ist der
Doppelcharakter des modernen Subjekts theatral zu begriinden.
Zum einen entstehe durch Selbstdarstellung ein souveranes Subjekt,
das den Anspruch auf Unverletzlichkeit und Selbstverfiigung hebrt,
welches als absolutistisches Erbe ausgelegt werden kann. Zum ande-
ren aber wohne diesem Subjekt das Begehren des Anderen inne, der
es wahrnimmt. Was Siegmund hier Sorge bereitet, ist die zuneh-
mende Mediation sozialer Beziehungen durch digitale Medien, die
nicht nur Subjekte auf Phantasmen und Datensitze reduziere, son-
dern auch eine totalitire Gefahr hinter dem verborgenen Anderen
beschwore. Fiir Siegmund ist das, was als Zunahme an Reprisentati-
vitdt der Subjekte erscheint,” in Wirklichkeit zu oft die Besetzung

eines Dispositivs der Performance, das auf Selbstoptimierung und die

“ Siegmund, Gerald: ,,Der Einsatz des Spiels. Theater als Dispositiv der Wahrneh-
mung“, in: Baumbach, Gerda et al. (Hg.): Momentaufnahme Theaterwissenschaft.
Leipziger Vorlesungen. Berlin, S. 187-198, hier: S. 189.

5 Ebd., S.188.

 Ebd., S. 190.

7 Vgl. D6cker, Georg/Katsouraki, Eve/Siegmund, Gerald: ,,Power and Powerlessness in
Performance. An Introduction in Three Parts®, in: Performance Philosophy 7 (2022),
S.1-31, hier: S. 24.
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Gewihrleistung eines ,reibungslosen Ablauffs] von Leben, Arbeit

«18

und Konsum®* abzielt. Dagegen pladiert Siegmund fiir ein Theater
als Dispositiv, dessen dsthetische Produktion diese neue gesellschaft-
liche Ordnung aufgreift, wiederholt und auch kritisiert, indem es
mit ihren Mediationsformaten spielt. Weil die Biihnenexistenz so
uneigentlich ist, vermag die performative Wiedergabe der Wirklich-
keit ein kritisches Bewusstsein durch Spaltungen zu produzieren. Als
Beispiel hierfiir fliihrt Siegmund die Arbeiten von She She Pop, Frank
Castorf und René Pollesch an. In diesen werden die Verbindungen
zwischen unterschiedlichen Medien sowie zwischen menschlichem
Handeln und Wissen unaufhérlich durch Liicken und Leerstellen
gerissen.”” Damit fithrt Siegmund den Begrift der Abwesenheit als
Fluchtlinie des Dispositivs in seine theaterwissenschaftliche Theorie

ein.

Es wire nun im Hinblick auf gegenhegemoniale Theatermanifesta-
tionen angebracht, andere Beitrige zur theaterwissenschaftlichen
Dispositiv-Analyse heranzuziehen, die auf europdische Theaterphi-
nomene aufmerksam machen, die einem biirgerlichen Disziplinie-
rungstheater der Vernunft und der Empathie, der Sprache und des
Bildes entgehen. Wohlgemerkt bietet Siegmunds Auseinanderset-
zung mit der Kontinuitit vormoderner Ordnungen sowohl einen
Zugang zu einem noch unerforschten Ansatz der dekolonialen Kri-
tik europdischer Zirkulation, und zwar in Hinblick auf die Genealo-
gie des Korpers, als auch eine geopolitische Begrenzung, deren Fol-

gen es zu reflektieren gilt.

Der erste Aspeke betrifft die historiografische Perspektive, mit der
Siegmund die langen Kontinuititen in der Konstruktion des abend-

lindischen (tanzenden) Korpers aufzeigt und anhand eines Begriffs

® Siegmund, ,,Der Einsatz des Spiels®, S. 193.
© Ebd., S. 195.
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von Abwesenheit zur kritischen Diskussion stellt. Gemeint ist in sei-
ner Habilitationsschrift eine Insistenz auf kulturgeschichtlichen
Themen, die ,,gerade den radikal zeitgendssischen Tanz als Ausei-
nandersetzung mit dem christlichen Korperbild kenntlich ma-
chen.“** Damit argumentiert Siegmund eindeutig politisch-theolo-
gisch: ,,Die modernen sikularisierten Industriegesellschaften leug-
neten zwar ihre Wurzeln im christlichen Weltbild, doch fillt auch
nach der Ausdifferenzierung der gesellschaftlichen Spharen das Re-
ligiose wie feiner Staub auf die Institutionen einer Gesellschaft.“*
Das Gesetz des beseelten Korpers, des erhobenen Kopfes auf einem
aufrechten Korper, die Zuriickhaltung der Lust des tanzenden Kor-
pers — all dies sind Elemente eines christlichen Disziplinierungspro-
zesses, eines umfassenden Dispositivs, das das anthropomorphische
Bild, mit dem das abendldndische Subjekt verbunden bleiben muss,
hervorbringt und so einen Korper formt. Entscheidend fiir die per-
formative Asthetik ist also ein strategischer Perspektivwechsel weg
von einer Metaphysik der substanziellen Prisenz hin zu einer die
Prasenz performativ konstituierenden Abwesenheit des Korpers qua
einer Spur.”” Es wire vielleicht notwendig, die Strategie der Kritik
hinsichtlich der christologischen Substanzialitit des Korpers neu zu
bewerten - denken wir nur an den Aufsatz ,,Concerning the notion
of person in theology“ von Kardinal Joseph Ratzinger, in dem der
damals zukiinftige Papst selbst feststellt, dass die Person keine Sub-
stanz ist, sondern ,,pure relativity of being, turned toward the other
#, Immerhin ist die Art und Weise, wie Siegmund das trinitarische

Schema der Lacanschen Psychoanalyse mobilisiert, erklartermaf3en

 Siegmund, Gerald: dbwesenheit. Eine performative Asthetik des Tanzes (= Tanz-
Scripte, Bd. 3). Bielefeld 2006, S. 10.

2 Ebd. S. 153.

2 Ebd., S. 58; 60; 62.

» Ratzinger, Joseph: ,,Concerning the notion of person in theology”, in: Communio 17
(1990), S. 430-454, hier: S. 444.
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nicht auf die (symbolische) Funktion des Vaters ausgerichtet, son-
dern eher auf die Rolle der Imagination, die die Verschiebung beste-
hender Ordnungen kritisch verstirken soll. Mit der Ausbreitung
abendlindischer Ordnungssysteme durch die Kolonisierung soll
diese Erkenntnis auch die post-kolonialen Gesellschaften betreffen,
gleichwohl die Wurzeln dieser geokulturellen Terrains eine andere

Genealogie und imaginire Radikalitdt benotigen.

Der zweite Aspekt verweist hingegen auf eine systematische Begren-
zung seines Ansatzes. Denn Siegmunds Analysen verbleiben letztlich
innerhalb einer einseitig geschlossenen fiktionalen Ordnung ,,unse-
rer abendlandischen Kultur“*4. Dies scheint Konsequenzen fiir den
zeitlichen Horizont der Herausbildung einer solchen Identifikation
und Ansprache zu haben. Betrachten wir beispielsweise, wie Sieg-
mund das Paradigma der biirgerlichen Beobachtung und Gegen-Be-
obachtung als konstitutiv fiir das moderne Subjekt einfiihrt.” Dabei
interessiert mich weniger die theatrale Gewichtung des optischen
Aspekts einer solchen Regulierung als vielmehr die geopolitische Po-
sitionierung des Anderen. Denn in Bezug aufJean-Jacques Rousseaus
vertragstheoretischen Gegensatz zwischen Natur und Kultur, der be-
kanntlich in seiner Beobachtung der ,Wilden® Amerikas entwickelt
wurde, bleibt implizit, dass die europédische Moderne in den Bereich
des Sinnstiftenden und Wandelbaren eingeschrieben ist, wihrend
das, was nicht an der Form der Interdependenz zwischen Individuen
teilhat, zwischen dem Substanziellen und dem Unverinderlichen
beiseitegeschoben wird. Dabei bleiben ,die wilden Dispositive‘ und
ihre epistemischen Institutionen, die jenseits einer Unterscheidung
von Natur und Kultur mit der Person, dem Korper und dem Subjekt

vergleichbar sind, vollig unbeachtet. In diesem Sinne besteht mein

* Siegmund, 4bwesenbeit, S. 151.
 Siegmund, ,,Der Einsatz des Spiels*, S. 190.
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bescheidener Beitrag darin, die Wunden dieser ,,unserer Kultur
noch weiter offenzuhalten, indem ich die Frage nach den spurigen
amerindianischen und afro-diasporischen ontologischen Begriffen
einbringe - Begriffe, die sich aufgrund der Unmoglichkeit einer
Aquivalenz nur in einem dquivoken, sprich einem notwendig miss-
verstindlichen Verhiltnis zu den abendlindischen Begriffen von

Korper und Subjekt stehen konnen.

Bevor wir nun mit der Frage der Kolonialisierung im transnationa-
len Theater fortfahren, méchte ich einige Punkte erginzen und na-
her ausfithren, die sich darauf beziehen, wie sich die westlichen

Machtnetzwerke tiber die Kolonie ausbreiten.

Geschwiegene Kontinuitaten

Wihrend wir in den europdischen Philosophen des Dispositivs die
Suche nach Strategien zur Uberwindung der raffinierten pyramiden-
formigen Machtverteilungen abendlindischer Unterwerfungsmodi
erkennen kénnen, bin ich skeptisch, ob ihre systematische Ignoranz
gegeniiber der kolonialen Verflechtung der von ihnen beschriebe-
nen Gesellschaften mit ihren amerikanischen und afrikanischen
Kolonien - insbesondere im Hinblick auf die ideologische Formung
(vom Begriff) des Subjekts - stillschweigend iiberspielt werden darf.
Die geschichtliche Ausblendung der kolonialen Beziehungen in der
diskursiven Formation vom Abendland zeigt sich beispielsweise in
Foucaults Entstehungsbeschreibung des Dispositivs am Fehlen einer
Fluchtlinie vom oben erwihnten Problem der europiischen Uberbe-
volkerung, d.h. der Verteilung der Ressourcen, durch die Migration

von Ausgegrenzten und Arbeitslosen in die ehemaligen Kolonien,

* Siegmund, Abwesenbeit, S. 471.
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wo sie die Arbeitskraft der Versklavten grofSenteils ersetzen sollten.
Wenn das Dispositiv seine Fluchtlinie als iiberdeterminierte Produk-
tion von Subjekten vektorisiert, dann interessiert mich die Untersu-
chung jener Konstellation, in der die Vermehrung von Subjekten
insbesondere durch europdische dsthetische Praktiken - sowohl the-
oretisch als auch kiinstlerisch - als Schleier fiir die Reduktion von
Korpern durch die Sklaverei und die Hervorbringung von Subalter-
nen im Zuge eines reprasentativen Liberalismus moglich geworden
ist. Gerade in der Frage des Subjekts wird deutlich, dass eine genauere
Unterscheidung der Begriffe der Reprasentation erforderlich ist, um

die ideologischen Vorginge der europiischen Theorie aufzudecken.

Bekanntlich hat Gayatri Chakravorty Spivak gezeigt, wie eine sche-
matische Gegeniiberstellung von Begehren und Interesse bzw. wie
eine partielle Kritik der Reprisentation bei Foucault und Deleuze er-
moglichen, dieselben Behauptungen sowohl auf die Unterdriickten
als auch auf die westlichen Intellektuellen zu beziehen.” Da jedes
Subjekt eine Vielfiltigkeit ist, sei es nicht moglich, es zu représentie-
ren. Dabei verwechseln die Philosophen verschiedene Bedeutungsfel-
der des Terminus ,Reprisentation®: zum einen das semiotische,
kiinstlerische oder philosophische Problem der Darstellung einer
Idee; zum anderen die Bedeutung als (Stell-)Vertretung und Fiir-
Sprache im Kontext etwa des Privatrechts; und schlief}lich die Figur
der Reprasentation einer Kollektivitit, wie das Bediirfnis nach iiber-
geordneter Identifikation etwa als offentlich-rechtliches Zusam-
menspiel beider vorherigen Verstindnisse auftritt. Das iiberra-
schende Ergebnis einer solchen Verschmelzung bei dem Gesprich
zwischen Foucault und Deleuze, in dem geo-politische Verhaltnisse

unterschlagen werden, ist die Wiedereinschreibung des

*7 Spivak, Gayatri C.: Can the subaltern speak? Postkolonialitdt und subalterne Artiku-
lation (= Es kommt darauf an, Bd. 6). Wien 2011, S. 28.

228



Re/Lektiire von Theater als Dispositiv

transparenten Subjekts auf beiden Seiten des Machtverhiltnisses, als
wiren (post-koloniale) Subalterne gleich (post-imperiale) Subjekte
und bereits in das zu kritisierende Reprasentationsregime einge-
schrieben.”® Mit dieser ,,exclusionary inclusion,* die fir das vormo-
derne politisch-theologische Dispositiv der Person charakteristisch
ist, versperren die ,Post-Modernisten‘ den Weg wichtiger ideologi-
scher, politisch-6konomischer aber auch onto-epistemischer Analy-

sen zu nicht nur kolonialen Unterwerfungen.

Was die Reprisentation des Souverans angeht, die genau die zuriick-
gewiesene Grundlage fiir die Entwicklung der Analytik des Disposi-
tivs durch Foucault war, so hat Giuseppe Duso gezeigt, dass in der
problematischen und dennoch einflussreichen politischen Theolo-
gie von Carl Schmitt die Reprasentation des Gemeinwesens weder als
symbolische Reprisentation einer Nation, noch als (privatrechtli-
che) Vertretung vom Willen der Untertanen, und vor allem nicht
ohne eine konstitutive Abwesenheit zu denken ist. ,,Es ist stets eine
unsichtbare, nicht prisente Wirklichkeit, die sich in der Reprisen-
tation zeigt und diese moglich und zugleich notwendig macht, da-
mit {iberhaupt von der unsichtbaren Realitit gesprochen werden
kann.“ ** Es ist genau die Anwesenheit des Abwesenden, das es ohne
Reprisentation nicht gibt, was erst die Einheit der sonst nur als Mul-
titude zu verstehenden Gesamtheit der politischen Akteure formiert.
Dabei ist der Souveridn zwar kein autonomes Subjekt, sondern - auf
eine konstitutive Weise — von der Multitude abhingig, aber trotz-

dem und gerade dadurch auch derjenige, der iiber den Ablauf der

* Ferreira da Silva, Denise: Homo Modernus. Para uma ideia global de ra¢a. Sio Paulo
2022, S. 121, Anm. 117.

* Esposito, Roberto: Two. The machine of political theology and the place of thought.
New York 2015, S. 13.

* Duso, Giuseppe: Die moderne politische Reprdsentation. Entstehung und Krise des
Begriffs. Berlin 2011, S. 32.
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politischen Szene entscheiden kann. Nun besagt dies allein noch
nichts {iber die Moglichkeit der Einnahme dieser Subjektposition
durch ein Individuum, da hierfiir noch die institutionellen Bedin-
gungen einer Gesellschaft zu einem bestimmten Zeitpunkt prizi-
siert werden miissen. Wichtig ist hier jedoch die Frage, inwieweit
eine Asthetik der Abwesenheit der Ordnung einer abendlindisch
vereinheitlichenden Subjektproduktion entkommt, oder ob sie die-
ses Subjekt qua dynamische Position im politisch-theologischen
Dispositiv nicht vielmehr durch eine anamorphotische Verzerrung
verschleiert, die sich jeder Person der verstreuten Gemeinschaft als
differenzielle Vektorisierung vorstellt. Um diese Frage im Sinne einer
Flucht zu beantworten, ist es notwendig, die Beziehung zwischen der
Sphire des Imagindren und unserer geo-politischen wie kulturellen

Positionalitit besser zu verstehen.

Aufgrund der epistemischen Gewalt gegeniiber kolonialen Welten
in der Konstruktion des Westens fallt laut Ruth Sonderegger in
Foucaults Archdologie der Humanwissenschaften eine bemerkens-
werte Auslassung auf: die ungewdhnliche Entstehung der Asthetik
als neue philosophische Disziplin im 18. Jahrhundert. Aus Sondereg-
gers Perspektive ist das historische Ziel dieser eigentiimlich europai-
schen Rezeptionsisthetik nicht als die Erkenntnisbegriindung
durch bestimmte Kunstwerke zu verstehen, sondern als die Diszipli-
nierung der Affekte angesichts der neuen Farben, Texturen, Ge-
schmicker und Bewegungen, die sich durch das Kolonialhandeln
vermehren. Asthetik war demnach ein philosophisches Projekt, das
in rassistischen Trennungen des Sinnlichen und einer kapitalisti-
schen Lebensweise verwurzelt war, von der die sich formierende
Bourgeoisie stark profitierte. So spricht Iris Dirmann von einem
strukturellen Wandel der Offentlichkeit in den europaischen Metro-

polen, mit dem die biirgerlichen Salons, Teestuben und Kaffeehiuser

230



Re/Lektiire von Theater als Dispositiv

zu Orten des Konsums siichtig machender Genussmittel geworden
sind - allesamt hergestellt auf kolonialen Plantagen von versklavten
Afrikaner*innen.” Zur asthetischen Erziehung kénnten wir noch
Menschenzoos, Weltausstellungen und Kunstwerke hinzufiigen, die
alle zur westlichen Wissensproduktion beigetragen haben. In diesem

Zusammenhang fithrt Darmann aus:

Die Erfindung des Korpers fand statt im Dispositiv der Sklaverei. [...] Es
war Teil des Kalkiils der Sklavenhéndler, der Kapitine und Besatzungs-
mitglieder, der Schiffseigner, Aktionire und Sklavenhalter, versklavte
Menschen auf blofie pieces bzw. hands herabzuwiirdigen und ihre Korper
zu Kommodifizierungs- und Ausbeutungszwecken maximal dienstbar

zu machen.*

Hier versteht Darmann den Begriff des Dispositivs dahingehend,
dass der Korper der Versklavten produziert wird als Analogon, als ab-
wesendes Gegenstiick zu dem dsthetisch verfeinerten und diszipli-
nierten, lebendigen Korper, den eine Foucault’sche Analyse der west-
lichen Gouvernementalitit befreien will. Entlang der Linien, die die
Metropole mit den Kolonien verbinden, wird also deutlich, dass jene
,positive Art der Verwaltung bestimmter Bevolkerungen auf der Ak-
tualitdt einer suppressiven Herrschaftsform beruhte, in der Eigen-
tum an Korpern und Land nicht nur durch rassistische Gesetze und
VerwaltungsmafSnahmen, sondern vor allem durch physische Ge-
walt bis hin zu Todesurteilen durchgesetzt wird - und dass diese
Kraftlinie, trotz der liberalen Verschiebung hin zur (rein) rechtli-
chen Verfligung iiber den eigenen Korper, weiterhin wirksam bleibt.
So lasst sich von einem (post)kolonialen Dispositiv der Affektion
sprechen, das in zwei miteinander verflochtenen Produktionslinien
operiert, indem es differenzierte Modi der Affektion hervorbringt:

Einerseits reguliert es das affektiv rezipierende Subjekt dsthetisch

*Vgl. Darmann, Iris: Widerstinde. Gewaltenteilung in ,statu nascendi‘. Berlin 2021,
S. 23.
# Ebd., Hervorhebung im Original.
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und erlaubt ein Spiel mit der Imagination bis hin zur Kritik einer
scheinbar einheitlichen kérperlichen Existenz; andererseits werden
rassifizierte Korper als (gewaltsam) affizierbare verfigbar gemacht
und in ein globales Regime sinnlicher und epistemischer Ausbeu-

tung eingebunden.

Kulturanthropologische Beitrage von kolonialen Anderen des Abendlan-
des

Wenn wir nun etwas Abstand von der philosophischen Anthropolo-
gie nehmen, kénnen wir in einer gewissen ethnografisch basierten
Kulturanthropologie der letzten 8o Jahre eine Reihe von Dispositi-
ven beobachten, die auf die Unterscheidung zwischen Natur und
Kultur sowie auf die konzeptuelle Nihe zwischen Gemeinwesen,
menschlicher Form und Subjektfunktion verzichten. Einer solchen
humanistischen Annahme widersprechen die amerindianischen Ge-
sellschaften exemplarisch, die Pierre Clastres ihrem vermeintlichen
Unwissen iiber die Positivitit der Machtkonzentration vermeidend
als ,,Gesellschaft gegen den Staat“* bezeichnete. Beweis dafiir hat der
Anthropologe Eduardo Viveiros de Castro schon 1986 geliefert. Er
hat gezeigt, dass im Gesang eines Araweté-Kriegers der Morder
»durch ein komplexes deiktisches und anaphorisches Spiel vom
Standpunket seines toten Feindes iiber sich selbst spricht“,* sich durch
dessen Augen sieht und seine Singularitit mit der Stimme des Ande-
ren artikuliert. Anders als in der Einschlieffung von Feind und Selbst

im politisch-theologischen ,,Dispositiv der Person“* zeigt dieses

¥ Clastres, Pierre: Staatsfeinde: Studien zur politischen Anthropologie. Gottingen 2024,
S. 145-167, Hervorhebung F.d.S.B.

3 Viveiros de Castro, Eduardo: Kannibalische Metaphysiken. Leipzig, 2019, S. 174.

% Esposito, Two, S. 3-5.
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Wechselspiel der Perspektiven, dass Subjektivierung dort nicht durch
Verinnerlichung und Abwesenheit, sondern durch Externalisierung
erfolgt. In einem anderen spontanen und improvisierten Heilgesang
vollzieht sich ebenfalls ein Wechsel der Aussagepositionen - diesmal
zwischen einem Toten, den Gottheiten Mai und dem Schamanen
selbst -, artikuliert durch ein und denselben physischen Korper des
Ritualfiihrers. Da wird auch deutlich, dass das, was Siegmund als
Bruch einer wirklichkeitsgetreuen Kohdrenz zwischen den Medien
von Film, Theaterszene und Korper ansah, hier wenig zwischen Me-
dien im physikalisch-technologischen Sinne erfolgt, sondern viel-
mehr in der metaphysischen und positionellen Differenzierung der
durch einen Performer evozierten sozio-kosmischen Akteure, deren
ontologischer Status als gottlicher oder tierischer Feind entschei-
dend ist. Die funktionalen Positionen, die durch das Zusammenspiel
von Elementen im amerindianischen Schamanismus und in der
Anthropophagie entstehen, implizieren nicht die onto-epistemolo-
gischen Kategorien von Substanz und Transzendenz, sondern viel-
mehr eine stindige Vervielfiltigung des Virtuellen und den Aus-
tausch von Perspektiven. Radikaler noch als die Funktion der Abwe-
senheit, die dem Subjekt heterogen bleibt und es damit an den Tod
bindet - wessen, allerdings? -, tritt fiir die Subjektivitdt gegen den
Staat das Problem einer wesentlichen Internalisierung gar nicht auf.
Sie umfasst iiberhaupt nichts, denn beim ,wilden® Subjekt gibt es
keine Innerlichkeit.*® Als Funktion ist es immer schon duferlich,
ohne das reflexive Problem der Reprisentation je zu durchlaufen.

Auch eine uneigentliche Identitit gibt es hier nicht. Das ,wilde

* Vgl. Siegmund, Abwesenbeit, S. 300: ,,Das Subjekt wird zu einem solchen durch die
Internalisierung von Objektbindungen. Inkorporation, im Kontrast hierzu, ist eine
gescheiterte Introjektion. Gescheitert in dem Sinne, dass das verinnerlichte Objekt we-
gen seiner traumatischen Natur von diesem Inneren ausgeschlossen wird. Es errichtet
ein Auflen im Innen, ein innerliches Heterogenes.“ [Hervorhebung im Original].
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Subjekt entsteht nur dann, wenn es zu einem phinomenologisch an-

derem, ohne Selbst wird.

Diesen Zusammenhang bringt der Anthropologe Pedro de Nie-
meyer Cesarino auf den Punkt, wenn er soziokosmische Erzihlge-
singe und Beschreibungen schamanischer Ritualerfahrung aus der
Marubo-Sprache ins Portugiesische iibersetzt. Das Problem, von dem
Cesarino ausgeht, ist die Feststellung, die in anthropologischen
Laien- sowie Fachdiskursen oft wiederholt wird: Die Indigenen, die
ihre Vorfahren verkorpern, reprisentieren diese nicht - sie sind es.
Die Formulierung einer solchen ontologischen Kopula, die eine Be-
ziehung starker Identifikation, eine Verschmelzung oder eine Uber-
lappung aussagt, ist allerdings fiir indo-europaische Sprachen und
ihre Nominativ-Akkusativ-Konstruktionen charakteristisch und
der Ergativ-Absolutiv-Logik der Marubo-Sprache fremd.” Um das
ontologische Denken der Marubo priziser wiederzugeben, verdich-
tet Cesarino - in Riickgriff auf die Beschreibung einer Verwand-
lungserfahrung des Schamanen Joao Pajé - aus dem Substantiv
,Schlange® und der Partizipform des Verbs ,werden‘ einen Neologis-
mus, der sich auf Deutsch mit etwa verschlangt oder schlangfiziert
tibersetzten lasst.* Diese sprachliche Operation soll die ontologische
Wirksamkeit der Schlange sowohl als immanentes Andere als auch
als metaphysische Instanz erschliefSen. Des Weiteren bemerkt Cesa-
rino, dass in der Marubo-Metaphysik der Geriist-Korper von Joao
Pajé ein iiblicher menschlicher bleibt, wihrend sich sein Doppelgin-
ger verschlangt worden ist. Dies geschieht durch eine Akkumulation
von Prozessen wie 1) Verwandtschaft mit Schlangen, 2) Austausch

von Substanzen und 3) dsthetische Verinderung der Haut des

¥ Vgl. Cesarino, Pedro de Niemeyer: ,Virtualidade e equivocidade do ser nos
xamanismos amerindios®, in: Revista do Instituto de Estudos Brasileiros 69 (2018), S.
267-288, hier: S. 273.

#Vgl. ebd,, S. 277.
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Geriistkorpers durch Sucuri-Muster. Am wichtigsten ,,nimmt dieser
Doppelginger nicht das Aussehen der Schlange an, verschmilzt oder
fiigt sich dem Tier hinzu, sondern erwirbt die korperlichen Eigen-
schaften dieser ungewohnlichen boidischen Humanoiden“®. Der
Korper des Doppelgéangers sieht nicht wie eine Schlange aus, aber er
bewegt sich im Korper des Schamanen wie eine. Das bedeutet, dass
die in dieser Szene dargestellte Korperproduktion - als Verbindung
zwischen Schlange und Schamanen - eine Vervielfiltigung von Vir-
tuellen zu verstehen ist, von einzigartigen, nicht-anthropomorphen

Doubles, die eine Person ausmachen.

Damit konnten wir die Uberzeugung neu bewerten, dass es bei der
erzwungenen Christianisierung der indigenen Bevolkerung aus-
schlief}lich um die Bekehrung von Seelen ging. Denken wir nur an
die Antwort, die der Missionar Maurice Lenhardt von einem Kana-
ken namens Boessou aus Melanesien erhielt, als er fragte, ob es nicht
die Kategorie des Geistes gewesen sei, die in ihr Denken eingefiihrt
worden sei: ,,Auf keinen Fall! Thr habt uns den Geist nicht gebracht.
Wir wussten bereits von der Existenz des Geistes. Wir handelten nach
dem Geist. Was ihr uns gebracht habt, war der Korper!“+> Wire es
kontrafaktisch zu sagen, dass es Bouessou und seinem Volk vor der
Christianisierung dem Korper fehlte? Das Problem bestiinde in die-
sem Fall darin, zu bestimmen, welchen Korper sie hatten. An diesem
Punkt kommt das Dispositiv ins Spiel, das nicht nur Praktiken nor-
malisiert, sondern den Korper als praktische Kategorie erschafft.
Denn fiir die Kanaken bedeutete Existieren, ohne Koérper zu han-
deln.

® Ebd.,, S. 279.
4 Bouessou zit. n. Stolze Lima, Ténia: ,,O que é um corpo?“, in: Religido e Sociedade 22
(2002), S. 2, Ubersetzung aus dem Portugiesischen von F.d.S.B..
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Genau in Analogie zu diesem Fall erkannte der Sozialanthropologe
Roger Bastide, dass die Nag6-Metaphysik erst durch den historischen
Kontakt mit der christlichen Scholastik begann, das Problem der
Individuation durch die Losung von Form und Materie zu erarbei-
ten, dabei jedoch ihren eigenen Traditionen verbunden blieb.* Im
Anschluss daran versuchte Muniz Sodré - Kommunikationswissen-
schaftler und Obd de Xango+ der afro-brasilianischen liturgischen
Gemeinschaft Axé Opé Afonjd - eine transkulturelle Philosophie zu
entwickeln, der zufolge das Immaterielle im Nag6-Denken dhnlich
wie jener Punkt in Kants Philosophie funktioniert, der aufderhalb
der Erfahrung liegt, aber dennoch die Bedingung der Moglichkeit
jeder Erkenntnis ist. Allerdings wird das Transzendentale im Nago
nicht als logisches oder sprachliches Subjekt dargestellt, weil die
grundlegende Semiotik des Nago eine korperliche ist.* Das ,Unkor-
perliche’ (incorporal) und seine Wirkung als der Korper in Trance,
werden gleichzeitig als Bruch in der Geschichte und, wenn man so
will, als korperliche Verwirklichung eines Benjamin’schen Ur-
sprungs imaginiert und produziert. In diesem Sinne ist Trance die
korperliche Bewegung historischer Situationen, die wir noch leben

miussen.**

#Vgl. Sodré, Muniz: Pensar Nagé. Petropolis 2017, S. 2.

42 Oba de Xango ist ein 1936 von der Hohepriesterin Mae Aninha eingefiihrten Ehr-
und Amitstitel, der dem Haus bzw. Hof des Orisha Xangos zugeordnet ist. Die zwolf
Obas fungieren etwa als Minister, denen das zivile Schicksal des Tempels iibergeben
wurde.

+Vgl. ebd., S. m9-n31.

+ Vgl. Peixoto de Azevedo, Jos¢ Fernando: ,Fugografias. Carta a Lepecki”, in:
Conceigdo 12 (2023), S. 1-19, hier: S. 10.
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Szenen der Flucht

Abschliefiend mochte ich ansatzweise die Analyse eines theatralen
Diptychons vorstellen, die unter brasilianischen Bedingungen als
unterschiedliche Hybridisierungen der bisher erwiahnten Episteme

und Dispositive produziert und prisentiert wurden.

In Ensaio sobre o Terror (Essay iiber den Terror, 2023) der Companhia
Arminda unter der Regie und Dramaturgie - oder wie es in seinen
Programmbheften oft heifdt: dem szenischen Dispositiv — von José
Fernando Peixoto de Azevedo* befindet sich der Theaterraum in ei-
nem Saal eines ehemaligen Geschiftsgebiudes und nimmt durch die
Sitzanordnung funktional die Form einer rechteckigen Halb-Arena
an. Drei Seiten sind fiir die Zuschauer*innen reserviert, die auf diese
Weise nicht nur das szenische Geschehen, sondern sich auch gegen-
seitig beobachten kénnen. In der Mitte sitzt der Schauspieler Ro-
drigo Scarpelli an einem Kneipenplastiktisch und begleitet auf der
Gitarre den Pianisten, der ein vermeintlich naives und sanftes Lied
des Pioniers der Bossa Nova, einer biirgerlichen verblassten Form des
Samba, spielt und singt: O Seu Olhar (Dein Blick). Im Hintergrund
besteht die vierte Seite aus einer Fensterwand mit drei LED-Bild-
schirmen, die /ive die Aufnahmen des Kameramanns iibertragen,
wihrend sich dahinter vom zweiten Stock aus der Blick auf die
nichtliche Stadt Sao Paulo 6ffnet. Es wird hier bereits deutlich, dass
wir es mit einer raumlichen Verteilung zu tun haben, die nicht ein-
mal die Notwendigkeit einer Fragmentierung einer zentralen Per-
spektive erfordert, wie sie von der konventionellen Theaterarchitek-
tur vorgegeben wird, sondern dass bereits die infrastrukturelle Be-

schaffenheit dieses Theaters, die gezielt im szenischen Dispositiv

+ Ensaio sobre o Terror, Regie: José Fernando Peixoto de Azevedo, Premiere: 28. Juli
2023, Teatro Alianga Francesa, Sao Paulo.
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eingesetzt wird, alle Blicke aufeinander treffen ldsst, ja sogar die Stadt
auf die Zuschauer blicken ldsst und die Entnaturalisierung eines ver-

klarten biirgerlichen Blicks ankiindigt.

Gleich zu Beginn spricht Scarpelli in einem offensichtlich literari-
schen Ton, aber mit einem bemerkenswerten Realismus iiber die Si-
tuation eines sehr armen Mannes, der so weifd war, dass er Candido
Neves (Weif¥fried Schnee) hief}, verheiratet mit einer Frau, die
gleichermafien so weifs war, dass sie Clara Neves (Hellinde Schnee)
hiefl. Dann entbloft sich der Schauspieler und erklart anhand der
visuellen Evidenz seinen Status als WeifSer. Aber nackt beruhigt er
das Publikum, dass es sich nicht um eine programmatische Partizi-
pation handeln wird, da seine Anwesenheit auf der Biithne seine Ar-
beit ist, wihrend das Publikum seine Freizeit geniefit. So entwickelt
das Stiick von Anfang an den Diskurs einer kritischen Theorie, die
Rassifizierungen als Klassenfunktionen begreift und sie gleichzeitig
in die Produktionsbedingungen des Theaters sowie diese in die Pro-
duktionsbedingungen der Gesellschaft einbezieht. Der Pakt des Se-
hens und Horens, der das theatrale Zusammentreffen ausmacht,
wird als Element einer historischen Bedingung und durch die Mobi-
lisierung der Geschichte in der Moglichkeit der Flucht aus einer aus-
dauernden Realitdt des rassistischen Terrors herangezogen. Denn die
Geschichte wurde in Joaquim Maria Machado de Assis’ Erzihlung
Vater gegen Mutter aus dem Jahr 1906 aufgenommen, in der ein
freier, aber sehr armer Candido Neves, um seinem Neugeborenen et-
was Essen zu geben, eine entflohene Versklavte fangt und lyncht.
Diese erleidet auf der Strafle eine Fehlgeburt, wihrend Passant*in-

nen dieser Situation zuschauen, diese auf eine ,natiirliche‘® Weise

46 Das Wort ,,natiirlich“ wird von Machado de Assis selbst im ironischen Sinne einer
naturalisierten bzw. normalisierten Haltung verwendet: ,,Quem passava ou estava a
porta de uma loja, compreendia o que era e naturalmente ndo acudia.” Machado de
Assis: Pai Contra Mde. A Biblioteca Virtual do Estudante Brasileiro: Sio Paulo, S. 10,
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auch nachvollziehen und der Person doch nicht helfen. Wenn der
erzihlende Schauspieler in dem theatralen Essay die entflohene Ver-
sklavte vom Fenster des Theaterraums aus erblickt und ihr keuchend
die Treppe hinterherrennt, verfolgt ihn die Handkamera und liefert
dem Publikum ein live projiziertes Bild. Auf der realen StrafSe ist fast
niemand zu sehen. Das Publikum beobachtet, wie der Schauspieler
kampft und einen gespenstischen Korper einfingt. Die Uberlage-
rung des Erzihlten mit den heutigen Strafen von Sao Paulo - wo die
Militdrpolizei immer noch die rassistisch diskriminierten Armen
verfolgt - erzeugt einen Effekt der Ungewissheit, ob das 19. Jahrhun-
dert historisch gesehen je vergangen ist. Dabei hat die Abwesenheit
eines Korpers, der die fliehende Schwangere darstellt, zwei strategi-
sche Konsequenzen: Erstens erschwert es die Identifikation des Pub-
likums mit der Opferrolle, indem es ihr Verschwinden zugrunde
legt. Zweitens lenkt es eine operative Identifikation des Publikums
mit dem weifSen minnlichen Erzdhler, richtet die Ursache der ge-
walttitigen Handlung auf ihn und hebt die Unterdriickungsge-
schichte seiner 6konomisch schwachen aber immerhin privilegier-
ten Lebensbedingungen hervor. Doch wenn er blutiiberstromt in
den Theaterraum zuriickkehrt, taucht die Frage auf, ob das Publi-
kum dann nicht dafiir verantwortlich gemacht wird, zuzuschauen,
die Situation als eine historische zu identifizieren und dennoch in
seiner Freizeit sitzen zu bleiben. In der Delay zwischen Literatur,
Kamera und theatraler Ko-Prisenz ist die Andeutung einer Flucht-
linie des Dispositivs daher weniger als ein Ruf nach rezeptiver Em-
pathie mit dem abwesend geopferten Korper zu verstehen - wie dies
in anderen emotionalisierten Inszenierungen desselben Stoffes der
Fall ist -, sondern als Ruf nach einer Handlung des Publikums, nim-

lich zur auflentheatralischen Welt zuriickzukehren, sich in die

verfligbar unter http:/www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bvoooz4s.pdf
(Zugriff 26. August 2025).
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Richtung einer reparativen Gesellschaft ohne Gemeinwesen zu be-
geben und die aktive Mitleidenschaft flir rassifizierten und ge-
schlechtlichen Lebensbedingungen ins Bewusstsein zu holen. Denn
Brasilien — das ,Land der Zukunft‘, das als Name einer Kolonialware
in ebendieser Zeitlichkeit verhaftet bleibt - ist, wie Peixoto de Aze-

vedo sagt, nichts anderes als jene Fehlgeburt.*’

Damit aber ist das Problem der Darstellung weiblicher rassifizierter
Korper noch nicht ausreichend adressiert. Dafiir setzt sich der zweite
Teil des Essay iiber den Terror, der 2025 unter dem Titel Elisa em
Fuga (Elisa auf der Flucht) uraufgefihrt wurde,* intensiv mit der
Delay zwischen den Medien auseinander. Das Stiick beginnt mit ei-
ner Aussage der Schauspielerin Thaina Muniz: ,,Die Handlung ist
drauflen.” - eine Aussage, die im Kontrast zu dem szenischen Dispo-
sitiv steht, das stindig die bestimmute Sichtbarkeit und Lesbarkeit des
intersektionalen Subalternen erzwingt, aufnimmt und wiedergibt.
Eine Kamera fingt jede ihrer Gesten auf einem LED-Panel mit drei-
facher, gespenstiger Delay ein, ihre Stimme wird geloopt, die Lichter
folgen ihr, die Zuschauenden beobachten sie. In einer personalen
Uberlagerung trigt sie zugleich drei Figuren namens Elisa in sich:
der prisente, sprechende Korper, geboren 1996; ihre prostituierte
Tante, die wihrend der Diktatur 1974 von der Polizei mit einer lin-
ken Studentin verwechselt wurde und infolgedessen korperliche Ge-
walt erlitten hat; und auch noch eine Figur aus einer anderen Erzih-
lung von Machado de Assis, und zwar die Tochter eines befreiten
Versklavten, die 1854 von ihrem Vater ermordet wurde, um ihre Hei-
rat mit dem Sohn des Farmbesitzers zu verhindern, der spiter qua

Figuration des brasilianischen hegemonialen Subjekts Anwalt,

47 Vgl. Peixoto de Azevedo, ,,Fugografias”, S. 9.
48 Elisa em Fuga. Segundo Ensaio Sobre o Terror, Regie: José¢ Fernando Peixoto de
Azevedo, Premiere: 03. April 2025, Agora Teatro, Sao Paulo.
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Landbesitzer und Soldat werden sollte. Wie kann Elisa die gegen-
wartige Situation von Rassifizierung und Frauenfeindlichkeit
durchbrechen, die eine Fortsetzung der Vergangenheit ist? Die vor
den Zuschauenden aus der Vergangenheit wie auch aus der Gegen-
wart spielende Elisa wird durch das theatrale Dispositiv herausgefor-
dert, sich dieser Maschine der Geschichte zu entziehen, die die Sin-
gularitit der sich kreuzenden Geschichten ihres historischen Kor-
pers auf eine kollektivierende Reprisentation im Blick und Diskurs
reduzieren will. Als ob ,die schwarze Frau gleichzeitig die Opferrolle
und die heroische Haltung eines Kampfes gegen ebendiesen Zustand
notwendig reprasentieren miisste - eine Attrappe zwischen Bild und
Text, die sie aber erst mit Tod und Martyrium zum Emblem einer
kolonialen und patriarchalischen Nation machen wiirde. In der lan-
gen Dauer einer sich wiederholenden Geschichte konfrontiert Elisa
die Kamera bzw. das Publikum und fragt: ,,Wie lange dauert es, live

zu sterben?*

Jeder Weg aus diesem Dispositiv heraus wird, obwohl notwendig, un-
gewiss und unsicher sein. Zumindest einer davon besteht genau da-
rin, die Flucht als eine Produktion kritischer Korperlichkeit zu ima-
ginieren. Deshalb ist Elisas theatrales Schwanken zwischen den ver-
schiedenen Phasen der linearen Geschichte auch eine Gelegenheit,
die in einer bewussten Fuge innerhalb des theatralen Dispositivs er-
probt wird. Die Schauspielerin verkorpert unter anderem Fotos des
Drogendealers Z¢ Pequeno aus dem Film City of God als Kind, des
Anti-Diktatur-Abgeordneten und Guerillakimpfers Carlos Marig-
hella, des protestierenden Sambakomponist Cartola, der schwarzen
Feministinnen Beatriz Nascimento, Lélia Gonzalez, Sueli Carneiro
und auch Denise Ferreira da Silva mit einer Waffe in der Hand. Aber
die Frage ist nicht nur, welche Figuren wir verkoérpern kénnen, soll-

ten oder miissen, indem wir eine Reihe inspirierender
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Personlichkeiten ansammeln, an die sich manche als ihre Vorfahren
erinnern wiirden — was Fragen der Anzestralitit in Bezug auf das Ge-
meinschaftsgefiihl aufwirft. Flucht ist keine Aufzeichnung, keine
Verinnerlichung. So wie die Flucht des Dispositivs ist Elisa eine
Trance. Zum Ende verkiindet sie: ,,Ich bin eine Schauspielerin, und
vielleicht konnen Sie akzeptieren, dass meine Arbeit darin besteht,
eine gewisse Distanz zwischen dem Korper, der flieht, und dem Kor-
per, der dem flichenden Korper einen Korper gibt, zu skizzieren.®
Eine Aussage, in der sich die Arbeit der Schauspielerin im Wechsel-
spiel zwischen sozialer Person (Thaind) und theatralen Rollen (die
vielen Elisas und die Distanzen zwischen ihnen) interpretieren lésst.
Doch hier kann der abwesende, zu entwerfende Korper der Distan-
zen auch als Reprisentation des Gemeinwesens des Quilombo ver-
standen werden, jene Idee einer widerstindigen Zusammenkunft,
die sich quer durch die Macht der weif3en, patriarchalischen Metro-
pole zieht.*’ Dabei erscheint das Theater zugleich als konkreter wie
imagindrer Raum, dessen Imaginires jedoch nicht auf die Vielfalt
korperlicher Manifestationen zielt, wie sie dekoloniale Publizitdt
hervorbringen will, sondern - im Gegenteil - auf die Figur Elisa, die
in kritisch-negativen Verkoérperungen fliichtige Gestalt findet. So-
mit ldsst sich sagen, dass der theaterphilosophische Anspruch der
Companhia Arminda, dem fliichtenden Korper einen inkorporalen
Korper zu geben, darin besteht, eine Biihne sozialer und historischer
Kreuzungen zu arrangieren, die durch Imagination die Gegenwart
unmoglich macht und das Ereignis jener Geburt heraufbeschwort.
Dadurch wird eine heterogene und externalisierende Korperlichkeit
produziert, welche in ihrer subjektiven Form den zu eroffnenden

Kreuzungen der Stadt im Trancezustand des Sozialen gleicht.

4+ Vgl. Peixoto de Azevedo, ,,Fugografias”, S. 3.
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Resiimee

Zusammenfassend hat sich dieser Aufsatz mit dem Dispositiv befasst
und sich dabei auf die daraus resultierende Produktion von Subjek-
ten konzentriert, indem er die geokulturelle Verortung dieses Sub-
jektkonzepts in der Foucault’schen Theorie des Dispositivs hervor-
hob und ansatzweise diesen abendlidndischen Strang mit amerindia-
nischen und afro-diasporischen Konzeptualisierungen kontrastierte.
Angesichts der moglichen Kompatibilititen, Hybridisierungen, Un-
libersetzbarkeiten und Irreduzibilititen in der kolonialgeschichtli-
chen Begegnung zwischen diesen Diskursen und Praktiken ontolo-
gischer Natur stellt sich fiir die Theaterwissenschaft die Frage, wie
eine Analyse der anthropologischen Produktionsbedingungen ent-
wickelt werden kann, die es erlaubt, die normativen Strategien der
Vereinheitlichung, Zentralisierung und Verinnerlichung des
Menschlichen aufzudecken und von ihnen abzuweichen. In diesem
Sinne haben wir gesehen, dass es flir Deleuze in jedem Dispositiv eine
»Subjektivierungslinie“ gibt, wihrend in dem von Siegmund auf der
Grundlage der Foucault’schen Theorie und der kritischen Ausarbei-
tung der Zentralperspektive formulierten theatralischen Dispositiv
das Subjekt eine imaginire ,,Position ist, die vom Individuum ver-
innerlicht werden muss - eine historische Kategorie, deren Gege-
benheit jedoch verallgemeinernd vorausgesetzt wird. In Peixoto de
Azevedos theatralischem Dispositiv hingegen, das von Ferreira da
Silva und vom Quilombismo des afro-diasporischen Terreiro inspi-
riert ist, muss das Subjekt vielmehr in der Auflerlichkeit der hetero-
genen Kreuzung historischer Linien verstanden werden, die sich in
einer Trancephase aktualisiert. Auf diese Weise konvergieren beide
Modelle von Dispositiv in Bezug auf die Kriterien fiir die Zusammen-
stellung heterogener diskursiver und nicht-diskursiver Elemente,

die eine Gesellschaft zu einem bestimmten historischen Zeitpunkt
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regieren, sowie die Transformation dieser historischen Kontingen-
zen, in der sich das, was hervorgebracht wird, nicht jener onto-epis-
temologischen abendlindischen modernen Formation unterwirft.
Sie divergieren jedoch in der Radikalitit der Kritik insofern, als sie
sich in der topologischen Beschreibung und der Richtung des produ-
zierten ,Subjekts‘ gegeniiberstehen: als phantasmatische Verinnerli-
chung einerseits und als Externalisierung des Denkens-Handelns an-
dererseits. Wahrend in der Kritik der christologischen Perspektive
das Subjekt der dsthetischen Rezeption weiterhin in Bezug auf einen
Fokuspunkt geformt wird, der die auf der Bithne dargestellte Welt
innerhalb einer monistischen Institution des Korpers singuldr neu
zusammensetzt, gibt es eine grundlegende ontologische Divergenz
in einer afro-diasporischen und post-marxistischen Ausrichtung, die
Korperlichkeit - und die Person selbst — immer als eine materielle
und ideologische Zusammensetzung einsetzt, ohne die Architektur
oder das Moment der Einheit zu durchlaufen. Diese Behauptung
geht iiber eine kulturanthropologische Beobachtung hinaus und
rechtfertigt ihre Aufnahme in die Diskussion des Dispositivs inso-
fern, als die historische Umgehung einer solchen ontologischen Ein-
heit etwas iiber die Bedingungen der Moglichkeit einer Einbezie-
hung in eine Reprisentation, politisch-theologisch gesprochen, in
einen kollektiven politischen Korper aussagt. Dies zeigt, dass eine
dekoloniale Analyse des Dispositivs eine kritische Untersuchung der
anthropologischen begrifflichen Grundlage, in der sich die Theorie
niederschldgt, beinhalten muss. Welche politischen Formen lief3en
sich dann aus dem praktischen Verstindnis der antikapitalistischen
afro-diasporischen Korperlichkeit in Bezug auf das Unkorperliche
und die Trance des Sozialen extrapolieren, wenn nicht gerade die
Unmoglichkeit ihrer Institutionalisierung? Zu dieser Frage wird die
Analyse eines amerindianischen szenischen Entwurfs auf der Grund-

lage der obigen Beobachtungen ihren verdienten leistenden Beitrag
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erbringen. Dies wiirde den transnationalen Ansatz in Richtung einer
Untersuchung von Transmodernen jenseits des Prozesses der abend-

lindischen Sikularisierung verschieben.
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,Erlangische Divertissements und Raritaeten"”.

Ein Theaterzettelbestand revisited

Anna Maria Beck

Abstract Ausgehend von der Sichtung eines Theaterzettelbestands der Universi-
tatsbibliothek Erlangen aus den 1770/80ern, der sich durch die Heterogenitit der
angekiindigten Praktiken auszeichnet, nimmt der Beitrag eine Re/Lektiire beste-
hender Forschungsliteratur sowie exemplarischer theater- und literaturwissen-
schaftlicher Arbeiten zu Theaterzetteln vor. Er pladiert auf Grundlage eines wei-
ten Theaterbegriffs fiir eine Verschiebung der Blickrichtung auf die Vielfalt der
Zettel, die komplexere Erzihlungen iiber das Nebeneinander von theatralen Prak-
tiken im ausgehenden 18. Jahrhundert ermdglicht.

Ausgangspunkt Sammlungsbestand

Seiltanz, mechanische Kiinste, Vorstellungen von Schauspieltruppen,
Schattenspiel, elektrische Experimente, fremde Tiere, Feuerwerke -
all das und weitere Sehenswiirdigkeiten kiindigen die Zettel in den
Mappen mit der Aufschrift ,,Erlangische Divertissements und Rari-
taeten aus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts an, die ich im Juni
2024 zum ersten Mal im Handschriftenlesesaal der Universitatsbib-
liothek Erlangen (UB Erlangen) in den Hinden halte. So oder so
dhnlich beginne ich meist, wenn ich iiber das Material meines Pro-

motionsprojektes’ spreche, und in der Regel ist durch diese

' Als Unterprojekt zu den Erlanger Theaterzettelbestinden ist meine Promotion Teil
des DFG-Projekts ,Theater und Archiv: Theatralitit in Erlangen im

Thewis 12 (2025)
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.16 4



Beck

Bandbreite an Praktiken eine gewisse Aufmerksamkeit bei den Zu-
horenden geweckt. In der iiberschaubaren Forschungsliteratur je-
doch, die sich bisher mit eben diesem konkreten Sammlungsbestand
auseinandergesetzt hat, taucht die vermutlich oft als schillernd
wahrgenommene Vielfalt theatraler Praktiken gar nicht oder nurals
Randbemerkung auf. Dieser Diskrepanz zwischen Bestand und Lite-
ratur mochte ich im Folgenden nachgehen, indem ich beide einer
Re/Lektiire unterziehe. Zum einen als eine Wi(e)der-Sichtung des
genannten Bestands: wieder, weil vor mir bereits Forschende an ihm
gearbeitet und ihn mit ihrem spezifischen Interesse gesichtet haben;
wider, weil es mir um einen Blick auf das Material unter anderen me-
thodischen Grundannahmen geht, die vor allem die Heterogenitit
der angekiindigten Praktiken beriicksichtigen und mit einem wei-
ten Theaterbegriff operieren. Damit eng verkniipft ist zum anderen
die Re/Lektiire der dlteren Literatur zum Bestand im Sinne einer kri-
tischen Uberpriifung und Historisierung ihrer Pramissen, an die sich
eine Befragung exemplarischer theater- und literaturwissenschaftli-

cher Forschungen zu Theaterzetteln anschlieft.

Der Bestand an Zetteln der UB Erlangen, auf den ich mich hier fo-
kussiere, umfasst insgesamt 302 Exemplare aus den Jahren 1778 bis
1787. In der Katalogsystematik gehoren sie zur Sammlung der ,, The-

2

aterzettel des Erlanger Theaters aus den Jahren 1779-1849™* Wann,
warum und durch wen diese Sammlung in dieser Form angelegt oder
an die UB Erlangen iibergeben wurde, ist bislang unklar, ebenso wie

die Autor*innenschaft zahlreicher nachtriglich handschriftlich

Wechselverhiltnis zwischen Hof, Stadt und Universitit“ am Institut fiir Theater- und
Medienwissenschaft der Universitit Erlangen-Niirnberg.

>Vgl. UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aaro)-1 fiir die Jahre 1779 bis 1786 sowie Hoo/2 HIST
(617 aar0)-2 fiir die Jahre 1787 bis 1849. Was zunichst nach einer gewissen Vollstindig-
keit klingt, weist allerdings grofiere zeitliche Liicken bzw. Ballungen auf. Der Bestand
setzt nach 1787 aus und besteht mit der Ausnahme von vereinzelten Exemplaren zu
Beginn des 19. Jahrhunderts im Weiteren hauptsichlich aus Zetteln der 1840er Jahre.
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notierter Jahreszahlen auf den Zetteln. Zur Provenienz lasst sich le-
diglich festhalten, dass die Ssammlung im Oktober 1914 mit dem Ver-
merk ,aus dlterem Bestand“ inventarisiert wurde, sich also bereits

zuvor in der UB Erlangen befand.

Interessant fiir meinen Zugriff ist vor allem die Zusammensetzung
aus Zetteln von verschiedenen Schauspieltruppen und denjenigen,
die andere theatrale Praktiken bewerben. Ein exemplarischer Blick
in das Jahr 1784 kann einen Eindruck vermitteln: In den Friihlings-
und Sommermonaten gastierten die Schauspielgesellschaften von
Johann Appelt, Ludwig Schmidt und Friedrich Heinrich Bulla im
hochfiirstlichen Opernhaus’, wo sie ein recht typisches Repertoire
heute kanonisierter literarischer Vorlagen wie auch ginzlich unbe-
kannter Stoffe zur Auffithrung brachten. Verteilt iiber das Jahr zeigte
dariiber hinaus ein ,;mechanischer Kiinstler und Maler® auf seiner
Durchreise seine ,,sehr kiinstlichen und selbst eigen erfundene[n]
mechanischen Werke“, eine Art Schattenspiel. Die Gebriider Colpi
prasentierten mit ihrer Familie an mehreren Tagen Menschenpyra-
miden und Balance-Akte sowie Pantomimen wie etwa Der von dem
Tod wieder lebendig gewordene Harlequin im Redoutensaal.’ Auf der
Reitbahn waren Charles Mason und seine Gesellschaft mit ,,sehens-
wiirdigen Stiicken im Reiten und andere[n] Geschicklichkeiten“® zu
sehen. Ebenso konnte das Erlanger Publikum in verschiedenen

Gasthiusern ausgestopfte Tiere, beispielsweise ,,ein grofy Crocodill

3 Erlangen gehorte zum Markgrafentum Brandenburg-Bayreuth, war seit Anfang des
18. Jahrhunderts Nebenresidenz und im Zuge dessen seit 1719 in Besitz eines in direkter
Nihe zum Schloss errichteten Gebiudeensembles bestehend aus Opernhaus und Re-
doutensaal, der als Festsaal beispielsweise fiir Maskenbille diente. Beide Gebdude wer-
den heute noch als Theater- bzw. Veranstaltungsorte genutzt.

+ UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aa10)-1,119.

s Vgl. UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aaro)-1,110 bis Hoo/2 HIST (617 aa0)-1,114.

¢ UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aa1o)-1,1ry.
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aus Aegypten’, ein Wachsfigurenkabinett mit lebensgrofen histo-
rischen und biblischen Figuren sowie nationalen Stereotypen® wie
auch ,eine Familie kleiner Lapplinder besuchen, die, so erfahrt
man, bereits von der franzésischen Konigsfamilie bewundert wor-
den sei. Von den insgesamt 302 Zetteln stammen ungefahr drei vier-
tel von Schauspieltruppen. Dabei ist allerdings anzumerken, dass die-
ses Verhdltnis der Zettelzahl sich nicht auf die Anzahl tatsichlich
stattgefundener Ereignisse oder Auffiihrungstage {ibertragen lisst:
Zum einen kann nicht von einer Vollstindigkeit der Zettel ausge-
gangen werden. Zum anderen werben die Schauspieltruppen iibli-
cherweise fiir jede Vorstellung einzeln mit jeweils einem neuen Zet-
tel. Viele der Zettel hingegen, die nicht von Schauspieltruppen stam-
men, kiindigen Auffiihrungen bzw. die Anwesenheit der Sehenswiir-
digkeit in Erlangen gleich fiir mehrere Tage oder einen unbestimm-
ten Zeitraum an, sodass hier von mehreren Auffiihrungsereignissen
ausgegangen werden kann, ohne dass diese jeweils mit separaten Zet-

teln nachweisbar sind.

An dieser Stelle mochte ich jedoch nicht das Studium einzelner
Exemplare vertiefen, sondern den Blick auf die Sortierung innerhalb
der Mappen richten. Aufbewahrt ist der Bestand in Kartons mit der
Aufschrift ,, Theaterzettel“. Offnet man diese, findet man Mappen
vor, die nicht viel jiinger als die Zettel selbst scheinen und die Be-
schriftung ,,Erlangische Divertissements und Raritaeten® und Jah-
reszahlen tragen. Doch es gibt, so auch in der Mappe fiir das Jahr
1784, eine weitere Sortierung unterhalb der begriffsneutralen Jahres-
ebene: Die Zettel sind innerhalb der alten Mappen durch einfach ge-

faltete Papierbogen in zwei Gruppen eingeteilt. So befinden sich alle

7 UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aaro)-1,120.
8 Vgl. UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aa10)-1,122.
2 UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aa1o)-1,11s.
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Zettel der Schauspieltruppen im Bogen mit der Aufschrift ,,Theater-
zettel 1784, alle weiteren Zettel im Bogen, der bezeichnenderweise
lediglich mit ,,1784“ beschrieben ist - ein passender Oberbegriff
wurde wohl nicht gefunden. Aufgrund der unterschiedlichen Pa-
pierqualititen ist davon auszugehen, dass diese Kategorisierung zu
einem spiteren Zeitpunkt vorgenommen wurde. Vielleicht durch
eine*n der Forschenden, die mit dem Bestand gearbeitet haben? Viel-
leicht bei der Inventarisierung Anfang des 20. Jahrhunderts? Viel-
leicht war eine solche Sortierung der Zettel auch von Sammlungsbe-
ginn angelegt und wurde nur bei einer nachtriglichen Sichtung

mittels der Papierbogen wiederholt?

So oder so evoziert die Sortierung in Theaterzettel und Zettel ohne
Oberbegriff die Frage danach, was denn genau als Theaterzettel zu
bezeichnen ist und ob es sich bei den Zetteln, die nicht von Schau-
spieltruppen stammen, denn nun iiberhaupt um Theaterzettel han-
delt, wie die ibergeordneten Kartons und die Bezeichnung im Kata-
log vorgeben. Um die Differenz entsprechend der Trennung durch
die Papierbogen zu markieren, konnte man von Theaterzetteln auf
der einen und Schaustellerzetteln auf der anderen Seite sprechen, was
liblichen Bezeichnungen in der Forschung oder Schlagworten in
Bibliothekskatalogen entspricht. Differenzvermeidend, aber eher
unspezifisch konnte schlicht von Ankiindigungs- oder Anschlags-
zetteln die Rede sein. Fruchtbarer perspektivieren ldsst sich das
Nachdenken iiber die Bezeichnung der Zettel jedoch mit dem Begriff
der Schau, der théa - auf Produktionsebene als Praktiken des Zeigens
oder Zurschaustellens, auf Rezeptionsebene als Praktiken des Schau-

10

€ns.

Vgl. zu entsprechenden theaterhistoriografischen Theorieansitzen, auch bezogen auf
Theatralititsbegriffe, Kotte, Andreas: ,,Zur Theorie der Theaterhistoriographie®, in:
Mimos, Zeitschrift der Schweizerischen Gesellschaft fiir Theaterkultur s4(1) (2002),
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Von der Schau und damit von einem weiten Theaterverstindnis aus-
gehend, das sich von historisch-spezifischen Theaterbegriffen 16st,
sind auch die Praktiken der Kunstreiter, der Balance-Kiinstler oder
die Ausstellung der ,lapplindischen Familie® als theatral zu verstehen
- Praktiken, die in den Mappen der UB Erlangen durch die Papier-
bogen siuberlich von denjenigen der Schauspieltruppen getrennt
werden. Der Weg iiber die Schau erweist sich so als Moglichkeit, diese
Trennung zu hinterfragen, die in der bisherigen Forschungsliteratur
kommentarlos hingenommen oder bekriftigt wurde. Gleichzeitig
dient die Schau als Kriterium fiir einen differenzierten Blick auf den
Zettelbestand: So bewirbt im Jahr 1784 ein Herr Romain mit einem
Zettel den Verkauf von speziellen Dochten und Lampen, ohne dass
aber explizit zu einer Vorfiihrung geladen wird." Ebenso ist in der
Mappe desselben Jahres ein Zettel eines Silhouettenmalers vertreten,
dessen Technik zwar an das bereits erwihnte Schattenspiel erinnert,
der seine Kiinste allerdings zur Herstellung von Bildnissen fiir
Schmuckstiicke wie Amulette und dergleichen anbietet.” Bei beiden
Beispielen ist die Bezeichnung als theatral irrefithrend, da das Ele-
ment der Schau fehlt oder zumindest aus den Zetteln fiir uns heute
nicht mehr ersichtlich wird. Dass die beiden Zettel zusammen mit
theatralen Praktiken in einer Mappe gesammelt wurden, kénnte als
Indiz fiir mégliche Schauelemente verstanden werden, bleibt auf-
grund der Quellenlage aber Spekulation. Ein Grund fiir ihren Platz
in der Sammlung koénnten auch die optischen und sprachlichen
Ahnlichkeiten zu den Zetteln mit Schauelementen sein. Diese Ahn-

lichkeiten auf der Ebene der Gestaltung verweisen auf den geteilten

S. s-12 sowie weiterfiihrend fiir den folgenden Absatz Stefan Hulfelds Anmerkungen
zur Zusammenstellung seines Materialteils zur Solothurner Theatergeschichte in Hul-
feld, Stefan: Zdhmung der Masken, Wahrung der Gesichter. Theater und Theatralitdt
in Solothurn 1700-1798. Ziirich 2000, S. 379-381; 394-40L

" Vgl. UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aa10)-1,109.

2 Vgl. UB Erlangen, Hoo/2 HIST (617 aa1o)-1,18.
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Horizont von Werbe- und Ankiindigungspraktiken der fahrenden
Gewerbe, denen Schauspieltruppen, Kunstreiter und Lampenhandler
gleichermafien zuzuordnen sind - eine weitere mogliche Perspek-

tive auf den Bestand, die ich hier aber nicht ausfiihren werde.

Betonen mochte ich vor allem, dass es sowohl ausgehend von der
konkreten Zusammensetzung der Erlanger Sammlung als auch auf-
grund methodischer Rahmungen sinnvoll erscheint, die Zettel und
ihre Praktiken als Gefiige zu denken und sie miteinander ins Ver-
hiltnis zu setzen® statt sie (begrifflich und/oder mit Papierbogen)
voneinander zu isolieren. Analog zu einem weiten Theaterbegriff,
der von der Schau ausgeht, wire ein in der Regel eng gefasstes Ver-
staindnis von Theaterzetteln ausweitbar auf die Vielfalt von Zetteln
theatraler Praktiken. Eine durch normierende Theaterbegriffe ein-
gezogene Trennung kann so sichtbar und zugleich umgangen wer-
den. Die Sichtung des heterogenen Erlanger Bestands gibt so den
Anstofd zu einer Reflexion iiber Theater(zettel)begriffe sowie Logi-
ken des Archivierens und Sammelns - und im Hinblick auf die be-
stehende Forschungsliteratur auch zu einer Revision des bisherigen
historiografischen Umgangs mit dem Nebeneinander verschiedener

theatraler Praktiken, was im Folgenden im Fokus stehen wird.

% Ich beziehe mich hier auf den methodischen Ansatz des Theatergefliges nach Rudolf
Miinz, mit dem besonders auch Verhiltnisse und Beziehungen untersucht werden kon-
nen. Vgl. Miinz, Rudolf: ,, Theatralitit und Theater. Konzeptionelle Erwigungen zum
Forschungsprojekt ,Theatergeschichte, in: ders. (Amm, Gisbert (Hg.)), Theatralitit
und Theater. Zur Historiographie von Theatralitditsgefiigen. Berlin 1998, S. 66-81. Vgl.
dazu zuletzt auch Hulfeld, Stefan/Eisele, Theresa: ,,Theatralitit als historiografische
Methode®, in: TFM]J - Journal for Theater, Film and Media Studies 67(3-4) (2023),

S.37-63.
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~Kunstdrama® und ,Kuddelmuddel der Unterhaltungen“ — Re/Lektiire al-
terer Forschungsliteratur

In den 1920ern und erneut in den 1960ern haben sich zwei theater-
interessierte Lokalhistoriker sowie ein Theaterwissenschaftler im
Rahmen seiner Dissertation dem Zettelbestand gewidmet, ihn und
weiteres Archivmaterial erschlossen und damit erste historiografi-
sche Grundlagenforschung zu Theater in Erlangen veroffentlicht.*
Neuere Aufsitze arbeiten teilweise mit diesen Grundlagen und nut-
zen das Quellenmaterial, nehmen aber grofiere zeitliche Perspekti-
vierungen auf die Erlanger Theatergeschichte vor und gehen nicht
auf methodische Fragen oder die Heterogenitit der Zettel ein.” Nur
am Rande erwihnt beispielsweise Silvia Buhr in ihrer Kommentie-
rung von Erlanger Theaterwerbung der letzten 300 Jahre, dass im
Bestand aus dem 18. Jahrhundert auch ,,Schausteller, Seiltinzer und
Akrobaten’® auftauchen. Beschrieben und abgedrucke wird in die-
sem Kontext ein besonders aufwindig illustrierter Zettel einer Seil-
tanz-Vorstellung im Hochfiirstlichen Opernhaus.” Ersichtlich wer-
den im Vergleich zur ausfiihrlicheren Erlduterung der Zettel der

Schauspieltruppen dadurch aber weder die vielen anderen

“ Vgl. Deuerlein, Ernst: ,,Zur Geschichte des Erlanger Theaters. 1721 - 21. Februar -
1921%, in: Erlanger Heimatbldtter, 4(6) (1921), S. 26, 4(7), S. 33-34; Gohring, Ludwig:
»Zauberkiinstler in Erlangen vor 150 Jahren®, in: Erlanger Heimatbldtter 8(47) (192s),
S.193-194, 8(48), S.198-199, 8(50), S. 206-207, 8(52), S. 214; Gohring, Ludwig: ,,Erlanger
Theatervorstellungen im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts®, in: Erlanger Heimat-
blétter 12(35) (1929), S. 139-140, 12(36), S. 141143, 12(37), S. 146-148, 12(38), S. 151-152; Ertel,
Arno: ,Erlanger Theaterleben in der zweiten Hilfte des18. Jahrhunderts. Zur Entwick-
lung des frinkischen Theaterwesens im 18. Jahrhundert, in: Jahrbuch fiir frinkische
Landesforschung 25 (1965), S. 89-113. Ertels Aufsatz entspricht dem Erlangen betreffen-
den Teil seiner an der Universitit Wien eingereichten Dissertation von 1962.

% Vgl. Hentschel, Anja: ,,Von Mauern und Mauerweilern. Skizzen zur Erlanger Thea-
tergeschichte®, in: Bormann, Hans-Friedrich et al. (Hg.), Theater in Erlangen. Orte —
Geschichte(n) — Perspektiven. Bielefeld 2020, S. 73-90; Buhr, Silvia: ,,300 Jahre Theater-
werbung in Erlangen - eine kommentierte Zeitreise®, in: ebd., S. 91-120.

6 Buhr 2020, S. 99.

7 Vgl. ebd., S. 995106 (Abb. 4).
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Schauereignisse, noch dass diese an verschiedenen Orten abseits des

Opernhauses stattfanden.

Im Fokus der dlteren Grundlagenarbeiten stehen ebenfalls die Zettel
der Schauspieltruppen, verbunden mit Fragen nach der Geschichte
des Opernhauses oder dem Versuch einer Rekonstruktion des Erlan-
ger Spielplans. Beurteilt und verglichen werden dabei auch die kiinst-
lerischen Leistungen der Prinzipale. Exemplarisch hierfiir steht der
in den Erlanger Heimatbldttern veroftentlichende Lehrer und Jour-
nalist Ludwig Gohring, der von 1921 bis 1931 das Stadtarchiv sowie die
Volksbiicherei in Erlangen leitete.” Sein Interesse an den Theaterzet-
teln scheint vor allem ein heimatkundliches zu sein, einen konkre-
ten Anlass wie etwa ein Jubilium des Theatergebaudes oder eine Fest-
schrift fiir die Texte gibt es nicht. Eventuell konnte die Ubergabe ei-
nes Konvoluts dlterer Theaterzettel an das Stadtarchiv im Jahr 192"

ein Ausloser fiir seine Beschiftigung gewesen sein.

In seinem Text ,,Erlanger Theatervorstellungen im letzten Drittel
des 18. Jahrhunderts“ von 1929 listet Gohring die in Erlangen
spielenden Gesellschaften anhand der Zettel auf und bewertet die
Qualitit ihrer Spielpline. Uber die Neuhauf$’sche Gesellschaft, die
1780 in Erlangen Vorstellungen gab, schreibt er beispielsweise lo-
bend: ,,Neuhaufl war ein bekannt guter Schauspieler [...] und auch
sein Spielplan unterschied sich sehr vorteilhaft von dem der friiher

in Erlangen gastierenden, namentlich der siiddeutschen und

# Vgl. Jakob, Andreas: ,,Gohring, Ludwig®, https:/stadtarchiv-erlangen iserver-
onlinez.de/objekt_start.fau’pri=Erlangen&dm=Erlanger%2zoStadtlexikon&ref=4032
(Zugriff am 06. Mai 2025).

 Neben der Sammlung der UB Erlangen sind auch im Stadtarchiv Erlangen Bestinde
von Theaterzetteln vorhanden, die aber nicht die Heterogenitit der bisher besproche-
nen Sammlung aufweisen. Es handelt sich hierbei zum einen um den genannten Be-
stand von dlteren Zetteln aus den 1740/50er Jahren, zum anderen um Theaterzettel ab
1838, als das Theatergebaude in den Besitz der Stadt {iberging.
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osterreichischen Truppen.“*® Gohring bezieht sich hier unter ande-
rem positiv auf die Theaterzettel zu Lessings Minna von Barnhelm
und Emilia Galotti, Shakespeares Hamlet und Goethes Clavigo. Von
der darauffolgenden Bohm’schen Gesellschaft hilt er dagegen weni-
ger: ,,Gegeniiber dem Spielplan der Neuhaufdschen Gesellschaft war
somit der ihre ganz minderwertig. Von Lessing und Goethe wuf3te

Bohm nichts.“”* Insgesamt resiimiert er:

Das Augenfilligste an den Darbietungen des letzten Drittels des 18. Jahr-
hunderts ist der Wandel zum Bessern. Die 6oer Jahre litten noch unter
den Nachwehen der vorhergegangenen Hanswurst-Stiicke, der (extem-
porierten) Stegreif-Lustspiele und Possen, der italienischen Lazzi und
zotigen Spdsse. Dann aber verschwand das allmihlich und das Kunst-
drama beherrschte die Biihne, d.h. das Schauspiel, das der Schauspieler
Wort fiir Wort lernen muf3te.>

Deutlich zeigt sich in dieser Fortschrittserzahlung iiber das Erlanger
Theaterleben der Geist der Reformtheaterhistoriografie, der die Ab-
wertung von Praktiken jenseits eines biirgerlich-aufgeklirten Thea-
terideals eingeschrieben ist. Reformtheaterhistoriografie, im friihen

18. Jahrhundert entstanden, ist nach Stefan Hulfeld

allgemein als Darstellungsform zu verstehen, die ausgehend von einer
Idealvorstellung eines reformierten Spielbetriebs ausgewdhlte Theater-
formen innerhalb einer Fortschrittsgeschichte positioniert. Dabei wird
eine Spannung zwischen produktiven und hindernden Elementen auf
dem Weg zu diesem Idealzustand etabliert.”

Bei GoOhring vermischt sich der idealisierte Riickblick auf das

« 24

»Kunstdrama der Aufklirung mit einer Verklirung des

> Gohring, ,,Erlanger Theatervorstellungen im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts®,
S. 143.

2 Ebd.

2 Ebd., S. 151

» Hulfeld, Stefan: ,,Theaterhistoriografie®, in: Hochholdinger-Reiterer, Beate/Thur-
ner, Christina/Wehren Julia (Hg.), Theater und Tanz. Handbuch fiir Wissenschaft und
Studium. Baden-Baden 2023, S. 353.

 Gohring, ,,Erlanger Theatervorstellungen im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts®,
S. 151
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damaligen Schauspielerberufs, in der sich eine Diagnose seiner eige-
nen Zeit und vielleicht auch eine seiner Schreibabsichten erkennen

lassen:

Mochte es bei den einen auch nur die Ungebundenheit des Lebens gewe-
sen sein, bei den Besten war es die unausloschliche Liebe zum Beruf, die
sie bei der einmal erwihlten Fahne ausharren und sie alle Unbill um der
Kunst willen ertragen lief3. So ist es glaubhaft, daf} die Begeisterung fiir
den Schauspielerberuf nie wieder so hoch war wie in den Tagen der Auf-
klarung und daf} in schmuckloser Umgebung Wirkungen erzielt wur-
den, die auf dem stattlichen Theater von heute nicht iiberboten, ja kaum
erreicht werden.”

In seiner Erzihlung iiber den ,,Wandel zum Bessern® finden nur die
Theaterzettel der Schauspieltruppen ihren Platz, die anderen Zettel
mit ihren vielfiltigen theatralen Praktiken fallen nicht unter Goh-
rings Begriff von Theater. Aussagekriftig ist in diesem Kontext auch
ein anderer Abschnitt in seinem Text, in dem er die Transkription
einer zu den Theaterzetteln oft hinzugezogenen Archivquelle ab-
druckt. Es handelt sich dabei um die sogenannte Rudel’sche Chro-
nik, die von Justizrat Friedrich Christian Rudel in den 1790ern ver-
fasst wurde und in deren Kapitel ,,In Christian-Erlang waren Schau-
spiele und Sehenswiirdigkeiten® ebensolche chronologisch fiir die
Jahre 1761 bis 1798 aufgelistet werden.* Dabei gibt es Uberschneidun-
gen mit dem Zettelbestand der UB Erlangen, allerdings keine De-
ckungsgleichheit. Im Unterschied zu dem in Theaterzettel und an-
dere Zettel gruppierten Bestand sind die Ereignisse bei Rudel ent-
sprechend der Logik einer Chronik nach zeitlicher Reihenfolge sor-
tiert. Die verschiedenen Praktiken werden dadurch nicht kategori-
siert, sondern vermischen sich im Gegenteil sogar. Auf diese Weise

steht im exemplarischen Jahr 1784 die Schauspielgesellschaft von

» Gohring, ,,Erlanger Theatervorstellungen im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts®, S.
152.
*¢ Vgl. Stadtarchiv Erlangen, 24.B.3., S. 746-758.
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Appelt zwischen dem Silhouettenmaler und den Wachsfiguren, und
auf die Schmidt’sche Gesellschaft folgen ein Konzert und ausge-
stopfte Tiere. In Gohrings Abdruck von Rudel allerdings sind alle
Eintrige kommentarlos weggelassen, die sich nicht auf Schau-
spieltruppen beziehen: Die ,,Erlanger Theatervorstellungen im letz-
ten Drittel des 18. Jahrhunderts® bestehen bei ihm 1784 aus den Vor-
stellungen von Appelt, Schmidt und Bulla. Das ist im Kontext eines
engen Theaterbegriffs und der reformtheaterhistoriografischen Tra-
dition wenig verwunderlich, allerdings durchaus irrefiihrend, wiirde
man sich in der Forschung auf den Abdruck verlassen und ihn als
vollstindig rezipieren. Erneut wird hier die Notwendigkeit eines ei-

genen Aufsuchens und Wiedersichtens des Quellenmaterials deut-

lich.

Einigen Zetteln jenseits derer der Schauspieltruppen widmete sich
Gohring als bisher einziger einige Jahre zuvor zumindest in einer
kleinen Auswahl in einem anderen Aufsatz fiir die Erlanger Heimat-
bldtter:

Indem ich mir eine Besprechung der Konzerte, Schauspiele und Opern
fiir spdter vorbehalte, greife ich fiir diesmal aus dem Kuddelmuddel der
Unterhaltungen und Sehenswiirdigkeiten, womit unsere Vorfahren ge-
speist wurden, aus den Darbietungen der Taschenspieler, Zauberkiinstler,
Kunstreiter und Seiltdnzer, der mechanischen Kunstwerke, der Riesen
und Zwerge, der Zahnkiinstler, der Experimental-Vortrige, der Tier-
schauen und Naturseltenheiten und was sonst noch gezeigt und ange-
staunt wurde, die Gruppe der Zauberkiinstler und Genossen heraus.”

Gohrings Text ,,Zauberkiinstler in Erlangen vor 150 Jahren® besteht
dann hauptsichlich aus Ausziigen aus verschiedenen Zetteln und de-
ren Kommentierung. Dabei beschreibt er die angekiindigten Prak-
tiken mit amiisiertem und zynischem Unterton und assoziiert sie

mit Begriffen wie ,marktschreierisch oder ,,Gaukelei“?*

7 Gohring, ,,Zauberkiinstler in Erlangen vor 150 Jahren®, S. 193.
2 Ebd., S. 199.
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Bewertungen, mit denen auch die von ihm in seinem anderen Auf-
satz genannten ,Hanswurst-Stiicke“*® im Theaterreform-Diskurs
abwertend bezeichnet wurden.”” Bei G6hring jedenfalls hat eine Ein-
bettung der Zauberkiinstler in ihren historischen Kontext keinen
Platz, es geht mehr um ein Ausstellen von Kuriosititen. Rhetorisch
geschieht damit eine Herabsetzung der Praktiken und indirekt eine

« 31

Erhebung der , Konzerte, Schauspiele und Opern“*, die er von den
vielen anderen Sehenswiirdigkeiten abtrennt: Dem zweifelhaften
Ruf, der den fahrenden Schauspieltruppen in Gohrings Zeit viel-
leicht noch anhaften mag, setzt er so andere Praktiken entgegen, die
er in der Rangordnung weiter unten platziert und diskreditiert. Un-

ter seine mit dem ,, Kunstdrama“*

idealisierte Vorstellung von The-
ater fallen die Zauberkiinstler und das restliche ,,Kuddelmuddel der

Unterhaltungen“® nicht.

Kuriosa oder Vielfalt? — eine Frage der Blickrichtung

Was bei Gohring sichtbar wurde, zeigt sich beispielsweise auch in Jo-
hann-Richard Hinsels Dissertation von 1962, die als einzige Mono-
grafie zur Geschichte des Theaterzettels heute meist als Beleg fiir ein
existierendes Forschungsdesiderat genannt wird. Mit ihr
lisst sich das Weiterwirken reformtheaterhistoriografischer Pramis-

sen in Form eines Fortschrittdenkens auch in spiterer

» Gohring, ,,Erlanger Theatervorstellungen im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts®,
S. 151

% Vgl. zur jahrhundertelangen Abwertung von Schauspielenden und ihren Praktiken
weiterfiihrend Baumbach, Gerda: Schauspieler. Historische Anthropologie des Akteurs.
Bd. 2: Historien. Leipzig 2018, S. 21-60.

* Gohring, ,,Zauberkiinstler in Erlangen vor 150 Jahren®, S. 193.

# Gohring, ,,Erlanger Theatervorstellungen im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts, S.
ISI.

» Gohring, ,Zauberkiinstler in Erlangen vor 150 Jahren®, S. 193.
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theaterwissenschaftlicher Forschungsarbeit verfolgen: So geht es
Hinsel in seiner Arbeit unter anderem darum, ,festzustellen, in wel-
chem Ausmafl die betreffenden Theaterzettel - und damit auch das
Theater oder die Schauspieltruppe - an der Spitze der allgemeinen
Entwicklung stehen, oder ob sie hinter ihr zuriickbleiben.“** Die in
den darauffolgenden Jahrzehnten publizierten Anthologien von
Theaterzetteln konzentrieren sich dagegen mehr auf eine Kom-
mentierung einzelner Zettel, etwa durch die Hervorhebung von Ur-
auffithrungen oder besonderen Ereignissen. In der 1980 veréffent-
lichten Sammlung von Ruth Eder, die exemplarisch fiir diese Art
von Zusammenstellung steht und in der eine Auswahl von Zetteln
von 1520 bis 1915 abgedruckt ist, finden sich dabei neben einer Viel-
zahl an Theaterzetteln von Schauspieltruppen vereinzelt auch Zettel,
die andere Schauereignisse ankiindigen.” Gemeinsam ist den vier ab-
gedruckten Exemplaren, dass sie Abbildungen enthalten und somit
gestalterisch besonders auffallen. Wenn der Klappentext dariiber
hinaus die Leser*innen darauf vorbereitet, dass ihnen ,,[d]ie Namen
grofler dramatischer Dichter, Mimen, Prinzipale und Regisseure [...]
auf diesem Gang durch die Theatergeschichte im deutschsprachigen

“36 wird klar, wo

Raum [begegnen] ebenso wie Skandale und Kuriosa
die vier Zettel - sie kiindigen Seiltanz, Kunstreiter und in zwei Fillen
die Personalunion aus Comddiant und Wanderarzt” an -
einzuordnen sind. Aus einem solchen Gefille zwischen grofier

Kunst und Kuriosa spricht die ,latente Resistenz der

3 Hansel, Johann-Richard: Die Geschichte des Theaterzettels und seine Wirkung in der
Offentlichkeit. Dissertationsschrift, Freie Universitit Berlin, Berlin 1962, S. 8.

% Vgl. Eder, Ruth: Theaterzettel. Dortmund 1980.

* Ebd., Klappentext.

¥ Vgl. zur Verbindung von Theater und Heilkunst weiterfiihrend Baumbach, Gerda
(Hg.): Theaterkunst & Heilkunst. Studien zu Theater und Anthropologie. Unter Mit-
arbeit von Martina Hadge. K6ln u.a. 2002.
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Reformtheaterhistoriographie®, die sich darin zeigt, dass be-
stimmte Denkmuster und Verstindnisse von Theater unhinterfragt
reproduziert werden. Andere theatrale Praktiken stellen so weiter-
hin das Sonderbare und vom Ideal Abweichende dar. Hulfeld attes-
tiert dem biirgerlichen Theaterbegriff in diesem Zusammenhang die
»Unfdhigkeit, Phinomene zu beleuchten, die auf anderen anthro-

pologischen oder 4sthetischen Fundamenten stehen‘®.

Jiingere theater- und literaturwissenschaftliche Auseinandersetzun-
gen mit Theaterzetteln formulieren neue Interessen, so etwa den Zu-
sammenhang von Theaterzetteln und Offentlichkeit* oder Fragen
der Erfassung und Digitalisierung von Bestinden*. Dabei bleibt der
Blick allerdings weiterhin vorrangig auf die Zettel von Schau-
spieltruppen oder institutionalisierten Theaterhdusern gerichtet.
Zetteln anderer theatraler Praktiken dagegen wird in der Forschung
selten Beachtung geschenkt. Diese eher enge Perspektive auf Thea-
terzettel mag zum einen an Sammlungsbestinden und Archivie-
rungslogiken liegen, also an dem, was im Archiv oder der Bibliothek
unter dem Stichwort Theater(zettel) zu finden ist bzw. iiberhaupt ge-
sammelt wurde. Zum anderen gibt aber auch das oben bereits prob-
lematisierte Verstindnis vom Theaterzettel als im Laufe des 18. Jahr-
hunderts zunehmend standardisierte Textsorte den Rahmen vor,

welches Material {iberhaupt in Betracht gezogen werden kann. Denn

¥ Hulfeld, Stefan: Theatergeschichtsschreibung als kulturelle Praxis. Wie Wissen iiber
Theater entsteht. Ziirich 2007, S. 227.

# Ebd.

+° Vgl. Balme, Christopher B.: ,,Playbills and the Theatrical Public Sphere, in: Can-
ning, Charlotte M./Postlewait, Thomas (Hg.), Representing the Past. Essays in Perfor-
mance Historiography. Iowa City 2010, S. 37-62. Hier findet etwa auch die oben ange-
rissene funktionale sowie optische und sprachliche Nihe zu anderen frithneuzeitlichen
Werbe- und Kommunikationsmedien wie Flugblittern oder offiziellen Aushingen
Erwihnung. Vgl. ebd., S. 48-49.

# Vgl. Pernerstorfer, Matthias J. (Hg.): Theater — Zettel — Sammlungen. Erschlieffung,
Digitalisierung, Forschung. Wien 2o012; Pernerstorfer, Matthias J. (Hg.): Theater -
Zettel - Sammlungen 2. Bestdnde, ErschliefSung, Forschung. Wien 2015.
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was ein Theaterzettel ist, so scheint es, liegt auf der Hand und muss

nicht hinterfragt werden:

Auch wer sich nur durch kleine Mengen an Theaterzetteln durcharbei-
tet, wird das Medium an seiner dufleren Gestaltung stets miihelos wieder-
erkennen - in einer zeitiiberdauernden Konstanz, die ihresgleichen
sucht; denn das in seiner triadischen Struktur seit dem 17. Jahrhundert
entwickelte Grundmuster bleibt unverindert [...].42

Die Zettel der populiren anderen Praktiken neben diese feste Form
des Theaterzettels zu stellen, wird versiumt und nur vereinzelt als
Moglichkeit benannt, eine konkrete Umsetzung bleibt offen.* So
beschreibt beispielsweise Gertrude Cepl-Kaufmann, dass ,,es auffal-
lend [ist], dass auch [...] theateranaloge Prisentationen mit Theater-
zetteln agierten, etwa Freilichttheater, der Zirkus oder das Panopti-
kum“#, und schlagt den ,,Vergleich von Theaterzetteln konventio-
neller Theater mit anderen theatralen Erscheinungsformen, ein-
schliefilich der Vereins- und Privattheater“# vor. In die Bezeichnung
»theateranalog ist allerdings auch eine gewisse Sichtweise auf die
anderen Praktiken eingeschrieben, die von einem engen normati-
ven Theaterverstindnis ausgeht und damit - ob gewollt oder nicht -
eine Rangordnung zwischen die Praktiken einzieht. Mit einem me-
thodischen Zugriff iiber einen weiten Theaterbegriff ist es dagegen

moglich, eine Verschiebung der Blickrichtung zu erreichen: auf die

+2 Korte, Hermann: ,, Theaterzettel. Eine (noch kaum) wiederentdeckte Quelle der
Theatergeschichte, in: ders.Jakob, Hans-Joachim/Dewenter, Bastian (Hg.), Medien
der Theatergeschichte des 18. und 19. Jahrhunderts. Heidelberg 2015, S. 98.

# Eine Ausnahme bildet die Studie von David Krych, der die Ankiindigungszettel des
Wiener Hetzamphitheaters ausfiihrlich in den Blick nimmt und die dortigen vielf4l-
tigen Praktiken in das Wiener Theatergeflige einbettet, vgl. Krych, David: Das Wiener
Hetzamphitheater (1755 -1796). Ein Theater im Hinterhof der moralischen Anstalt.
Wien 2024.

++ Cepl-Kaufmann, Gertrude: ,, Theaterzettel - Uber die Entdeckung einer minimalis-
tischen Archivalie, in: Pernerstorfer, Matthias J. (Hg.), Theater - Zettel -
Sammlungen. Erschlieffung, Digitalisierung, Forschung. Wien 2012, S. 49-62, hier:
S. 56.

+Ebd., S. 59.
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Vielfalt der Zettel und ihrer Praktiken. Als Anregung fiir meine wei-
tere Auseinandersetzung mit den Erlanger Bestinden im Rahmen
meiner Promotion folge ich so der Einschitzung von Birgit Peter,
die in der ,,manchmal unterschitzte[n] Archivalie“ Theaterzettel

das Potential sieht, dass

[ilnsbesondere an den Rand gedringte Theaterformen und bislang wenig
beriicksichtigte Aspekte in der Theaterhistoriografie [...] sichtbar ge-
macht und benannt werden [kénnen] und damit als Grundlagenfor-
schung in die theater- wie kulturwissenschaftlichen Diskurse integriert
werden.*¢

Ausblick

Der Erlanger Zettelbestand erweist sich durch seine heterogene Zu-
sammensetzung als geeigneter Ausgangspunkt fiir eine Beforschung
des Nebeneinanders verschiedener theatraler Praktiken, die teilweise
an denselben Orten stattfanden, sehr wahrscheinlich auch Publikum
teilten, dieselbe Offentlichkeit mit ihren Zetteln adressierten und
um Aufmerksamkeit und Schaulust der Bevolkerung warben. In sei-
nem Umfang ist er im Vergleich zu den vielen tausenden Zetteln in
anderen Stidten und Archiven handhabbar, dabei besonders und
exemplarisch gleichermafien: Besonders durch die stadtspezifischen
Erlanger Kontexte und eben die Heterogenitit der Sammlung;
exemplarisch, weil Johann Appelt, die Gebriider Colpi, Charles Ma-

son und all die anderen ihre Kiinste und Sehenswiirdigkeiten

46 Peter, Birgit: ,, Theaterzettel und Historiografie — Forschungsperspektiven aus der
universitiren Lehre®, in: Pernerstorfer, Matthias J. (Hg.), Theater — Zettel — Samm-
lungen. ErschliefSung, Digitalisierung, Forschung. Wien 2012, S. 67. Hieran anschlieflen
lasst sich auch Peters Feststellung, dass populdre Formen wie Zirkus oder Artistik in der
theaterwissenschaftlichen Forschung bisher unterreflektiert geblieben sind. Vgl. dazu
Peter, Birgit: ,,Populire Formen, in: Hochholdinger-Reiterer, Beate/Thurner, Chris-
tina/Wehren Julia (Hg.), Theater und Tanz. Handbuch fiir Wissenschaft und Studium.
Baden-Baden 2023, S. 395.
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genauso in anderen Stidten zum Besten gaben, sodass mit der Erlan-
ger Sammlung auch groflere Fragestellungen beleuchtet und thea-

terhistoriografische Praimissen befragt werden konnen.

Mit einem weiten Theaterbegriff, der von der Schau ausgeht, und ei-
nem Denken in Gefligen und Verhiltnissen konnen zum einen bis-
her zur Seite sortierte Aspekte des Sammlungsbestands wieder sicht-
bar werden. Exemplarische Konstellationen von Zetteln und Prakti-
ken sowie Erlanger Orten und Institutionen kénnen so in den thea-
terwissenschaftlichen Blick geraten, wie etwa die fiir die Stadt wich-
tige Bergkirchweih als Anlass fiir unterschiedliche theatrale Prakti-
ken. Zum anderen konnen die Prozesse des Sortierens und Uberge-
hens selbst kritisch befragt und historisiert werden. Moglich ist so,
in Anbetracht der ilteren Forschungsliteratur zum Erlanger Bestand
wie auch der theater- und literaturwissenschaftlichen Zugriffe auf
Theaterzettel, ein Perspektivwechsel weg von einer weiterhin zu de-
konstruierenden Fortschrittsgeschichte des Theaters (und seiner
Zettel) im 18. Jahrhundert - eine Fortschrittsgeschichte, die sich in
einer latenten oder expliziten Abwertung von Praktiken dufSert und
einen normativen biirgerlich-aufgeklirten Begriff von Theater tra-
diert - hin zu komplexeren Erzihlungen iiber das Nebeneinander
von theatralen Praktiken im ausgehenden 18. Jahrhundert in Erlan-

gen (und anderswo).

264



L~Erlangische Divertissements und Raritaeten"

Anna Maria Beck, M.A., ist wissenschaftliche Mitarbeiterin im DFG-Projekt Thea-
ter und Archiv am Institut fiir Theater- und Medienwissenschaft der FAU Erlan-
gen-Niirnberg. Sie promoviert zu Erlanger Theaterzetteln aus dem 18. und 19. Jahr-
hundert. Weitere Interessen sind die Verbindung von Theatergeschichtsforschung
mit Korper- und Medizingeschichte sowie theaterbezogene historische Anthro-
pologie.
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Szenische Atmospharen.

Naturasthetische Elemente im futuristischen Theater

Alexander Kamber

Abstract Der Aufsatz untersucht Atmosphirenkonzepte im futuristischen Theater
des frithen 20. Jahrhunderts. Entgegen der gingigen Vorstellung des Futurismus
als technikverherrlichend zeigt die Analyse, wie das Theater zwischen Naturasthe-
tik und Biopolitik, leiblicher Erfahrung und technischer Kontrolle oszillierte. At-
mosphidren wurden dabei als interaktive Medien und kiinstlich erzeugte Klimata
konzipiert - als technische Umwelten, in denen die Grenze zwischen Natiirlichem
und Kiinstlichem neu verhandelt wurde.

Einleitung: Futurismus und Naturasthetik?

Eine ,,Abkehr von oder ein Verdringen der Natur“ - so charakteri-
siert der Philosoph Gernot Bohme die historischen Avantgarden
nHuber die dadaistischen, futuristischen und surrealistischen Mani-

2

feste bis zur Concept Art** Diese Deutung, die dem verbreiteten Bild
des italienischen Futurismus als technikverherrlichende und natur-
feindliche Kunststromung entspricht, greift jedoch zu kurz: Abseits
der oft betonten Faszination fiir das Mechanische zeigen die tanz-
und theatertheoretischen Schriften des Futurismus zahlreiche vita-
listische und naturisthetische Ansitze - dies in klarer Abgrenzung

zum naturalistischen Theater. Historisch lasst sich dies insbesondere

' Bohme, Gernot: Fiir eine 6kologische Naturdsthetik. Frankfurt a.M. 1999, S. 20.
2Ebd.

Thewis 12 (2025)
DOL: 10.21248/thewis.12.2025.166
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an Enrico Prampolinis Theatermanifest ['atmosfera scenica futurista
(1924) sowie an Anton Giulio Bragaglias Text zum clima scenico
(1927) nachzeichnen. Bohmes in den 1990er Jahren entwickelte As-
thetik der Atmosphidre dient dabei als analytisches Werkzeug, um
mit Bohmes eigenem Konzept gegen seine Deutung des Futurismus
zu argumentieren und naturisthetische Elemente freizulegen. Zu-
gleich eroffnet sie die Moglichkeit die Vorstellung des ,Natiirlichen*
im Kontext futuristischer Epistemologie und Biopolitik kritisch zu

befragen.

Wihrend die jiingere Forschung die Beziehung zwischen Futurismus
und Spiritismus verstiarkt untersucht hat,’ steht eine dezidiert dkolo-
gische Lesart noch weitgehend aus. Der Literaturwissenschaftler En-
rico Cesaretti fragt: ,, It seems that we could hardly be further away
from an ecological horizon. But is this really the case?* Mit seinem
Konzept eines ,Eco-Futurism® untersucht er in Marinettis Werk die
Wechselbeziehungen zwischen lebendigen Korpern und ihrer Ver-
flechtung mit der ,,more-than-human world“. Dies eroffnet ,,a new
perspective, from which to (re)consider Futurism’s representation of
nature, its thinking of the body, and it’s still unresolved relationship

with  the eloquence of matter.“” Wihrend Cesaretti

3Vgl. Chessa, Luciano: Luigi Russlolo, Futurist: Noise, Visual Arts, and the Occult. Bex-
keley 2012, vgl. Cigliana, Simona: Futurismo esoterico: contributi per una storia dell’ir-
razinalismo italiano tra Otto e Novecento. Neapel 2002, vgl. Henderson, Linda Dal-
rympe: ,,Vibratory Modernism: Boccioni, Kupka and the Ether of Space®, in: Clarke,
Bruce/dies. (Hg.): From Energy to Information. Stanford, Calif., 2002, S. 126-150. Hin-
sichtlich des futuristischen Theaters betont Ferdinando Taviani die Einfliisse esoter-

ischen Denkens aus Theosophie und Anthroposophie, vgl. Taviani, Ferdinando:
Uomini di scena, womini di libro: Introduzione alle letterature teatrale italiana del

Novecento. Bologna 1995, S. so.

+ Cesaretti, Enrico: ,,Eco-Futurism? Nature, Matter, and Body in Filippo Tommaso Ma-
rinetti®, in: Iovino, Serenella/Cesaretti, Enrico/Past, Elena (Hg.): Italy and the Envi-
ronmental Humanities: Landscapes, Natures, Ecologies. Charlottesville 2018, S. 215
SEbd., S. 222.

¢ Ebd.
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»environmentalist concerns®” ausklammert, zeigt Guido Andrea
Pautasso, wie der Futurismus der 1930er Jahre unter dem Einfluss der
Lebensreform einen eigenen, faschistisch-nationalistischen Natu-
rismus entwickelte, der vegetarische Ernihrung, Landwirtschaft
und Esoterik umfasste und sich dabei von anderen Ansitzen der Le-
bensreform abgrenzte, etwa indem er die Maschine als kosmische
Notwendigkeit begriff.* Der Designtheoretiker Sanford Kwinter be-
schreibt den Futurismus als dynamisches System, das Natur und
Technik nicht trennt, sondern als einflussreiche Krifte innerhalb ei-
nes Gesamtprozesses denkt.” Gepragt von Henri Bergson und biolo-
gischen Theorien des frithen 20. Jahrhunderts, habe der Futurismus
eine Synthese von ,,the biosphere and the mechanosphere within a

single dynamical system“"® angestrebt.

Zwischen Raum und Leib. Atmosphare als phanomenologisches Begriffs-
werkzeug

In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts erweiterte sich der Begriff
der Atmosphire von seinem urspriinglich meteorologischen Kon-
text zu einem philosophischen Konzept und fand schlieflich auch
Eingang in die Theaterwissenschaft: Im Metzler Lexikon Theater-

theorie wird Atmosphare — mit Verweis auf Gernot Bohme - definiert

7 Ebd.

8 Pautasso schreibt: ,,Das eigentliche Verdienst von Marinetti und Ginna liegt in der
futuristisch-naturistischen Neubewertung der Maschine, die nicht mehr als ,Feind des
Menschen par excellence’, sondern als ,kosmische Notwendigkeit verstanden wird.“
[Ubersetzung A.K.] Original: ,,il vero capolavoro di Marinetti e Ginna ¢ rappresentato
dalla riconsiderazione in chiave naturista futurista della Macchina vista come ,necessita
cosmica‘ e non come nemico dell’'uomo per eccellenza. Pautasso, Guido Andrea: Na-
turismo futurista: ritorniamo alle terra! L’anima verde di Marinetti e dei futuristi, Ma-
cerata 2023, S. 28

2 Vgl. Kwinter, Sanford: ,,Landscapes of Change: Boccioni’s ,Stati d’animo‘ as a General
Theory of Models®, in: Asemblage 19 (1992), S. 50-65.

© Ebd., S. 53.
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als ,,in seiner dsthetischen Bedeutung auf die leiblich-affektive Wir-
kung einer Umgebung in ihrer jeweiligen Wahrnehmungssitua-
tion.“” Sie entstehe im ZusammenflieRen ,,der spezifischen Umge-
bung einerseits und der subjektiven Empfindung des Wahrnehmen-

1

den andererseits“** und wurde mitunter als Schliisselbegriff theatraler
Wirkungsasthetik genutzt: ,, Theatrale A[tmosphire]n existieren nur
im Moment ihrer Erspiirung durch das Publikum.“® Mit Erika Fi-
scher-Lichte gesprochen, erlebte diese Idee der korperlich-psychi-
schen Transformation qua dsthetischer Erfahrung im Theater um
1900 ein Comeback' - im Gegensatz zu Einfithlungsmodellen sowie
im Rahmen einer ,physiologische[n] Reformulierung der Wir-
kungsisthetik“”. In diesem Kontext sind auch die Atmosphiren des

futuristischen Theaters zu betrachten.

Die erste systematische Ausarbeitung eines philosophischen Atmo-
sphirenbegriffs stammt von Hermann Schmitz (Der Gefiiblsraum,
1969)."° Er definiert Atmosphiren als rdumlich ergossene Gefiihle,
die uns korperlich ergreifen, und betont die ,,Leiblichkeit des Rau-
mes“”. Gernot Bohme greift diesen Ansatz auf und beschreibt At-
mosphiren als ,,gestimmte Riume oder umgekehrt als riumlich aus-
gedehnte Stimmungen.“® Anders als Schmitz betrachtet er sie so-

wohl als individuelles als auch kollektives Phinomen - und betont

" Schouten, Sabine: ,,Atmosphire, in: Fischer-Lichte, Erika/Kolesch, Doris/Warstat,
Matthias (Hg.): Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart/Weimar 2014, S. 13.

2 Ebd.

BEbd., S. 14.

4 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: ,, Asthetische Erfahrung®, in: ebd., S. 98-105.

5 Ebd., S. 102.

16 Vgl. Wang, Zhuofei: Atmosphdren-Asthetik: Die Verflochtenheit von Natur, Kunst
und Kultur (= Welten der Philosophie 23). Baden-Baden 2024, S. 11.

7 Schmitz, Hermann: Der unerschopfliche Gegenstand: Grundziige der Philosophie.
Bonn 1990, S. 278.

¥ Bohme, Gernot: ,,Atmosphire: Uber die Wirklichkeit von Bildern®, in: Pompe, Anja
(Hg.): Bild und Latenz. Paderborn 2019, S. 163.
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ihre gezielte Herstellbarkeit.” Mit Blick auf die kiinstlerische Erzeu-
gung von Atmosphiren beschreibt Bhme das Biihnenbild als ,,Pa-
radigma einer Asthetik der Atmosphiren“*, dasiiber die Bithne hin-
aus auf den gesamten Raum wirkt. Die ,,Herstellbarkeit von Atmo-

[{%)¢

sphiren® versteht er als 6ko-dsthetisches ,,Umweltproblem“” und
greift — dhnlich wie der Futurist Bragaglia 1927 - auf den meteorolo-
gischen Begriff des ,Klimas® zuriick: ,,In der Kunst des Bithnenbildes

22

spricht man von einem Klima, das man auf der Biihne inszeniert“*.

Da in der Atmosphire objektive Raumeigenschaften und subjektive
Empfindungen untrennbar zusammenfliefien, haben sie trotz indi-
vidueller Wahrnehmung einen intersubjektiv teilbaren Charakter.
Dieser ,,verinderten Dingontologie® zufolge strahlt die Form eines
Dings ,,in die Umgebung hinein® und erfiillt den Raum mit ,,Span-
nungen und Bewegungssuggestionen.“*? Gegen das seit Newton vor-
herrschende Konzept des Containerraums, das laut Martina L6w un-
ser Raumverstindnis bis heute pragt,* setzt die neuere Raumsozio-
logie ein relationales Modell, das die Produktion von Raum betont:
Statt Bewegungen i Raum zu betrachten, werden Riume selbst als
dynamisch und sich stets verindernd verstanden: ,,,Raum‘ will als in
Bewegung seiend verstanden werden und als dezidiert in Bewegung
versetzt werdend, inklusive aller potenziellen, materiellen wie meta-

physischen, sozialen etc. Ausprigungen.“*

 Bohme betont die Herstellbarkeit von Atmosphiren in expliziter Abgrenzung zu
Schmitz, dem er einen ,,Widerstand gegen den Gedanken, dass man Atmosphiren
auch machen koénne attestiert. Ebd., S. 164, Hervorhebung im Original.

*° Bohme, Gernot: Atmosphdre: Essays zur neuen Asthetik. Berlin 2013 (1995), S. 101
2Ebd., S. 14.

2 Ebd., S. 101

3 Ebd., S. 33.

 Vgl. Léw, Martina: Raumsoziologie. Frankfurt a. M. 2001, S. 27.

» Mehnert, Carolin: Kompromisslose Riume: Zu Rassismus, Identitdt und Nation. Bie-
lefeld 2021, S. 40.
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Die Dynamisierung der Atmosphare. Vom skulpturalen Umraum zum
energetischen Kraftfeld

Die Kunsthistorikerin Maria Elena Versari zeigt, wie die Atmosphare
als dsthetisches Konzept iiber die Bildhauerei in den italienischen Fu-
turismus gelangte.” Der Bildhauer Medardo Rosso verstand Atmo-
sphire als dasjenige, was die Skulptur umgibt,*” das durch Aufhebung
der Grenzen zwischen Figur und Raum das Kunstwerk in Szene setzt.
Fiir Rosso, der mit seiner Ansicht, ,,dass nichts im Raum stofflich
ist“**, den Raum als Wahrnehmungsphinomen betrachtete, waren
die optischen und zeitlichen Dimensionen der Wahrnehmung zent-
ral: Skulpturen gehoren ,,to a whole from which they cannot be de-
tached, they belong to an environment, and the artist must take this
into consideration.“*? In Abkehr von der klassischen Steinskulptur
arbeitete er mit formbaren Materialien wie Bronze, Wachs und Gips.
Er inszenierte seine Werke in speziell entworfenen Vitrinen, soge-
nannten ,,gabbie® (Kifige)*, die nicht der Abtrennung, sondern der
Integration der Umgebung dienten: So ,,fasst Rosso folgerichtig den
Raum nicht mehr als neutralen Behilter aufT...], sondern bezieht ihn

als Umgebungsraum in die plastische Gestaltung mit ein.*

Nach einem Atelierbesuch bei Rosso um 1912% entwickelte Boccioni

eine Reinterpretation des Atmosphirenbegriffs, nachdem bereits der

2 Vgl. Versari, Maria Elena: ,,The Modern Way: Rosso, Soffici, Boccioni®, in: Italian
Modern Art 6 (2021), S. 1-20.

7 Bei Rosso heifit es ,,l'atmosphere qui entoure la figure“. Medardo Rosso zitiert in:
Edmond Claris: De I’Impressionnisme en Sculpture, Paris 1902, S. 52.

*8 Medardo Rosso zitiert in: Eipeldauer, Heike: ,,Alarmingly alive - Medardo Rosso ver-
gegenwirtigen®, in: dies. (Hg.): Medardo Rosso: die Erfindung der modernen Skulptur.
Koln 2024, S. 15, Hervorhebung im Original.

» Medardo Rosso zitiert in: Versari, ,,The Modern Way“, S. 4.

* Vgl. Eipeldauer, ,Alarmingly alive - Medardo Rosso vergegenwirtigen®, S. 29.
*Ebd., S. 16.

3 Rossos Atmospharenkonzept beeinflusste bereits das futuristische Malereimanifest
von 1910. Vgl. Versari, ,,The Modern Way“, S. 4, Anmerkung 1o.
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Kunstkritiker Ardengo Soffici Rossos wahrnehmungstheoretische
Position in Richtung einer vitalistischen Asthetik verschoben und
ihr die spiritistisch gefirbte ,,idea of ,vibrating matter*“® zugrunde
gelegt hatte. In Anlehnung an Henri Bergson entwickelte Boccioni
ein Raumverstindnis, das Zwischenrdume nicht als Leere, sondern
als wahrnehmbare Materiekontinuititen unterschiedlicher Intensi-
tat verstand.** Er definierte futuristische Kunst als plastische Gestal-
tung der Atmosphire, wobei Riume zwischen Objekten als geladene

Kraftraume ins Zentrum ricken:

Eine Statue im hergebrachten Sinn zeichnet sich deutlich vor dem atmo-
sphirischen Hintergrund der Umwelt, vor dem sie aufgestellt ist, ab. Die
futuristische Malerei hat diese Auffassung [...] iberwunden. Reissen wir
die Figur auf, und schliessen wir die Umwelt in sie hinein. Wir prokla-
mieren, daf$ die Umwelt als eine Welt fiir sich und mit eigenen Gesetzen
am bildnerischen Komplex teilhaben muf3 [...] dafd allein durch die Um-
welt-Skulptur eine Erneuerung moglich ist, weil in ihr sich die Skulptur
entwickelt und fortsetzt und dadurch die Atmosphdre, von der die Dinge
umgeben sind, modelliert werden kann

Die Forschung ist iiber Boccionis Referenztheorien uneins: Wahrend
Henderson den physikalischen Ather als zentral erachtet,* stellt Ver-
sari fest, dass dieser Begriff bei Boccioni nicht explizit vorkommt,”
und identifiziert stattdessen neben Bergsons Lebensphilosophie drei

zentrale Einfliisse: die Kunsttheorien des Divisionismus, die Materie

BEbd., S. 4.

# Vgl. Versari, Maria Elena: ,Introduction®, in: Boccioni, Umberto/Versari, Maria
Elena (Hg.): Futurist Painting Sculpture: Plastic Dynamism. Los Angeles 2016, S. 22.

* Boccioni, Umberto: ,,Die futuristische Bildhauerkunst® (1912), in: Apollonio, Umbro
(Hg.): Der Futurismus: Manifeste und Dokumente einer kiinstlerischen Revolution
1909 -1918. K6ln 1972, S. 70-73, hier: S. 70, Hervorhebung im Original.

* Vgl. Henderson, ,,Vibratory Modernism®, S. 128.

¥ Vgl. Versari, Maria Elena: ,,Umberto Boccioni and Science: A Reassessment, in: Ber-
haus, Giinther/Pietropaolo, Domenico/Sica, Beatrice (Hg.): International Yearbook of
Futurism Studies. Bd. 8. Berlin/Boston 2018, S. 258.
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als Kraftphinomen verstand,® Michael Faradays und James Clerk
Maxwells physikalische Theorien, die Boccioni in seinen 'linee-forza'
(Kraftlinien) adaptierte,® sowie Charles Richets und Camille
Flammarions populdrwissenschaftliche Arbeiten. Boccioni wurde
mit Flammarions Forschung durch seinen Schwager Guido Valeri-
ano Callegari bekannt,** der Texte von Flammarion iibersetzte als
auch in einem eigenen Buch dessen Konzeption von Materie als

Energieform darlegte:

Analysis shows us that matter is a form of energy, and it should consist -
like light, like heat, like electricity - of some kind of movement; move-
ment of the primitive substance, the unique, the core of diverse vibra-
tions. [...] The universe is dynamism.*"

Mit dem Manifest Pittura scultura futuriste (Dinamismo plastico,
1914) und der Formel ,,Umwelt + Gegenstand“+ zielte Boccioni da-
rauf, sowohl die Eigenbewegung eines Objekts als auch seine relative
Bewegung zur Umgebung im Kunstwerk darzustellen. Insbesondere
gegeniiber dem als zu statisch kritisierten Kubismus postulierte er
eine permanente Formverinderung: ,,Wir fordern die Jugend auf,
die in der traditionellen Linie eingeschlossene Figur vollig zu ver-
gessen [...] Uns Futuristen ist es gelungen, die Urform zu schaffen, die
Form der Formen, die Kontinuitit.“# Diese Konzeption verweist auf
die naturdsthetische Dimension des Futurismus: Die geforderte
Formverinderung orientiert sich weniger an technischer Prizision

als an organischer Metamorphose. Die Auflosung der Objektgrenzen

¥ Im Anschluss an den Kunstkritiker Domenico Tumiati, der sich eingehend mit den
Kunsttheorien des Divisionismus beschiftigte, betrachtete auch Boccioni ,,the re-
presentation of ,matter as a phenomenon of force‘“. Ebd., S. 253.

» Vgl. Ebd., S. 255.

+Vgl. Ebd.,, S. 262.

# Guido Valeriano Callegari zitiert in: ebd., S. 263, Hervorhebung im Original.
+2Boccioni, Umberto: ,,Bildnerischer Dynamismus® (1913), in Apollonio, Umbro (Hg.):
Der Futurismus: Manifeste und Dokumente einer kiinstlerischen Revolution 1909 -1918.
Koln 1972, S. 115-118, hier: S. 115, Hervorhebung im Original.

4 Ebd., S. 118.
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eréftnet die Moglichkeit atmospharischer Durchdringung und anti-
zipiert ein Raumverstindnis, das Bohme spiter in seiner Theorie ge-

stimmter Riume systematisch entfaltet.

Es ist anzunehmen, dass Boccioni sowohl mit wissenschaftlichen als
auch mit okkulten Diskursen vertraut war.** Mehrfach wurde auf
Einfliisse des franzosischen Spiritismus hingewiesen,* dabei auch auf
Flammarions und Albert de Rochas’ Hypnose-Experimente zu ver-
meintlich leuchtenden Ausstromungen des menschlichen Korpers.*°
So beschreibt Boccioni einen Vibrationsraum zwischen Korper und
Unsichtbarem: ,,ein Vibrationsraum zwischen dem physischen Kor-
per und dem Unsichtbaren, der die Art seiner Wirkung festlegt und
die kiinstlerische Empfindung bestimmen wird“ [Ubersetzung
A.K.].*” Ausgehend von der Atmosphire, die Kérper und Umgebung
verzahnt, behauptet Boccioni die Porositit menschlicher Korper-

grenzen:

Um eine Figur zu malen, ist es nicht nétig, sie nachzubilden; ihre Atmo-
sphire muf$ wiedergegeben werden. [...] Wer kann noch an die Undurch-
sichtigkeit der Korper glauben, wenn uns unsere verschirfte und verviel-
faltigte Sensibilitdt die dunklen Offenbarungen mediumistischer Phi-
nomene erahnen laf3¢? [...] Unsere Korper dringen in die Sofas, auf denen
wir sitzen, ein, und die Sofas dringen in uns ein [...] Unsere neue

++ Vgl. Schiaffini, Ilaria: Umberto Boccioni: stati d’animo: teorie e pittura (= Biblioteca
d’arte contamporanea 4). Cinisello Balsamo, Milano 2002, S. 89.

+ Vgl. ebd., S. 88-89; Vgl. Chessa, Luigi Russolo, Futurist; Vgl. Henderson, ,,Vibratory
Modernism®.

¢ Im Rahmen meines SNF-Dissertationsprojekts ,,0kologien des Korpers® (erscheint
voraussichtlich 2026) untersuche ich u.a. Hypnosetinze im Kontext des Magnetismus,
fokussiert auf Experimente von Albert de Rochas und Camille Flammarion mit Lina
de Ferkel sowie deren Fortsetzung durch Albert von Schrenck-Notzing und Magde-
leine Guipet.

47 ,uno spazio di vibrazioni tra il corpo fisico e 'invisibile che determina la natura della
sua azione e che dettera la sensazione artistica.“ Umberto Boccioni zitiert in: Schiaffini:
Umberto Boccioni, S. 88.
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Anschauung von den Dingen sieht den Menschen nicht mehr als Mittel-
punkt des universellen Lebens.+

Wihrend Rosso einer impressionistischen Wahrnehmungsisthetik
verhaftet blieb, die mediengeschichtlich einer fotografischen Logik
des optimalen Standpunkts folgt,*” dynamisierte Boccioni das At-
mosphérenkonzept durch mobile Perspektiven und einen performa-
tiven Ansatz des Raums als energetisches Kontinuum. Mit der Ent-
grenzung des Korpers verlor der Mensch bei Boccioni seine Sonder-
stellung und wurde Teil eines dynamischen Kraftfeldes. In einem
Vortrag 1o erklarte Boccioni die Malerei fiir obsolet’” und entwarf
stattdessen die Vision eines syndsthetischen Gesamtkunstwerks aus

“ _ eine

»whirling musical compositions of enormous colored gases
Idee, die Prampolini daraufhin in seiner Scenografia Futurista (1915)

fiir das Theater aufgriff.”

Die Atmosphare als Metapher der technisierten Biihne. Prampolinis me-
taphysisches Theater

In den frithen Theaterschriften des futuristischen Malers Enrico
Prampolini aus den 1910er bis 1920er Jahren spielte das Konzept der

Atmosphidre eine zentrale Rolle.” Wie Giovanni Lista festhilt,

+Boccioni, Umberto/Carra, Carlo/Russolo, Luigi/Balla, Giacomo/Severini, Gino: ,,Die
futuristische Malerei - Technisches Manifest“ (1910), in: Apollonio (Hg.), Der Futuri-
Smus, S. 40-42.

+ Die Fotografie spielte eine wichtige Rolle in Rossos kiinstlerischer Praxis: ,,In seinen
beiden letzten Jahrzehnten verlagerte Rosso sich schliefilich vollends von der Model-
lierung auf die plastische wie auch fotografische Reproduktion®. Eipeldauer, ,,Alar-
mingly alive - Medardo Rosso vergegenwirtigen®, S. 1s.

% Vgl. Chessa, Luigi Russolo, Futurist, S. 28.

' Umberto Boccioni zitiert in: ebd.

2 Vgl. Lista, Giovanni: La scéne futuriste. Paris 1989 (Collection Arts du spectacle), S.
30L

% Prampolinis spitere Theaterschriften ab den spiten 1920er Jahren sowie seine Arbeit
zur futuristischen Pantomime in Paris werden in diesem Aufsatz ausgeklammert. Fiir
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integrierte Prampolini verschiedene Einfliisse* - von Loie Fuller
tiber Edward Gordon Craig bis zu Boccioni - und eréffnete damit
dem Futurismus mit einer eigenstindigen futuristischen Bithnenpo-
etik ein neues Aktionsfeld.” In seinem Manifest Scenografia Futu-
rista (1915) forderte er eine radikale Theaterreform: Die Biihne sollte
neue Empfindungen erzeugen und durch ein emotionales Bild eine
Atmosphire schaffen, die das innere Ambiente® des theatralen Wer-
kes vermittelt. Obwohl ohne direkten Bezug auf Boccioni,” entwi-
ckelte Prampolini in seinem Manifest L'atmosfera scenica futurista
(1924) eine dhnlich vitalistisch-spiritistische Atmosphirenkonzep-

tion als Schliisselbegriff des Theaters:

Die Grundprinzipien, die die futuristische Biihnenatmosphdre beleben,
sind das Wesen des Spiritualismus, der Asthetik und der futuristischen
Kunst selbst, das heifdt: der Dynamismus, die Simultaneitdt und die Ein-
heit der Wirkung zwischen Mensch und Umwelt. [Ubersetzung A.K.J*

In seinen Theatermanifesten von 1915 und 1924 kritisierte Prampo-

lini die herkdmmliche Guckkastenbiihne und ihre Trennung von

einen Uberblick iiber das gesamte Theaterschaffen Prampolinis, vgl. Berlangieri, Maria
Grazia: Enrico Prampolini scenografo e teorico di teatro: dalla teoresi futurista al ma-
nierismo accademico. Rom 2019.

5 Giovanni Lista zufolge orientierte sich Prampolinis Konzept einer leuchtenden
Szene an Loie Fullers Serpentinentinzen, die Lichtstrahlen und Farben als eigenstin-
dige theatrale Ausdrucksmittel einsetzten. Vgl. Lista: La scéne futuriste, S. 301.

% Vgl. ebd.

% Der italienische Begriff' ,,ambiente® wird im Deutschen meist entweder mit ,,Um-
welt® oder ,,Ambiente® iibersetzt. Hier im Original bei Prampolini: ,,I’'ambiente inte-
riore dell’opera“. Prampolini, Enrico: ,,Scenografia Futurisa®, in: La Balza 3 (1915), S.
18.

7 Maria Grazia Berlangieri hat bereits darauf hingewiesen, dass Prampolini Boccioni
in seinem Manifest von 1915 nicht erwihnt. Vgl. Berlangieri, Enrico Prampolini sceno-
grafo e teorico di teatro, S. 39.

% I principi fondamentali che animano atmosfera scenica futurista, sono 'essenza
stessa dello spiritualismo, dell'esteticae dell’arte futurista, cioe: il dinamismo, la simul-
taneita e P'uinta [sic!] d'azione tra uomo e ambiente.“ Prampolini, Enrico: ,,L’atmo-
sfera scenica futurista® (1924), in: Caruso, Luciano (Hg.): Manifesti, proclami, interventi
e documenti teorici del Futurismo: 1909 -194 4. Florenz 1980, S. 164, Hervorhebung im
Original.
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dynamischem Menschen und statischer Umwelt. Mit Bezug auf Wag-
ner strebte er stattdessen eine anti-naturalistische und abstrakte Ein-
heit als synthetische Verbindung von Mensch und Umwelt [ambi-
ente] an.”” Dabei grenzte sich Prampolini von anderen Theaterrefor-
mern abund bezeichnete Reformversuche von Appia iiber Reinhardt
bis Craig als unzureichend: ,Die Bithnenreformer fehlen heute.*
[Ubersetzung A.K.]*

Ausgehend von seinem frithen Manifest Cromofonia: Il colore dei
suoni (1913) zur synisthetischen Verbindung von Musik und Farbe®
sowie der Zusammenarbeit mit Achille Ricciardi, dessen Teatro del
colore er als Vorlaufer seiner Vision anerkannte,®* entwickelte Pram-
polini die Atmosphire zur leuchtenden Bithnenatmosphire - zur
,,2atmosfera scenica luminosa“®. Seine Vision einer elektromechani-
schen Architektur mit chromatischen Lichteffekten sollte die von
der Malerei befreite Bithne - die Prampolini als plastischen Organis-
mus beschreibt® — durch Lichttechnik beleben:

Die Bithne wird nicht mehr ein farbiger Hintergrund sein, sondern eine
farblose elektromechanische Architektur, kraftvoll belebt durch chroma-

tische Ausstrablungen von Lichtquellen, erzeugt von elektrischen Schein-
werfern mit vielfarbigen Glisern, die entsprechend der Psyche angeord-
net und koordiniert sind, welche die jeweilige Biihnenhandlung erfor-
dert. [Ubersetzung A.K.J%

% Vgl. Prampolini, ,L’atmosfera scenica futurista, S. 164.

¢, I reformatori della scena oggi mancano®. Prampolini, ,,Scenografia futurista®, . 18.
Vgl. Lista, La scéne futuriste, S. 297f.

¢ Vgl. Berlangieri, Enrico Prampolini scenografo e teorico di teatro, S. 48.

¢ Prampolini, ,L’atmosfera scenica futurista®, S. 164.

¢+ Bei Prampolini heiflt es: ,realta plastica vivente, come organismo costruttivo®.
Prampolini, ,,L’atmosfera scenica futurista, S. 164.

% ,,La scena non sara pill uno sfondo colorato, ma un’ architettura elettromeccanica
incolore, virificata potentemente da emanazioni cromatiche di fonte luminosa, generata
da riflettori elettrici dai vetri multicolori disposti, coordinati analogicamente alla psi-
che che ogni azione scenica richiede.“ Prampolini, ,,Scenografia futurista, S. 19, Her-
vorhebung im Original.
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Wie Boccioni verfolgte Prampolini eine vitalistisch-spiritistische
Lesart der Atmosphire als dynamisches Materiefeld. Dem ,,empi-
rismo“* des zeitgendssischen Theaters setzte er eine magisch-irreale
Bithnenkonzeption entgegen: Er charakterisierte das Theater als
mystischen Ritus” und den Bithnenraum als Ort einer spirituellen
Ausstrahlung, die die gesamte Umgebung durchdringt® und ging so
weit, eine neue, vom Theater ausgehende Zukunftsreligion zu be-
schworen.® Dennoch verortet Maria Grazia Berlangieri Prampolinis
Werk in der zweiten Phase des Futurismus, die sich nach der Maschi-
nenverherrlichung der 1g910er Jahre durch eine Hinwendung zu wis-
senschaftlicher Methodik auszeichnete.”” Prampolini entwickelte
eine quasi-wissenschaftliche, distanzierte Herangehensweise.” Sein
Bestreben, die Bithne als mehrdimensionalen Raum zu entwerfen,
der als vierdimensionale Bithnenumgebung” auf die Raumzeit-Di-
mension verweist, zeigt sich exemplarisch im Entwurf zum Teatro
Magnetico (Abb. 1). Auch Fischer-Lichte sieht in Prampolinis Thea-
ter eine Ubereinstimmung ,,mit den neuesten Erkenntnissen der

Physik [...], wie sie in Einsteins Relativititstheorie formuliert sind.“”

¢ Prampolini, ,,L’atmosfera scenica futurista®, S. 164.

¢ Das Theater sei ein ,,rito mistico del dinamismo spirituale®. Ebd., S. 165

¢ Prampolini beschrieb den Bithnenraum als metaphysischen ,Heiligenschein® der
Umgebung: ,,aureola metafisica dell ambiente ebd., Hervorhebung im Original.

¢ Im Theater entfalte sich ,,la nuova religione dell'avenire“. Ebd.

7° Vgl. Berlangieri, Enrico Prampolini scenografo e teorico di teatro, S. 25.

7 Berlangieri schreibt Prampolini eine Art Luftoptik zu - ,,una sorta di ottica aerea®.
Ebd,, S. 26-27.

72 Bei Prampolini ist vom ,,spazioscenico polidimensionale“ sowie vom ,,ambiente sce-
nico quadrimensionale“ die Rede. Prampolini, ,,L’atmosfera scenica futurista®, S. 164~
165.

73 Fischer-Lichte, Erika: ,,Die Entdeckung des Zuschauers. Paradigmenwechsel auf dem
Theater des 20. Jahrhunderts, in: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik
21(81) 1991, S. 27.
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Abb. 1: Enrico Prampolinis Bithnenskizze zum ,, Teatro magnetico (1925).
Aus: Giovanni Lista: La scene futuriste, 1989, S.299.

Prampolini beschrieb das Theater als wissenschaftliches und zu-
gleich spirituelles kosmisches Mysterium.”* und strebte eine objek-
tive Szenographie an, die auf menschliche Darsteller*innen verzich-
tete: ,,Die polydimensionale futuristische Raumbiihne kam zum Bei-
spiel vollig ohne den Schauspieler aus. Er wurde in seinen Funktio-
nen durch den Raum selbst ersetzt.“” Der Mensch erschien ihm als

Storfaktor im metaphysischen Ganzen der technisierten Bithne” -

7+ Prampolini beschrieb das Theater als ,rivelazione magica di un mistero spirituale e
scientifico.“ Prampolini, ,,L’atmosfera scenica futurista®, S. 16s.

7 Fischer-Lichte: ,,Die Entdeckung des Zuschauers®, S. 26-27.

76 ,Mentre la concezione scenica di una produzione teatrale rappresenta un assoluto nella
trasposizione scenica, l'attore rappresenta sempre il lato relativo. Infatti I'incognita

279



Kamber

eine Kritik, die an Craigs Konzept der Uber-Marionette (1908) an-
schliefdt.”” Statt der Darsteller*innen riickte Prampolini das Publi-
kum in den Fokus, dessen Wahrnehmung gezielt gelenkt werden
sollte - ein zentrales Motiv des futuristischen Theaters der 1910er und
1920€r Jahre. Die Atmosphire wurde dabei zur Raummetapher eines
kontrollierbaren Gesamtgefiiges: obwohl er die Biihne als lebendiges
System entwarf, zielte seine Vogelperspektive auf totale Kontrolle des
Bithnengeschehens und der Publikumswahrnehmung. Dieser Steue-
rungsanspruch, der die Eliminierung der menschlichen Darstel-
ler*innen forderte, machte aus der vitalistisch gedachten Atmo-
sphire das Instrument einer streng regulierten Bithnenerfahrung ei-

nes hochtechnifizierten, geschlossenen Systems.

Manipulation der Wahrnehmung. Das Theater als Labor der Sensibilita’

Prampolini erklirte das Theater zu einem Ort aggressiver Dynamik,
der durch beschleunigte visuelle und akustische Reize die Wahrneh-
mung des Publikums direkt attackiere. In seinem Manifest Sceno-
grafia futurista, erschienen 1915 wihrend des Ersten Weltkriegs, spie-
geln sich zeitgleich eingesetzte Kriegstechniken wider: Er schlug
vor, fluoreszierende Salze und Gase auf der Biihne einzusetzen, die
durch elektrische Impulse und Farbtechnik zum Leuchten gebracht
werden.® Prampolinis Manifest erschien im Mai 1915, nur einen Mo-
nat nach dem ersten militirischen Giftgasangriff deutscher Trup-
pen; ein Ereignis, das Peter Sloterdijk als ,,Atmo-Terrorismus“ be-

schreibt, da es die Umwelt selbst zur Waffe gemacht und ,,nicht mehr

«

dell’attore é quella che deforma e determina il significato della produzione teatrale
Prampolini, ,,L’atmosfera scenica futurista, S. 165, Hervorhebung im Original.

77 Vgl. Lista, La scéne futuriste, S. 302.

78 Prampolini beschreibt diese als ,,prodotte da corrente elettrica + gas colorati®. Pram-
polini, ,,Scenografia futurista®, S. 21.
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auf den Korper eines Feindes, sondern auf dessen Umwelt“”® gezielt
habe. In Parallele zur Kriegsfiihrung forderte Prampolini nicht-
menschliche ,,Gas-Schauspieler - bewegliche Licht- und Gasfor-
mationen: ,,wahre Schauspieler-Gase eines unbekannten Theaters

werden die lebenden Schauspieler ersetzen miissen. [Ubers. AK]*

Nach Kritik an der Gefihrlichkeit der Gase schlug Prampolini als
Schutzmafinahme Glasglocken vor.” Das Ziel seiner Bithnentechnik
sei es, das Publikum gleichermafen mit Freude und Schrecken zu er-
fullen.* Prampolini konzipierte das Theater als Labor zur Schulung
einer futuristischen Sensibilita, seine Auffithrungen sollten als direkt
auf die Wahrnehmung wirken.” Wie Serge Milan zeigt, fassten die
Futuristen den romantischen Begriff der Sensibilita neu, um mecha-
nische Moderne und Kunst in einem weitreichenden ideologischen
Projekt zu vereinen: ,,Sensibilita was at the heart of one of Futurism’s
main ideological objectives: the constant elaboration of a New Man,
one who would be fully adapted to a new world transformed by sci-

ence and technology.“**

Von Music-Hall, Zirkus und Varieté inspiriert, zielte das futuristische
Theater darauf ab, die Trennung zwischen Bithne und Publikum

aufzuheben und statt Reprisentation direkte Aktion zu setzen.®

7 Sloterdijk, Peter: Luftbeben. An den Quellen des Terrors, Frankfurt a.M. 2002, S. 12.
S0 veri attori-gas di un teatro incognito dovranno sostituire gli attori viventi.“ Pram-
polini, ,,Scenografia futurista®, S. 21, Hervorhebung im Original.

% Vgl. Berlangieri, Enrico Prampolini scenografo e teorico di teatro, S. 44.

8 ,Questi gas esilaranti, tonanti, [...] riempiranno di giocondita o di spavento il pub-
blico.“ ,,Diese heiteren, donnernden Gase [...] werden das Publikum mit Frohlichkeit
oder Schrecken erfiillen.“ [Ubersetzung A.K.] Prampolini, ,,Scenografia futurista®, S. 21.
%Vgl. ebd., S. 19.

8 Milan, Serge: ,, The ,Futurist Sensibility’: An Anti-philosophy for the Age of Tech-
nology®, in: Berghaus, Giinter (Hg.): Futurism and the Technological Imagination
(= Avant-Garde Critical Studies, Bd. 24). Amsterdam/New York/Rodopi zoor, S. 63,
Hervorhebung im Original.

% Vgl. Taviani, Uomnini di cena, womini di libro, S. 45; 49.
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Statt psychologischem Theater setzten die Futuristen auf eine phy-
sisch-metaphysische Bithne.*® Das Theater bestehe in einem Spiel mit
der Erregbarkeit des Publikums durch unmittelbare Einwirkung auf
Geist, Nerven und Korper: ,,die Auffilhrung als Wirkung direkt auf
den Geist, die Nerven, das Korperliche der Zuschauer, nicht als Dar-
stellung einer Handlung.“ [Ubersetzung A.K.] ¥ Unter Riickgriff auf
technik- und medizinhistorische Diskurse um 1900 charakterisiert
Matthias Warstat das futuristische Theater als ,Netzwerk® bzw.
»Nervennetz®, das Korper, Raum und Technologie kurzschlief3t, um
das Nervensystem von Darsteller*innen und Zuschauer*innen zu sti-

mulieren:

Der Futurismus [...] denkt von vornherein nicht in bipolaren Kategorien
von Produktion und Rezeption. An die Stelle singularer, interagierender
Individuen, die man erst vereinigen miisste, tritt ein Netzwerk, das
Mensch und Umgebung, Kérper und Raum vollstindig integriert. Eine
Unterscheidung von innen und auflen kannte dieser Diskurs schon des-
halb nicht, weil auch der den Kérper umgebende (Theater-)Raum analog
zum Nervennetz als ein System energetisch aufgeladener Bahnen oder
Strahlen konzipiert wurde.®®

Warstat zufolge setzte das futuristische Theater auf die offensive
Uberstimulation der Nerven, die er als ,Elektroschocktherapie“®
beschreibt: Er erkennt darin eine politische Dimension: Das Theater
mobilisierte das Publikum, blieb jedoch diffus und ohne klare Ziel-
setzung - eine ziellose Aggressivitit, die es in den 1920er Jahren an-

fallig fiir faschistische Vereinnahmung machte.”

% Vgl.ebd., S. 49.

% ,lo spettacolo come azione diretta sulla mente, sui nervi, sul fisico degli spettatori,
non come la reppresentazione di un'azione.“ Ebd., S. 46, Hervorhebung im Original.
8 Warstat, Matthias: Krise und Heilung: Wirkungsdsthetiken des Theaters. Paderborn
2011, S. 87.

% Ebd., S. 8s.

% ,Was die Futuristen dagegen kaum beschiftigte, war die Frage, wohin die massive
Aufriittelung der Zeitgenossen letztendlich fithren sollte. Seltsam funktionslos rotier-
ten die grandios entworfenen Stimulationsmaschinen.“ Ebd., S. 87.
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Nach einer politisch ambivalenten Frithphase, die auch kommunis-
tische und anarchistische Positionen einschloss, riickte der Futuris-
mus zunehmend in die Nihe des Faschismus. Exemplarisch ldsst sich
dies an einem Brief zeigen, den Antonio Gramsci 1922 an Leo
Trotzki schrieb: Gramsci sah im Futurismus zunichst ein kritisches
Potenzial,” stellte dann jedoch fest, dass die anfangliche Verbindung
zur Arbeiterschaft schwand und viele junge Intellektuelle reaktionar
geworden waren.”” Der Futurismus wurde zur institutionalisierten
Avantgarde des Faschismus, was sich auch im Theater zeigte: Kiinst-
ler wie Prampolini, Bragaglia und Depero suchten Anschluss an die

faschistische Kulturpolitik.

Die Frage der Naturasthetik fliihrt unweigerlich zum Begriff des Na-
tiirlichen als biopolitischem Feld. Wie Matthias Dreyer in seiner Kri-
tik des Vitalen betont, muss der moderne Lebensbegriff als Feld bio-
politischen Wissens verstanden werden®”, um eine unkritische Er-
zihlung eines vermeintlich ,,unschuldigen Lebens zu vermeiden.
Monica Cioli hat auf einen Aufsatz zur faschistischen Doktrin in der

Enciclopedia Italiana (1932) verwiesen,”* verfasst von Giovanni

o' Entgegen der in der Forschung dominierenden Lesart von Gramscis frithem Futu-
rismus-Interesse als reine Begeisterung fiir dessen experimentellen Charakter zeigt
Nicole Gounalis anhand Gramscis ironischen Kommentare in ,,I futuristi“ (1913) eine
bereits frith ambivalente Position: Seine Kritik richtete sich sowohl gegen die morali-
sche Emporung der Futurismus-Gegner als auch gegen die provokative Rhetorik der
Bewegung. Vgl. Gounalis, Nicole: ,,Antonio Gramsci on Italian Futurism: Politics and
the Path to Modernism®, in: Italian Studies 73(4) (2018), S. 367.

o2 I giovani intellettuali sono diventati quasi tutti reazionari. Gli operai, che nel futu-
rismo vedevano gli elementi di una lotta contro la vecchia cultura accademica italiana
immobile e lontana dalle masse popolari, adesso devono lottare con le armi in pugno
per la propria liberta e poco s’interessano delle vecchie polemiche.“ Antonio Gramsci
zitiert in: Taviani, Uomini di scena, uomini di libro, S. 48.

% Vgl. Dreyer, Matthias: ,,Kritik des Vitalen: Zu den epistemologischen Bedingungen
von Liveness, in: Cairo, Milena et al. (Hg.): Episterne des Theaters. Bielefeld 2016, S. 81.
%4 Vgl. Cioli, Monica: ,,The European avant-gardes and Italian fascism. The Kandin-
sky-Marinetti correspondence in July 1932,
hretps:/www.europa.clio-online.de/essay/id fdae-1698 von 2017 (Zugriff am 22. August
2025), S. 5.
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Gentile und unterzeichnet von Mussolini, der den spirituellen Cha-

rakter des faschistischen Lebenskonzepts betont:

The idea [of life] is therefore a spiritual one, and arises from the general
reaction of the present century against the flaccid materialist positivism
of the XIX century. [...] The Fascist conception of life is a religious one, in
which man is viewed in his permanent relation to a higher law, endowed
with an objective will transcending the individual and raising him to
conscious membership of a spiritual society.

Der italienische Faschismus definierte in Abgrenzung zum Materia-
lismus des 19. Jahrhunderts das Leben als transzendente Kraft - eine
Idee, die er mit dem Futurismus teilte und die Mussolini zu einer spi-

rituellen Gesellschaftsordnung ausbaute, die den futuristischen Vor-

stellungen metaphysischer Vernetzung nahestand.

Wihrend sich der Futurismus zunehmend dem Faschismus zu-
wandte, verfolgten die Architekten und zeitweiligen Futuristen
Vinicio Paladini und Ivo Pannaggi, die in den 1920er Jahren mit
Bragaglia am Teatro degli Indipendenti in Rom arbeiteten,*® einen
anderen Weg: Geprigt von der sowjetischen Avantgarde - Paladini
durch seine explizit proletarische Kunstkonzeption,” Pannaggi
durch seine Ausstellung im sowjetischen Pavillon der Biennale 1926°°
- entwickelten sie in ihrem Manifesto dell arte meccanica futurista
(1922) und dem Stiick Ballo meccanico futurista (Abb. 2) eine neue
Position. Inspiriert vom sowjetischen Theater zelebrierten Tin-
zer*innen, die hinter geometrischen Kostiim- und Bithnenelemen-
ten verschwanden, ,,a powerful fantasy of human brotherhood and
collectivity embedded in the energies liberated in factory work.“*° In

ihrem Manifest priesen sie die Verschmelzung von Mensch und

9 Mussolini, Benito: The Doctrine of Fascism, Florenz 1938 (1932), S. 11-12.

% Vgl. Berghaus, Giinter: Italian Futurist Theatre, 1909 -194 4. Oxford 1998, S. 417-420.
7 Vgl. ebd., S. 417-419.

% Vgl. ebd., S. 420.

99 Pizzi, Katia: Italian Futurism and the Machine. Manchester 2019, S. 145.
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Maschine zur Stirkung des Proletariats*® durch eine technologische
Atmosphire: ,,Wir fliihlen mechanisch und fithlen uns aus Stahl kon-
struiert, auch wir sind Maschinen, auch wir mechanisiert von der At-

I01

mosphire. [Ubersetzung A.K.]** Wie Giinther Berghaus betont, er-

schien das Manifest 1922 in Lacerba und 1923 in Noi — dort in einer

102

von Prampolini stark iiberarbeiteten Version'**, die den politischen
Gehalt reduzierte und die Maschine von einem Symbol proletari-
schen Aufstands in eine dsthetisch-metaphysische Kraft umdeutete:
»Instead of a functionalist aesthetics, Prampolini emphasized the
surreal and magical forces of the machine“*. Prampolini Kritik an
der technischen Strenge aufieritalienischer Maschinenkunst mar-
kiert einen grundlegenden 4sthetischen und politischen Konflikt im
Futurismus: Wahrend Paladini und Pannaggi eine sowjetisch inspi-
rierte Asthetik der Arbeiterbefreiung verfolgten, lud Prampolini die

Maschine spirituell-metaphysisch auf.

1°° Vgl. Berghaus: Italian Futurist Theatre, 1909 -1944, S. 417-419.

ror_Sentiamo meccanicamente e ci sentiamo costruiti in acciaio, anche noi macchine,
anche noi meccanizati dall’atmosfera. Paladini, Vinicio/Pannaggi, Ivo: ,,Manifesto
dell’arte meccanica futurista®, in: Lacerba 1922, S. 7.

102 Vgl. Berghaus: Italian Futurist Theatre, 1909 -1944, S. 422.

©3Ebd., S. 423.
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Abb. 2: Von Ivo Pannagi entworfenes Kostiim fiir den ,,ballo mecanico futurista®,
(ca. 1922). © Archiv Anton Giulio Bragaglia, Galleria Nazionale d’Arte Moderna,
Rom.
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Technik und Korperlichkeit. Atmospharische Biihnenkonzepte bei
Bragaglia, Tairow und Herrmann

Das Konzept der Atmosphire verdeutlicht exemplarisch die interna-
tionale Vernetzung der italienischen Theateravantgarde wihrend
der nationalistisch geprigten 1920er Jahre. Wahrend Futuristen wie
Prampolini ein nationales Theater propagierten, 6ffnete Anton Giu-
lio Bragaglia sein rémisches Teatro degli Indipendenti (Abb. 3) fiir in-
ternationale Strémungen, insbesondere zu russischen Regisseuren
wie Meyerhold Mejerchol'd und Evreinov."** Bragaglias Bezug auf die
deutsche Ubersetzung auf Alexander Tairows Das entfesselte Theater
- ein Werk, das ein Kapitel zur szenischen Atmosphdre enthilt - legt

nahe, dass er sich von dessen Atmosphéarenkonzept inspirieren lief3."”

Tairow konzipierte ein anti-naturalistisches Theater, das eine eigene
kiinstliche ,,Natur erzeugen sollte: ,,Die Kunst stellt nicht die Natur
dar. Sie schafft sich ihre eigene Natur.“’°* Wie Prampolini lehnte er
gemalte Bithnenbilder ab und forderte das ,,aktive Eingreifen des
Lichts in die Handlung“*”” - ein Element, das Bragaglia spiter mit
seinem Begriff des psychologischen Lichts (luce psicologica) aufgriff.
Tairow konzentrierte sich auf den Bithnenboden als rhythmisches
Element und forderte dessen ,,Brechung [...] (durch die natiirlich die
Entwicklung der T4nze nicht gehindert werden diirfe) ***. Bragaglia

griff diese Idee in seinen Entwiirfen fiir eine multiple Bithne auf, die

4 Vgl. D’Amelia, Antonella: ,,Pantomime e parodie russe al Teatro degli Indipendenti
di A. G. Bragaglia®, in: Teste e Linguaggi 7 (2013), S. 136, Anmerkung 1.

15 Vgl. Bragaglia, Anton Giulio: ,,Avanguardia italiana e teatro russo, in: Comoedia
6(13-14) (1924), S. 5-8.

106 Tairow, Alexander: ,,Die szenische Atmosphire®, in: Das entfesselte Theater. Koln
1964 (1923), S. 146.

7 Ebd., S. 154, Hervorhebung im Original.

©8Ebd., S. 142
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Aufzugstechnologie und verschiebbare Bithnenkammern integrie-

109

ren sollte (Abb. 3), jedoch nie realisiert wurde.

Im Gegensatz zu Prampolini verbannen Tairow und Bragaglia den
menschlichen Korper nicht von der Bithne. Am Teatro degli In-
dipendenti verband Bragaglia in Zusammenarbeit mit Architekten

II0

wie Virgilio Marchi™ (Abb. 4) avancierte Bithnentechnik mit expe-
rimentellen Auffithrungen, etwa mit den Auffithrungen der fiir ihre
spirituellen Choreografien bekannten Tinzerin Charlotte Bara
(Abb. 5). Wie Giulia Taddeo betont, wurde diese Verbindung von
Technik und Korper in der theaterhistorischen Forschung lange
tibersehen.™ Bragaglia verstand den Korper nicht als Storfaktor, son-
dern als Quelle von Fantasie, Seele und Ausdruck.” In Taddeos Wor-

i3

ten verstand sich seine Biihne als ,,corpo vivente“” - als lebendiger
Bithnenkorper und eigener Organismus, in dem der menschliche
Korper nicht wie in einer leeren Schachtel isoliert bleiben, sondern

in wechselseitiger Beziehung zur Biihne agieren sollte."*

9 Vgl. Titomanlio, Carlo: ,,Anton Giulio Bragagia teorico della meraviglia“, in:
Forum Italicum: A Journal of Italian Studies 51(x) (2017), S. 194.

"°Vgl. ebd., S. 189.

"Vgl. Taddeo, Giulia: ,,All’origine del teatro teatrale: Anton Giulio Bragaglia e la scena
come corpo vivente®, in: Danza e ricerca. Laboratorio di studi 14(14) (2022), S. 71-90.
"> Anton Giulio Bragaglia zitiert in: ebd., S. 84.

B Ebd., S. 72.

"4 Vgl. ebd.
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Abb. 3: Skizze der multiplen Biihne Bragaglias. © Archiv Anton Giulio
Bragaglia, Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Rom.
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Abb. 4: Virgilio Marchis Zeichnung einer futuristischen Szene. © Archiv Anton
Giulio Bragaglia, Galleria Nazionale d’Arte Moderna, Rom.

Abb. 5: Foto der Tanzerin Charlotte Bara. © Archiv Anton Giulio Bragaglia, Gal-
leria Nazionale d’ Arte Moderna, Rom.
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Statt Schauspiel als Verkorperung einer Rolle zu denken, entwickelte
Bragaglia einen Ansatz, der durch das Zusammenspiel von Schau-
spiel und Technologie Fantasien im Publikum anregen soll
Bragaglia zufolge reicht die Einfiihlung in die Rolle, wie sie u.a. von
Stanislawski gefordert wird, nicht aus. Stattdessen beschrieb er einen
Transformationsprozess der Darsteller*in auf der Bithne - bemer-
kenswerterweise mit dem Begriff der Aura™:,,Ohne diese Aura bleibt
der Schauspieler immer nur ein Schauspieler, der - wenn auch auf
bewundernswerte Weise — eine Rolle spielt.“ [Ubersetzung A.K.J*
Diese Verbindung von Aura und moderner Bithnentechnologie an-
tizipierte eine Debatte, die Walter Benjamin 1935 in seinem Kunst-
werk-Aufsatz fiihren sollte. Wihrend Benjamin die Aura als einma-
lig begriff - eine These, die Gernot Bohme spiter kritisierte™ -, in-
teressierte sich Bragaglia fiir ihre technische Reproduzierbarkeit: Die
Bithnentechnologie rahmt und erzeugt die Aura und hebt damit

produktiv die Grenze zwischen ,Natur‘ und ,Kultur‘ auf.

Wenige Jahre spiter entwickelte Max Herrmann sein Konzept des
theatralischen Raumerlebnisses."® Wie Bragaglia untersuchte er, ,,wie
der Bithnenraum in einen andersgearteten Raum verwandelt wird “*
und lehnte gemalte Biihnenbilder ab. Er betonte, dass ,,zundchst
wirklich der reale Raum gemeint“ sei und nicht ein metaphorischer.

&«120

Mit seiner These ,,Biihnenkunst ist Raumkunst“*° widmete er sich

115Im Original ist von ,,aurea“ die Rede, das im Italienischen ,,golden® oder ,;aus Gold“
bezeichnet. Es scheint sich hier um einen typografischen Fehler im Original zu han-
deln, der sich wiederholt (,,aurea“ statt ,,aura®).

16 ,Senza questa aurea, l'attore restera sempre l'attore che fa, sia pure mirabilmente, una
parte.“ Bragaglia, Anton Giulio: ,,Il ,clima’ scenico®, in: Comeodia 9(2) (1927), S. 27.

77 Bhme schreibt: ,,Die Aura selbst ist nicht einmalig, sondern wiederholbar.“ Bohme,
Atmosphdre: Essays zur neuen Asthetik, S. 27.

" Herrmann, Max: ,,Das theatralische Raumerlebnis“ (1931), in: Corssen, Stefan: Max
Herrmann und die Anfinge der Theaterwissenschaft: Mit teilweise unveriffentlichten

Materialien (= Theatron 24). Tiibingen 1998, S. 270-281.
" Ebd., S. 271.
20 Ebd.
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der Frage nach dem ,,Einfluf} des Raums auf den menschlichen Ha-

«iz1,

bitus

Jeder Mensch ist von dem Raum, in dem er sich jeweilig befindet, in be-
zug [sic!] auf seinen Habitus durchaus abhingig: unser Gehen, unsere
Gesten, unser Sprechen sind anders in der freien Natur als im geschlosse-
nen Raum und im einzelnen [sic!] wieder entscheidend von den Beson-
derheiten dieser Natur oder dieses geschlossenen Raums bedingt. Und so
wird auch in den grofien schauspielerischen Leistungen, in den Bewe-
gungen, in der Sprechart der dargestellten Person indirekt immer der be-
sondere Raum enthalten sein, in dem sich in dem betreffenden Moment
der dargestellte Mensch zu befinden hat.

Sowohl Herrmann als auch die italienischen Futuristen entwickeln
unabhingig voneinander atmosphirische Konzepte, die den Thea-
terraum als lebendiges, transformatives Medium begreifen - diese
Parallelen sind somit als zeitgleiche Reaktionen auf die Krise des na-

turalistischen Theaters zu verstehen.

Zentral fir Herrmann ist die ,,mitschopferische Tatigkeit“* des
Publikums, das das ,,Korpergefithl“ der Darsteller*innen in ,.einer
schattenhaften Nachbildung“** nacherlebt. Diese dezidiert physio-
logisch verstandene Ubertragung' funktioniere jedoch nur im Par-
kett, wo das ,,gefiithlsmafliige Einswerden des Zuschauererlebnisses

mit dem des Schauspielers“*® durch eine gemeinsame Augenhohe

“Ebd., S. 274.

22 Ebd.

= Ebd., S. 277.

24 Ebd.

5 Ubertragungskonzepte, die versuchen, die Nachahmung auf eine physiologische Ba-
sis zu stellen, sind fiir manche Kunsttheorie um 19oo charakteristisch - beispielhaft
zeigt sich dies in Jean Marie Guyaus Kunstsoziologie: ,,Jm Grunde genommen gibt es
nur Empfindungen von Bewegungen, und in jeder dieser Bewegungsempfindungen
kann man eine mehr oder minder elementare Nachahmung der wahrgenommenen
Bewegung erblicken. Der Eindruck des Angstschreis kommt dadurch zustande, dass
dieser Schrei uns vollig durchdringt, uns auf eine den Nervenschwingungen des We-
sens, das ihn ausgestofen hat, symmetrische Art vibrieren ldsst. Guyau, Jean-Marie:
Die Kunst als soziologisches Phdnomen. Berlin 1987 (1889), S. 35

126 Herrmann, ,,Das theatralische Raumerlebnis®, S. 279.
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ermoglicht werde - eine Totalansicht von oben, wie sie Prampolini

bevorzugte, lehnte Herrmann ab.””

«128

Im Gegensatz zu Bragaglia bevorzugte er die ,,Einheit des Ortes
und wies dabei auf die Grenzen der Biihnentechnik hin: stattdessen
riickte er die Bedeutung von Schauspiel ins Zentrum™ und kritisierte
jene Regie, die das Raumerlebnis des Publikums durch Biithnentech-

nik zu beeinflussen suchte:

Und so sorgt im Grunde auch der Regisseur flir das Raumerlebnis des
Publikums am besten, der das Raumerlebnis des Schauspielers befordert,
statt ihm durch alle méglichen auf das Publikum berechneten Elemente
der Bithnenausstattung Hindernisse in den Weg zu legen.”

Herrmann kniipfte zwar explizit an die umweltpsychologischen Un-
tersuchungen des Nervenarztes Willy Hellpach zu den ,,Einwirkun-

131

gen der Landschaft auf den Menschen®* als Orientierungspunkt an,

wandte sich aber von dessen Naturfokus ab: Wahrend Hellpachs ge-

132

opsychische Erscheinungen (191)* die Wirkung von Klima und
Landschaft erforschten, betonte Herrmann die ,,ungiinstige Wir-
kung der realen Landschaft“** fiir das Theater und sprach sich gegen
das Freilichttheater aus. Statt ,natiirlicher’ Riume interessierte ihn
die Frage, wie durch die Schauspielkunst selbst ein theatralischer

Raum entstehen konne:

In der Theaterkunst handelt es sich also nicht um die Darstellung des
Raumes, sondern um die Vorfiilhrung menschlicher Bewegung im

7 Die von den Rangplitzen gebotene Vogelperspektive als ,,Welt vom Flugzeug aus“
(fiir die sich gerade der Futurismus mit seiner von der modernen Flugfahrt inspirierten
waeropittura® interessierte) lehnt Herrmann als ,,beinahe unrdumlich® ab. Ebd.

2 Ebd.

9 Herrmann betont durchaus ,,das ganze Problem ,Licht und Raumerlebnis
mert es jedoch im Rahmen seines Aufsatzes aus. Ebd., S. 276.

% Ebd., S. 280, Hervorhebung im Original.

B Ebd., S. 274.

12 Hellpach, Willy: Die geopsychischen Erscheinungen: Wetter, Klima und Landschaft
in ibrem Einfluss auf das Seelenleben. Leipzig 1911

3 Herrmann: Das theatralische Raumerlebnis, S. 275.

o138

, klam-
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theatralischen Raum. Dieser Raum ist aber niemals oder doch kaum je
identisch mit dem realen Raum, der auf der Biithne existiert, [...] Der
Raum, den das Theater meint, ist vielmehr ein Kunstraum, der erst durch
eine mehr oder weniger grofie innerliche Verwandlung des tatsichlichen
Raumes zustandekommit, ist ein Erlebnis, bei dem der Bithnenraum in
einen andersgearteten Raum verwandelt wird.»*

Wihrend Hellpach duflere Natureinfliisse untersuchte, beschrieb
Herrmann die Beziehung zwischen Raum und Darsteller*in als
Wechselwirkung: ,,Eine gewisse Bindung des Darstellers durch die
Biihne, auf der er steht, ist natiirlich gegeben, aber innerhalb ihrer
hat doch er erst die Raume zu schaffen, die den inneren Notwendig-
keiten seiner Rolle gemifd sind.“* In seinem theatralischen Raumer-
lebnis entriss Herrmann die Frage nach der Wechselwirkung zwi-
schen Raum und Erleben der Neuropathologie und Umweltpsycho-

logie und iibertrug sie ins Theater.

Die Biihne als technische Umwelt: Bragaglias ¢/ima scenico

In seinem Artikel zum clima scenico zog Bragaglia eine Parallele
zwischen moderner Biihnentechnik und der Theatermechanik des
17. Jahrhunderts: ,,Die Industrie und die Technik arbeiten mit der
Kunst zusammen, wie es die Mechanik im 17. Jahrhundert tat. Das
moderne Wunder ist vollbracht. [Ubersetzung A.K.J*° In den Biih-
nenmaschinen des Barocktheaters erkannte er die Vorwegnahme fil-
mischer Montage.”” Damit verfolgte Bragaglia einen anti-futuristi-

schen Riickgriff auf die Theatergeschichte: Statt sich am Medium des

1 Ebd., S. 271, Hervorhebung im Original.

% Ebd., S. 273.

186 L'Industria e la Tecnica collaborano con 1'Arte, come la Meccanica nel Seicento. Il
miracolo moderno ¢ compiuto.* Bragaglia, ,,I1 ,clima’ scenico®, S. 48.

% Vgl. Titomanlio, ,,Anton Giulia Bragaglia teorico della meraviglia®, S. 19s.
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modernen Films zu orientieren, solle sich das Theater auf seine ei-

gene Geschichte und Materialitit besinnen.”®

In seinen Uberlegungen entwickelte Bragaglia das Konzept einer le-
bendigen Bithnenatmosphire.” Zentral ist sein Konzept des ,,Luce
Psicologica“**° - einer psychologischen Lichtregie, die iiber blofe I1-
lumination hinausgeht und die Wahrnehmung des theatralen
Raums atmosphirisch beeinflusst.* In Abgrenzung zu Ricciardis
Teatro del Colore will Bragaglia den menschlichen Korper nicht
durch Lichtspiele ersetzen, sondern die emotionale Atmosphire der
Auffiihrung unterstiitzen.'** Die praktische Umsetzung betrieb der
Architekt Antonio Valente mit Projektoren, deren Licht durch far-
bige Seidenschichten gedimpft wurde, und mit versteckten Licht-
quellen in Winden, Siulen und im Mobiliar, um das Licht zum in-

tegralen Bestandteil der theatralen Handlung zu machen.'?

Bragaglias Riickgriff auf den meteorologischen Begrift des Klimas
verdeutlicht seinen Versuch, mit moderner Lichttechnik eine quasi-
natiirliche Atmosphire zu schaffen - was ihn beispielhaft zu der Ein-
sicht fiihrte, dass eine Rekonstruktion von Florenz unter dem
Miinchner Himmel unweigerlich scheitern miisse, da die spezifische
Lichtatmosphire fehlt."** Wihrend B6hme fast ein Jahrhundert spa-
ter untersucht, wie in der Dichtung die Dimmerung als Atmosphire

kiinstlerisch erzeugt wird, die ,,den Menschen in ihren Bann

¥ Vgl. ebd.

1% 1l luogo scenico non sara pill evocato col mezzo della pittura, ma con quello delle
atmosfere locali ottenute dalle luci colorate. Queste vivono, si trasformano, trascolo-
rando come la fisionomia delle cose e dei luoghi.“ Bragaglia, ,,I1 ,clima’ scenico®, S. 27.
40 Ebd.

“ Das Licht solle eine ,,atmosfera di suggestione® erzeugen. Ebd.

4> La mia ,Luce’ intende umilmente commentare la poesia e collaborare alla crea-
zione di un’atmosfera di suggestione: il ,Teatro del Colore’ invece vuol giungere a dare
il dramma di colore indipendente, soltanto motivato dalla poesia.“ Ebd.

3 Vgl. Titomanlio, ,,Anton Giulia Bragaglia teorico della meraviglia®, S. 188.

1+ Vgl. Bragaglia, ,,I1 ,clima’ scenico®, S. 48.
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zieht“'#, widmete sich Bragaglia bereits 1925 in mehreren Artikeln
der konkreten biihnentechnischen Reproduktion atmospharischer
Naturphidnomene. Fiir diese praktische Umsetzung griff er auf Inno-
vationen des spanischen Kiinstlers, Modedesigners und Ingenieurs
Mariano Fortuny (1871-1941) zuriick, der ab 1889 in Venedig lebte und
mit zahlreichen Patenten die Theaterbeleuchtung revolutionierte.**
Fortunys charakteristisches Material war der Einsatz von Seide und
Samt (Abb. 6): ihre lichtreflektierenden Eigenschaften nutzte er so-
wohl fiir Theatertechnik als auch fiir seine Modeschépfungen. Seine
ikonischen ,Delphos‘-Kleider iibertrugen mit einer speziellen Plis-
see-Technik die an antiken Skulpturen studierten Falten griechi-
scher Gewinder in die Mode der Moderne. Seine Licht- und Stoff-
konstruktionen fiir das Theater entstanden parallel zu Bewegungs-
studien des Korpers. Wie Gabriele Brandstetter betont, verband For-

tuny seine Modeexperimente eng mit Theater und Tanz."

1891 entdeckte Fortuny in Bayreuth Wagners Gesamtkunstwerk, das

% Nach kurzer Zusam-

ihn zu eigenen Bithnenbildern inspirierte.
menarbeit mit Adolphe Appia 1903 entwickelte er ein System indi-
rekter Beleuchtung.'*® Seine elektrifizierte ,Fortuny-Kuppel® (Abb.
7), 1906 erstmals im Privattheater der Comtesse de Béarn installiert,

bestand aus einer stoffbespannten Konstruktion mit Lampen,

s Bohme, Gernot: ,,Das Bild der Dimmerung®, in: akku Kunstplattform (Hg.): 4lois
Lichtsteiner. Weisse Nacht. Luzern 2011, S. 21.

14¢ Zu Fortunys Theaterschaffen vgl. Smith, Wendy Ligon: Fortuny — Time, Space,
Light. New Haven/London 2022; De Osma, Guillermo: Fortuny: His Life and Work.
New York 2016; Biggi, Maria Ida/Franzini Claudio/Grazioli, Cristina/Maino, Marzia
(Hg.): La scena di Mariano Fortuny: atti del convegno internazionale di studi: Padova-
Venezia, 21-23 novembre 2013. Rom 2016.

“47 Vgl. Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren: Kirperbilder und Raumfiguren der
Avantgarde. Frankfurt a. M. 1995, S. 129.

“8 Vgl. Smith, Fortuny — Time, Space, Light, S. 117-118.

“9 Vgl. ebd., S. 18-119.
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(1906). © Museo Fortuny. Mit freundlicher Genehmigung der
Fondazione Musei Civici di Venezia.

Abb. 6: Mariano Fortuny vor dem von ihm entworfenen Vorhang im Theater der

Comtesse de Béarn
¥ Vgl. ebd., S. 113.
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Abb. 7: Nach Fortunys Vorbild entworfener Dom fiir die Krolloper, Berlin. ©
Museo Fortuny. Mit freundlicher Genehmigung der Fondazione Musei Civici di
Venezia.

Der Erfolg zeigte sich in Charles-Marie Widors Kommentar, der die
Fortuny-Kuppel als perfekte Imitation von Realitit, Natur und Le-
ben beschrieb - eine kiinstliche Atmosphire, die das Publikum wie
Atemluft umgab: ,,Wir befinden uns in der Realitdt; in der Natur
selbst; diese Kuppel ist die Himmelskalotte, der grenzenlose Hori-
zont, die Luft, die man atmet, die Atmosphire, das Leben.“ [Uber-
setzung A.K.]*" Zudem entwickelte Fortuny eine Technik zur Pro-

jektion kiinstlicher Wolken mithilfe versilberter Glasplatten - ein

1, Nous sommes dans la réalité ; dans la nature, elle-méme ; cette coupole, c’est la ca-
lotte du ciel, ’horizon sans limite, I’air qu’on respire, ’atmosphere, la vie.“ Widor,
Charles-Marie: ,,Nouveau systeme d’éclairage de la scéne®, in: Le Ménestrel 72(1s)
(15. April 1906), S. 117.
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Verfahren, das auch Bragaglia interessiert haben diirfte. 1907 verfei-
nerte Fortuny diese Methode am Krolloper mit einem sechsteiligen

152

Apparat, der bewegte Wolkenformationen erzeugte (Abb. 8).

F 49

Biihnenbeleuchtung
System Fortuny

i

Beleuchtung System Fortuny G.m.b.H.
Allgemeine Elektricitts-Gesellschaft Berlin
¥ o

SCHEMA DAPPAREIL. TOVRNANT
POVR PROJETER DES NUAGES EN
MOWEMENT SVR LE CIEL -~

— GET APPAREIL, SUSPENDU AU CINTRE ET A LA FACE,DESTI-
NE A FAIRE DEFILER A UNE VITESSE VOULUE,SUR LA COUPOLE
L' IMAGE DES NUAGES, SE COMPOSE D'UNE SORTE DE PUPITRE
% 6 PANS A INCLINAISON VARIABLE, SURMONTES DE 6 ARCS;
CEUX-C| PROJETTENT TOUT AUTOUR LE REFLET DES SIX Mi-
ROIRS A NUAGES .= CET. APPAREIL, DONT L’EFFET SURPRE-
NAIT, FUT (EN 1907), LE POINT DE DEPART DES  INNOMBRA-
BLES' APPAREILS SIMILAIRES ETUDIES ET EMPLOYES DANS CE
MEME BUT, SAUF L'EMPLOI ERRONE ET GENERAL DE CLICHES
PHOTOGRAPHIQUES D'APRES NATURE,PROJETES PAR O0BJECTIF ,
— LF BUT EST LE MEME, MAIS L’EFFET_EST , ARTISTIQUE-

MENT , TRES INFERIEWR . = Voir

L Wolkeuapparat ese Projeition
ehenter Worken, 1"

Abb. 8: Von Fortuny entworfener Wolkenprojektor, rotierbar zur Simulation be-
wegter Himmelseffekte. © Museo Fortuny. Mit freundlicher Genehmigung der
Fondazione Musei Civici di Venezia.

52 Vgl. Smith: Fortuny — Time, Space, Light, S. 124-125.
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Was Bragaglia von Fortuny iibernahm, war die Ersetzung der gemal-
ten Hintergriinde durch mobile Projektoren fiir natiirliche Frei-
lichteffekte, sowie der Einsatz von indirektem, durch Seidenstoff
diffundiertem Licht; eine Technik, die Bragaglia etwa fiir sein Solar-
lampen-Konzept adaptierte, das er im Artikel La lanterna solare be-
schreibt.”® Es handelte sich um ein Gerit zur naturgetreuen Simula-
tion von Tageslichtstimmungen, das von Sonnenauf- bis Sonnenun-
tergang durch Farbgebung, -intensitit und -verlauf das Tageslicht

nachbilden sollte, wie Ivo Pannaggis Skizze veranschaulicht (Abb.

9).

Abb. 9: Bragaglias Entwurf einer Solarlampe. Aus: Comoedia 7(9) (1925), S. 489.

%3 Vgl. Bragaglia, Anton Giulio: ,,La lanterna solare, in: Comoedia 7(9) (1925s), S. 489.
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Die Apparatur besteht aus einem Wiirfel aus weifSer Seide, in dem
sich ein Glasprisma mit drei 1000-Kerzen-Lampen in den Grund-
farben dreht.”* Durch die motorisierte Rotation des Prismas soll bei
maximaler Geschwindigkeit kaltes Licht entstehen, wihrend bei
minimaler Geschwindigkeit stark zerlegtes Licht - der Effekt eines
Sonnenuntergangs — erzeugt wird. Selbst dort, wo Bragaglia Fortuny
nicht explizit erwihnt, sind dessen Einfliisse erkennbar: In seinen
Artikeln'™ beschreibt er zhnliche Apparaturen - darunter einen mo-
torisierten Wolkenapparat fiir bewegliche Formationen, durch flim-
mernde Lampen erzeugte Sternenhimmel und tragbare Bogenlam-
pen fiir Blitzeffekte an beliebigen Biihnenstellen.”® Technische Pri-
zision und Imagination dient der Natursimulation, in der Kontrolle
und Naturwirkung keine Gegensitze bilden. Bragaglia sieht seine
Bithnentechnik nicht in der Tradition des naturalistischen Theaters,
sondern als theatrales Aquivalent zum Kinematographen: ,,Wo das
Theater in szenografischer Hinsicht nicht an das Kino heranreicht,
muss es durch die Farbe dorthin gelangen.“ [Ubersetzung A.K.]¥
Dazu fordert Bragaglia fiir das Theater eine durch Lichttechnik rea-

lisierte Farbgestaltung anstelle traditioneller Malerei.

Fazit: Szenische Atmospharen — Natur und Technik im futuristischen The-
ater

Die Untersuchung atmosphidrischer Raumkonzepte im futuristi-

schen Theater zeigt eine komplexere Beziehung zur ,Natur®, als das

¥+ Vgl. ebd.

5 Vgl. Bragaglia, Anton Giulio: ,,Il firmamento sulla scena®, in: Cormoedia 7(10) (1925),
S. 533; Vgl. Bragaglia, Anton Giulio: ,,La luce celeste®, in: Comoedia 7(1x) (1925), S. 594.
16 Vgl. Bragaglia, ,,La luce celeste®, S. 504.

57 ,Dove il teatro scenograficamente non puo arrivare, nei confronti del cinema, deve
giungere per via del colore.“ Bragaglia, ,,La lanterna solare®, S. 489.
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gingige Verstindnis des Futurismus als technikverherrlichende, na-
turfeindliche Bewegung vermuten ldsst. Wahrend Marinetti in Ucci-
diamo il chiaro di luna'™® die Ermordung des Mondlichts forderte,
strebten Bragaglia und Prampolini eine Verschmelzung von ,Natur’
und ,Technik® an. Das futuristische Theater wurde zum urbanen
Schauplatz fiir frithe technische Environments - und ist dahingehend
vergleichbar mit dem modernen Projektionsplanetarium der ausge-
henden 1920er Jahre: ,,An die Stelle einer Objektivierung der dem
Menschen gegeniiberstehenden und von ihm kulturell bearbeiteten
Natur ist eine Bearbeitung der Grenze von Natur und Kultur selbst

getreten.

Die futuristischen Atmosphdren oszillieren zwischen technischer
Kontrolle und leiblicher Erfahrung, zwischen Naturisthetik und
Maschinenkunst. Die Entwicklung der futuristischen Atmosphiren
lasst sich als Ubergang von Rossos statischer zu Boccionis dynami-
scher Raumvorstellung nachzeichnen. Wihrend Prampolini das
Publikum in eine technisch-metaphysische Biihnenumgebung ohne
Schauspieler*in iiberfithrte, um auf dessen Wahrnehmung einzuwir-
ken, begriff Bragaglia Atmosphire als interaktives Medium zwi-
schen Darsteller*in, Raum und Publikum. Er konzipierte die Bithne
als clima scenico, das Natur durch Licht, Farbe und Bewegung kiinst-
lich erfahrbar machte. Anders als Prampolini integrierte er den
menschlichen Korper in die technisierte Umgebung, womit seine
Vision eines korperlichen Theaters mit Max Herrmanns theatrali-
schem Raumerlebnis und spater mit Gernot B6hmes Atmosphiren-

isthetik korrespondiert.

18 Marinetti, Filippo, Tommaso: Uccidiamo il chiaro di luna!. Mailand 1911 (1909).

19 Herrmann, Hans-Christian v.: ,,Zum Planetarium®, in: Goesl, Boris/Herrmann,
Hans-Christian v./Suzuki, Kohei (Hg.): Zum Planetarium: Wissensgeschichtliche Stu-
dien. Paderborn 2019, S. 13-40, hier: S. 40.
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Die Verbindung von Naturasthetik und technischer Kontrolle zeigt
die Ambivalenz des futuristischen Theaters: es eroffnete neue gestal-
terische Moglichkeiten, war aber auch in Wahrnehmungsmanipula-
tion verstrickt. Wahrend Bragaglia Raum als leiblich erfahrbare, in-
teraktive Dimension begreift, verharrt Prampolini in einem Modell
der kontrollierten Umwelt, die auf Kontrolle und prizise Steuerung
setzt. Diese umkimpften Neubestimmungen von Korper, Raum und
Technik zeigen, dass Atmosphire als materiell verankertes Phano-
men mit ihren medialen Bedingungen verwoben ist. Die futuristi-
schen Atmosphiren sind Teil eines umfassenden Diskurses iiber die
technische Herstellung von Naturbildern. Entgegen der Annahme

&K160

einer ,,Abkehr von oder ein Verdringen der Natur***® trug das futu-
ristische Theater zur Entwicklung einer modernen Techno-Na-

turdsthetik bei, deren Wirkungen bis heute spiirbar sind.

1% Bohme, Fiir eine 6kologische Naturdsthetik, S. 20.
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Sapphic Gestures.

Ambivalenz und Potenzial in den Darstellungen Carmen
Tortola Valencias'

Alina M. Saggerer

Abstract Im Zuge einer Re/Lektiire werden die Darstellungen der Tinzerin Car-
men Tértola Valencia in ihrer dsthetischen Dimension neu in Zusammenhang
mit Susan Sontags ,Camp‘ und queerer Popkultur analysiert. Untersucht wird dabei
ihr subversives und utopisches Potenzial. Im Fokus stehen Tortola Valencias Selbst-
inszenierungen und der gestische Ausdruck als imaginirer Raum sapphischen Be-
gehrens. Thre kiinstlerische Praxis offenbart eine ambivalente Spannung zwischen
Selbstermichtigung, Exotismus, kapitalistischer Vermarktung und utopischem
Camp.

Einleitung

»Each movement, each gesture, each pose recalls something inten-

sely imagined [...]?, schrieb 1918 das Cosmos Magazine Mensual iiber

"Ein fritherer Vortrag zu Carmen Tortola Valencia, den ich gemeinsam mit Friederike
Hartge im Rahmen des Symposiums der Gesellschaft fiir Tanzforschung (Un-)Sicht-
barkeiten — Moderner Tanz Re-Visited (Essen, 2024) gehalten habe, wird in iiberarbei-
teter Form in einem Sammelband veroffentlicht: Hartge, Friederike/Saggerer, Alina:
»Ambivalente Gesten. Carmen Tértola Valencia zwischen Exotismus und sapphischem
Begehren®, in: Althammer, Miriam/Arend, Anja K./Wittrock, Eike (Hg.): Moderner
Tanz - revisited (= Jahrbuch TanzForschung 2024). Bielefeld 2025, S. 177-188. Der vor-
liegende Beitrag baut auf diesen ersten Uberlegungen auf, erweitert sie jedoch um eine
eingehendere Analyse von Camp(-Materialismus) als dsthetischem Bezugspunkt.

* Enrique Guardiola zitiert nach Bargall6 Sinchez, Isabel/Bargallé Sinchez, Montser-
rat: ,,;Coleccién o inspiracion? Los textiles americanos de Carmen Tértola Valencia =

Thewis 12 (2025)
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die 1882 in Sevilla geborene Tanzerin Carmen Tortola Valencia, die
spanische Isadora Duncan. Sie gilt als wichtigste Vertreterin des mo-
dernen Tanzes um 1900 in Spanien, arbeitete zeitlebens transnatio-
nal zwischen Spanien und Lateinamerika und ist dennoch in der
Tanzforschung bisher unterreprisentiert. Ihre (Selbst-)Darstellun-
gen und Gesten, aber auch ihr Lebensstil bieten sich durch die in
ihnen vollzogene Gleichzeitigkeit von exotisierenden wie subversi-
ven Elementen geradezu an, sie im Kontext der Tanzmoderne und
in ihrer Ambivalenz zu untersuchen. Trotz vereinzelter tanzwissen-
schaftlicher Auseinandersetzungen mit Tértola Valencia wurden die
Zusammenhinge von queerer Asthetik, Exotismus und Selbstver-
marktung bislang kaum beleuchtet. Ausgehend von Fotografien,
Selbstportrits und schriftlichen Quellen wird in diesem Beitrag eine
Re/Lektiire ihrer historischen Darstellungen unternommen, die mit
gegenwirtigen theoretischen Diskursen zu queerer und insbesondere

Camp-Asthetik verbunden wird.

Carmen Tortola Valencia wird dabei als eine Kiinstlerin lesbar ge-
macht, deren Praxis sich mit Susan Sontags Begriff des ,Camp® aus
dem Essay Notes on ,Camp‘ (1964) fassen lasst — eine Asthetik der
Ubertreibung, theatralen Kiinstlichkeit und Vorliebe fiir Texturen
und Dekorationen. In diesem Spannungsfeld werden sowohl das ds-
thetische wie auch das politische Potenzial ihres Werks befragt. Im

Ubergang von Sinnlichkeit® zu einer spezifisch queeren Figuration

Collection or inspiration? Carmen Tértola Valencia’s Latin American textiles, in:
Datatéxtil. Revista 22 (2010), S. 30-54, hier: S. 41.

3 Sinnlichkeit ist hier im doppelten Sinne zu verstehen: zum einen im Sinne einer Sez-
sibilitat im Anschluss an Susan Sontag als gesteigerte Aufmerksamkeit, Gestimmtheit
fiir dsthetische, atmosphirische und affektive Feinheiten, zum anderen im Sinne einer
korperlich fundierten Wahrnehmung, die auch taktile, thermale oder kindsthetische
Empfindungen einschlief3t.
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von Begehren*, will dieser Text eine Erganzung des Begriffs der ,,fa-
ggy gestures von Eike Wittrock um den Begriff der sapphic gestureé
versuchen. Auflerdem werden im Anschluss an Juliane Rebentischs
Konzept des Camp-Materialismus’ Aspekte von Tortola Valencias
Selbstinszenierung und Vermarktung analysiert, um die Ambivalen-
zen ihrer Praxis zwischen Aneignung, Kritik und utopischer Off-

nung sichtbar zu machen.

Sinnliche (Selbst-)Darstellungen

In den choreografischen Arbeiten Tortola Valencias mischten sich
Elemente aus spanischen Tinzen mit Ballett und regionaler Folk-
lore. Dieses Repertoire erginzte sie spater durch Tanzelemente, die

orientalistisch waren und als exotisch verstanden wurden. Durch die

+ Begehren wird hier - im Unterschied zum Bediirfnis, das auf die Befriedigung ausge-
richtet ist - als etwas verstanden, bei dem der Mangel und das Abwesende eine zentrale
Rolle spielen.

$ Vgl. Wittrock, Eike: ,,Some Faggy Gestures, oder: Die Hinde von Joachim von See-
witz®, in: Wortelkamp, Isa (Hg.): Tanz in Bildern. Plurale Konstellationen der Fotogra-
fie. Bielefeld 2022, S. 207-226.

¢ ,Sapphisch/sapphic*ist seit der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts ein in Vergessenheit
geratener Begriff und erlebt seit ca. 2020 besonders online eine Renaissance. Die (Wei-
ter-)Entwicklung des Begriffs beschreibt ein bestimmtes Verhalten, einen Ausdruck
von dem Begehren, sich mit einer anderen Person auf besondere Art zu verbinden -
frither vor allem unter Frauen, heute kénnen z. B. auch trans* Personen eingeschlossen
sein. Dieses Begehren kann auf romantische und sexuelle Anziehung fokussieren, geht
aber dariiber hinaus. Es ist eine tiefgreifende, fast iiberwiltigende Erfahrung, ein Stre-
ben nach intensiver emotionaler Verbundenheit, die iiber Identitits- und Sexualitats-
kategorien hinausgeht. Da sich in Tértola Valencias kiinstlerischen Arbeit die Viel-
schichtigkeit des sapphischen Begehrens widerspiegelt, soll auch sie in diesem zeitge-
nossischen Verstindnis betrachtet werden. Vgl. hierzu u.a. Yaghoobifarah, Hengameh:
»Hé? Was heiflt denn Sapphic!“, https:/missy-magazine.de/blog/2025/05/12/hae-was-
heisst-denn-sapphic/ vom 12. Mai 2025 (Zugriff am 25. Juni 2025); McCann, Chandra:
»Why ,Sapphic® is Back in Style®, https:/Avww.autostraddle.com/why-sapphic-is-back-
in-style-definition-meaning-trend/vom 9. August 2021 (Zugriff am 25. Juni 202s).

7 Vgl. Rebentisch, Juliane: ,,Uber eine materialistische Seite von Camp. Naturgeschichte
bei Jack Smith®, in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft 8(1) (2013), S. 165-178.
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Bewegungen ihres Korpers wollte Tértola Valencia ihr Publikum in
die Vergangenheit und an andere kulturelle Orte versetzen.’ Im Ge-
gensatz zu Ruth St. Denis jedoch reiste sie nicht in die Lander, die
zur Konstruktion des ,Orients‘ gehorten, sondern bediente sich le-
diglich Objekten und besuchte Theater- und Tanzauffiihrungen in
Europa, in denen Ténze aus sogenannten fernen Kulturen - oder das,
was damals dafiir gehalten wurde - dargestellt wurden. So fanden
exotisierende und rassistische Stereotype iiber eine vermeintlich gro-
fere ,,Natiirlichkeit“ und Ausdruckskraft nicht-europdischer Men-
schen Eingang in Tortola Valencias Tanze.® Thre Selbstdarstellungen
arbeiteten auflerdem mit Ubertreibung und spielten mit Geschlech-

terrollen, ob durch hyperfeminine oder androgyne Darstellungen.

Als Inspiration fiir ihre Tdnze nannte sie naiv ,Naturbeobach-
tungen“, was die Frage aufwirft, inwiefern sie iiber einen bestimm-
ten Naturbegriff ,Natiirlichkeit herzustellen suchte. Betrachtet man
Fotografien ihrer tinzerischen Darstellungen, vermitteln diese
nicht den Eindruck, ein mystifiziertes Bild der Natur darstellen zu
wollen - im Gegenteil. Sie sind, im Sinne von Camp, oft extrava-
gant, glamourds und iiberladen. Dies unterscheidet Tértola Valencia
stark von anderen modernen Tinzer*innen wie Isadora Duncan, die
reduzierte, schlichte Kostiime bevorzugte und ,Natiirlichkeit® mit
griechischen Schoénheitsidealen assoziierte. Tortola Valencia insze-
nierte sich meist (wenn auch nicht ausschliefllich) in Innenrdumen,
wohingegen Fotografien von Duncan sie oft in Aufienrdumen - ,in

der Natur® - zeigen. Tértola Valencia stellt das Natiirliche‘ also nicht

8 Vgl. Clayton, Michelle: ,, Touring History. Tortola Valencia Between Europe and the
Americas®, in: Dance Research Journal 44(1) (2012), S. 29-49, hier: S. 37; 4s.

* Vgl. Engelhardt, Molly: ,, THE REAL BAYADERE MEETS THE BALLERINA ON
THE WESTERN STAGE®, in: Victorian Literature and Culture, 42(3) (2014),
S. §09-534, hier: S. s13.

*° Dickinson, Edward R.: Dancing in the Blood. Modern Dance and European Culture
on the Eve of the First World War. Cambridge 2017, S. 70.
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als etwas Urspriingliches dar, sondern dezidierter als Konstruktion,
die in ihrem dsthetischen Spiel oft iibertrieben betont wird. So tragt
sie etwa im Tanz La Serpiente (dt. ,,Die Schlange®) ein edel schim-
merndes, hautenges Kleid mit Rautenmuster, das zwar an eine
Schlangenhaut erinnert, durch seine geometrische Strenge jedoch
deutlich stilisiert ist. An den Hinden tragt sie zwei dunkle, runde
Ringe, durch die ihre Handgestik abstrahiert an Schlangenképfe er-
innert. Sie greift hier also Elemente aus der Tierwelt auf, {iberformt
diese jedoch durch stilisierte Gestik, Schmuck und glinzend-gla-
mourdsen Materialien. Auf diese Weise entsteht ein Bild von Natur,
das als bewusst konstruiert und iiberformt lesbar wird. Dieses und
weitere Bilder reflektieren - ob intendiert oder nicht - die Dichoto-
mie von Natur und Kultur und stellen normative Vorstellungen von

,Natiirlichkeit* infrage.”

Tortola Valencia war eine leidenschaftliche Sammlerin, die alles
sammelte, was in der Offentlichkeit von oder iiber sie publiziert
wurde. AufSerdem war ihr Haus ein Museum von Objekten diverser
Art: Stoffe, Kunstwerke, Ficher, Mobel. Sie nutzte diese Artefakte als
Inspirationsquellen aber auch als Requisiten fiir ihre Bithnenfiguren
und Auftritte.” Diese Sammelleidenschaft wird besonders relevant,
wenn die sinnlichen Aspekte ihrer Darstellungen ndher untersucht
werden. Dabei gewinnen auch das Design ihrer Kostiime und ihre
Vorliebe fiir Stofflichkeit an Bedeutung. Anhand der von Toértola
Valencia gemalten Selbstportraits lisst sich neben der grofien Varie-
tit der Stoffe auch die farbliche Vielfalt erkennen. Sie nutzte ver-

schiedenste Stoffe und Moden, um sich selbst als Objekt der Begierde

" Die Fotografien ihrer Selbstinszenierung in Innenrdumen und Darstellungen abs-
trakterer Themen miissen von denen unterschieden werden, die bewusst auf beste-
hende Kulturen referieren.

2 Vgl. Ribas San Emeterio, Neus: ,,Carmen Tortola Valencia, la construccié dels per-
sonatges”, in: Estudis escénics 43 (2018), S. 1-17.

309



Saggerer

und der Betrachtung zu inszenieren, wobei sie gleichzeitig eine

Ebene der Distanz und des Spiels aufrechterhielt.

In einem Interview 1922 sagte sie:

Glauben Sie nicht auch, dass Stoffe eine Seele haben? Sie stehen in stin-
digem Kontakt mit unseren Kérpern. Mitten in der Nacht, wenn ich al-
leine in meinem Palais bin [...] verehre ich meine Stoffe [...]. Ich sehe sie
in Bewegung, und sie rufen Ideen der exotischsten Tinze hervor. [Uber-
setzung A.S.]°

Hier findet nicht nur eine Mystifizierung der Objekte statt, sondern
es spiegelt auch ihre Idee wider, dass ihre Tinze fast rituell durch die
Stoffe und Objekte, die sie umgeben, inspiriert wurden und tief aus
ihrem Inneren entsprungen sind."* Sie wusste gut, wie sie sich selbst
und ihre Kunstpersona in Szene setzte, verstand das campy ,,Being-

as-playing-a-role“”

und nutzte Fotografien, Selbstportraits und an-
dere Publikationen, um ihre Aulenwirkung zu kontrollieren. Car-
lota Caulfield beschreibt die daraus resultierende Schwierigkeit,
Tortola Valencia durch widerspriichliche und ambivalente Frag-

mente als ein kohidrentes Ganzes fassen zu konnen.” Die

B Tértola Valencia zitiert nach Bargall6 Sinchez/Bargallé Sinchez, ,,;Coleccién o in-
spiracion?, S. 33-36.

“ Eine ebenfalls relevante Rolle spielten zur gleichen Zeit die Stoffe in den Tinzen von
Loie Fuller. Durch ihre Bewegungen formten die Kostiime weitausladende, florale For-
men, die sich stindig verinderten und ihren K6rper nahezu vollstindig verschwinden
liefen. Fullers Serpentinentanz (189r) grenzt sich zwar in seiner Abstraktion von exo-
tisierten Schleiertinzen sowie von Blumenballetten ab. Vgl. Brandstetter, Gabriele:
»Ephemere Plastiken. Lofe Fullers Choreographien des Floralen, in: Kranz,
Isabel/Schwan, Alexander/Wittrock, Eike (Hg.): Floriographie. Die Sprache der Blu-
men. Paderborn 2016, S. 201-222. Claire Lefévre zeigt in Ihrer Lecture Performance
jedoch, dass auch Fuller nicht frei von dem zu der Zeit vorherrschenden exotisierenden
Blick war, das dazugehorige Booklet fiihrt dies aus in . Lefevre, Claire: The Fuller Pic-
ture. An Attempt. Booklet zur Performance LOIE (is a fire that cannot be extinguished.
Wien 2024; online hier: https:/clairelefevre.com/Avriting (Zugriff am 26.08.2025).

s Sontag, Susan: Notes on ,Camp‘. London 2018 (1964), S. 9.

16 Vgl. Ribas San Emeterio, ,,Carmen Tértola Valencia, la construcci6 dels personatges®,
S. 6.

7 Vgl. Caulfield, Carlota: ,,Dancing in and out of the archive®, in: Journal of Romance
Studies 19(2) (2019), S. 185-208.
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Kunsthistorikerin Neus Ribas beschreibt sie als ,,[h]Jaughty, distant
and enigmatic,[...] a mystery, fascinating and impossible to define.“*
Durch die hdufigen Wechsel ihrer Kunstpersona wird die Fluiditit

und Performativitit von Identitit ausgestellt.

Tortola Valencia in Lateinamerika

Zwischen 1920 und 1926 reiste und tourte Tortola Valencia durch La-
teinamerika und lief§ sich dabei insbesondere im Tanz Danza In-
caica (Abb. 1), referierend auf das indigene Volk der Inka, vom
prikolumbianischen Erbe inspirieren. In dieser aber auch anderen
Arbeiten aus der Zeit in Lateinamerika legte sie wenig Wert auf his-
torische Genauigkeit, wodurch ihre Choreografien in der Forschung
weniger als historische Rekonstruktionen, sondern eher als ,,recrea-
tions“”? bezeichnet werden. José Reynoso beschreibt in seinem Buch
Dancing Mestizo Modernisms (2023) die Verschmelzung indigener,
folkloristischer und moderner Tanzelemente in Mexiko. Dieser am-
bivalente Prozess trug zwar zur Modernisierung der kulturellen
Identitit und Nationenbildung Mexikos bei, doch reproduzierte
gleichzeitig koloniales Erbe und soziale Hierarchien.”” Reynoso
erkennt in Tortola Valencia eine Vertreterin dieses mesitzo modern-
ism, da sie auch in Mexiko auftrat: ,, The favorable reception of her
Inca-inspired dance in Mexico, performed in the mid-1920s, sug-
gested a pan-indigenism that simultaneously pointed to shared val-

ues among indigenous peoples across the Americas while

1 Ribas San Emeterio, ,,Carmen Tortola Valencia, la construccié dels personatges®,
S.2.

1 Bargall6 Sinchez/Bargall6 Sinchez, ,,;Coleccién o inspiracién?®, S. 39; Da nur wenige
verlissliche Quellen zu prikolumbianischen Tinzen existierten, wire eine genaue
Rekonstruktion auflerdem kaum mdoglich gewesen.

* Vgl. Reynoso, José Luis: Dancing Mestizo Modernisms. Choreographing Postcolonial
and Postrevolutionary Mexico. New York 2024.
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homogenizing their diversity.“* Auf Fotografien des Danza Incaica
zeigt sich Tortola Valencia in einem metallisch glinzenden Kostiim,
aus dem ihre muskul6sen Beine hervortreten. Mit flachen Handen
und angewinkelten Armen formt sie eine markante Z-Form. Es ist
ein kriegerisches Bild, das im Gegensatz zu ihren anderen Tinzen
weniger mit Hyperfemininitdt spielt, sondern sie als androgynen
Charakter zeigt (Abb. 1). In vielen Fotografien und weiterem Mate-
rial, das ihre Tinze ins Bild setzt, werden ihre Hinde durch eine
Kombination von Gestik und den Kostiimelementen bewusst in den
Fokus geriickt. Mal sind sie locker-elegant auf dem Kostiim oder in
der Luft positioniert (beispielsweise in zahlreichen ihrer Selbstport-
rits), mal sind die Hinde abgespreizt angewinkelt (beispielsweise auf
Fotografien des Danza del Incienso (1915)), mal zu spitzen Pfoten
oder Krallen geformt.* Auf den Fotografien des Danza Incaica hin-
gegen sind sie flach und kraftvoll augerichtet; Hand und Handge-
lenk bilden eine klare Linie und erzeugen so eine kimpferische Wir-

kung.”

ZEbd., S. 122.

2Vgl. Danza de l‘incens. Tortola Valencia. Fotografie von Adolf Masi Ginesta um 1915,
MAE Centre de Documentacié i Museu de les Arts Esceniques, BCN Reserva Fs8-08, ID
257248-1 bis 25724 8-8.

3 Der Fokus auf die Hinde und deren Ausdrucksstirke riihrt sicher auch daher, dass
Hand- und Armkreise sowie wellenférmige Armbewegungen auch dem damaligen
westlichen Bild ,orientalischer Tinze entsprachen. Gleichzeitig spielt der Ausdruck
der Hande auch in spanischen Tinzen wie dem Flamenco eine bedeutende Rolle.
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Abb. 1: Carmen Tértola Valencia beim Danza Incaica. Fotografie von Diego
Goyzueta, 1926. Escena Digital de Catalunya. MAE. Institut del Teatre.
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Sapphic Gesture — Die Geste des Begehrens

Tortola Valencia bestritt und managte ihre Karriere nicht nur unab-
hingig, sondern war auch nie linger und verbindlich mit einem
Mann liiert. Ihre letzten Lebensjahre lebte sie mit Partnerin Angeles
Magret-Vila zusammen, die sie 1928 kennengelernt hatte und 1942
adoptierte, vermutlich, um das enge Zusammenleben vor der Gesell-
schaft leichter rechtfertigen und das Erbe zu sichern. Die beiden
blieben bis zu Tortola Valencias Tod 1955 ein Paar.** Vor dem Hinter-
grund ihrer eigenen Queerness mochte ich in Verbindung queerer
Popkultur mit wissenschaftlichen Quellen versuchen, Wittrocks Be-
griff der faggy gestures — Gesten schwuler Mannlichkeit, die als effe-
miniert gelten und somit hauptsichlich auf schwule Geschichte Be-
zug nehmen® - zu erweitern bzw. ihm mit den sapphic gestures ein

sapphisches Pendant an die Seite zu stellen.

Im Missy Magazine behauptete Evan Tepest 2023,,Alle Lesben haben
einen Handfetisch. Alle Hinde sind lesbisch.“** Auch im Internet
geht seit einigen Jahren der Trend der sapphic bzw. lesbian hands vi-
ral: Bilder von sapphischen Hinden, die langsam iiber ein Waschbe-
cken gleiten, oder solche, die nichts tun und dennoch hunderte
Kommentare erhalten. Quasi queere thirst traps, die in vielen Zu-
schauer*innen eine Sehnsucht, ein Verlangen nach der Beriihrung

von, Kontakt mit und Aktion von diesen sapphischen Hinden

* Vgl. Torrecilla Patifio, Elia/Molina Alarcén, Miguel: ,, Tortola Valencia, La Per-
former. Sus Acciones Entre La Danza y La Performance Fuera Del Escenario®,
in: AusArt, 7(2) (2019), S. 13-30, hier: S. 15.

» Vgl. Wittrock, ,,Some Faggy Gestures,

* Tepest, Evan: ,,How to Hinde®, https:/missy-magazine.de/blog/2023/08/21/how-to-
haende/ vom 21. August 2023 (Zugriff am 12. Dezember 2024).
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hervorrufen. Diese Fixierung und Fetischisierung von Hianden in der

sapphischen Kultur sind nicht neu.””

Hinde stellen schon seit Jahrhunderten ein sapphisches Symbol und
einen Code fiir sapphisches Begehren dar. In ihren Gesten, in ihrer
Beriihrung driickt sich ein Verlangen aus, das sapphische Identitdt
und sexuelle Begierde widerspiegelt.” Die Literaturwissenschaftlerin
Judith Roof sieht in Hdnden symbolische Ersatzobjekte fiir den
Phallus. Sie weist ihnen eine fetischisierende Funktion zu, da sie die
Unmoglichkeit der phallischen Prasenz zwischen Frauen entschir-
fen.” Teresa de Lauretis erweitert die Diskussion, indem sie be-
schreibt, dass ein Fetisch Mangel und Fantasie voraussetzt: den Man-
gel verortet sie im Verlust (sowohl des eigenen als auch anderen) be-
gehrten Korpers und die Fantasie in der Leugnung eben dieses Ver-
lusts.”® In ihrer Fetischismustheorie betont sie nicht den Verlust des
Penis’, sondern den Verlust des weiblichen Korpers selbst als ,, Trieb-

feder des lesbischen Fetischismus und damit dessen Loslosung von

7 Ab dem 20. Jahrhundert wurde unter der sapphischen Kultur eine exklusive, intel-
lektuell geprigte Frauenkultur verstanden, in der weibliche Kunst, Literatur und Ge-
meinschaften im Mittelpunkt standen. Vgl. Dilts, Rebekkah: ,,(Un)veiling Sappho.
Renée Vivien and Natalie Clifford Barney’s Radical Translation Projects®, in: Refract
2(1) (2019), S. 79-110; Dorf, Samuel N.: ,,Seeing Sappho in Paris. Operatic and Choreo-
graphic Adaptations of Sapphic Lives and Myths®, in: Music in Art 34(12) (2009), S.
291-310. Des Weiteren ist sapphische Kultur nicht auf eine sexuelle Praktik zu reduzie-
ren, sondern umfasst u.a. auch Fragen von Asthetik und Intersubjektivitit. Vgl. Doan,
Laura/Garrity, Jane: ,Introduction, in: dies. (Hg.): Sapphic Modernities. Sexuality,
Women and National Culture. New York 2006, S. 1-13. Fiir die weitere Beschiftigung
mit Hinden in einem lesbischen Kontext vgl. Ruprecht, Lucia: ,,A Second Gestural
Revolution and Gesturing Hands in Rainer Maria Rilke, Auguste Rodin, Mary Wig-
man, and Tilly Losch®, in: dies.: Gestural Imaginaries: Dance and Cultural Theory in
the Early Twentieth Century. New York 2019, S. s1-70; Faber, Monika et al. (Hg.): Tanz
der Hdnde. Tilly Losch und Hedy Pfundmayr in Fotografien 1920-1935. Wien 2014.

* Vgl. Merck, Mandy: In Your Face. 9 Sexual Studies. New York 2000, S. 131.

» Vgl. Roof, Judith: 4 Lure of Knowledge. Lesbian Sexuality and Theory. New York
1991, S. 63.

% Vgl. De Lauretis, Teresa: The Practice of Love. Lesbian Sexuality and Perverse Desire.
Bloomington 1994, S. 243.
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jeglicher notwendigen phallischen Referenz [Ubersetzung A.S.J
Hinde stehen also fiir sapphische Lust und sind somit ein Symbol,
das aufSerhalb patriarchaler Vorstellungen von Sexualitit liegt, ein
Symbol, das nicht den minnlichen Blick zentriert, sondern eine al-
ternative unabhingige Sexualitit schafft. Durch die Fantasie und die
Vorstellungskraft, die den Verlust des Korpers kompensieren, wird
die Geste zu einer imaginiren. Wo die Internet-Community ver-
sucht, visuelle, anatomische Attribute auszumachen, um sapphische
Hinde zu erkennen, wird andernorts dazu aufgefordert, sapphic
hands gerade in ihrer Unterschiedlichkeit als Symbole fiir Stirke,
Unabhingigkeit und Begehren zu feiern.”

Juana Maria Rodriguez schreibt, dass Gesten im Tanzen, aber auch
im sexuell-erotischen Kontext, Momente der Sehnsucht und des Ver-
langens festhalten, die {iber die unmittelbare Situation hinausge-
hen.” Sie tragen das ,,ephemere Residuum [Ubersetzung A.S.7* von
Erinnerungen und Gefiihlen in sich, die mit Verlust und dem
Wunsch nach Nihe zu verlorenen Korpern verbunden sind. Diese
Momente konnen besonders fiir queere und sapphische Identititen
relevant sein, da sie Rdaume schaffen, in denen alternative Formen
des Begehrens und der Zugehorigkeit ausgedriickt und erlebt werden
konnen. Auch fiir José Esteban Mufioz tragen Gesten fliichtige Be-
deutungen: ,,gestures transmit ephemeral knowledge of lost queer
histories and possibilities [...]” - in ihnen werden queere Erfah-

rungsraume (auf)bewahrt, die im hegemonialen Diskurs oft

# Merck, In Your Face, S. 123.

# Vgl. Wednesday: ,Freaky Hands. A Phenomenological Reflection on Lesbian
Hands®, in: Journal of Lesbian Studies 12(4) (2008), S. 399-402.

» Vgl. Rodriguez, Juana Maria: Sexual Futures, Queer Gestures, and Other Latina
Longings. New York 2014, S. 130-131.

#Ebd., S. 99.

¥ Mufioz, José Esteban: Cruising Utopia. The Then and There of Queer Futurity. New
York/London 2009, S. 67.
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unsichtbar bleiben. Als sapphic gesture wird nicht nur die blofie Per-
formance von sapphic hands verstanden, sondern auch der damit
verbundene imaginire Raum, den sie er6ffnen. Indem Tortola Va-
lencias Hinde verschiedene Formen annehmen - als Krallen oder
Schlangenképfe, flach-angewinkelt oder locker-elegant den Arm
verlingernd -, evozieren sie in Verbindung mit Kostiim oder Licht-
design eine haptische und taktile Erfahrung - imaginieren eine in-
time Berithrung dieser Hinde. Die sapphic gesture beschreibt somit
eine korperliche Geste, die heteronormatives Begehren hinterfragt
und gleichzeitig einen imaginiren Raum fiir eine intimere, queere
und moglicherweise utopische Form des Begehrens eroffnet. Die
Geste verweist auf eine queere Zukunft, die im Hier und Jetzt antizi-
piert wird. Sie ist ein ,refusal of a certain kind of finitude“*® - hilt

Begehren offen und verweigert sich dem Zwang zur Geschlossenheit.

Lucia Ruprecht beschreibt das kritische Potenzial des gestischen
Imagindren, dsthetische, soziale und politische Konventionen durch
Formen der Unterbrechung und Neuverhandlung zu hinterfragen
und subversiv zu transformieren.” Doch besteht das Risiko, dass das
Imaginierte ebenfalls essentialisierende und diskriminierende Ele-
mente beinhaltet, wenn es sich beispielsweise um rassistische Vorstel-
lungen und Fantasien von anderen, real existierenden Kulturen oder
Minderheiten handelt.

Zwischen Vermarktung und Potenzial

Tortola Valencias campy Asthetik kann sich durch ihre bewusste
Selbstvermarktung der kapitalistischen Verwertungslogik nicht

vollstindig entziehen. Um diese Ambivalenz besser zu fassen, lasst

% Ebd., S. 65.
7 Vgl. Ruprecht, Gestural Imaginaries, S. 29 (,,Introduction®).
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sich Juliane Rebentischs Begriff des Camp-Materialismus heranzie-
hen, den sie anhand von Werken des Kiinstlers Jack Smith entwi-
ckelt hat. Rebentisch erklirt, dass Camp - anders als Sontag es be-
schreibt - nicht apolitisch ist, sondern im Gegenteil auch politisch
gelesen werden kann: als inhidrent kapitalismuskritisch. Camp
driickt nach Rebentisch eine Liebe zu Dingen aus, die ihren Ge-
brauchswert verloren haben - wobei auch der Tauschwert fiir den
Camp-Geschmack nicht von Relevanz ist.* Dadurch entsteht ein
Zugehorigkeitsverhdltnis zwischen Subjekten und Objekten, das
nicht auf symbolische Aneignung oder Identititsstabilisierung ab-
zielt: ,,Das negiert nicht die Rolle des Begehrens in diesem Verhilt-
nis, aber es verleiht ihm eine andere Bedeutung: die des Begehrens
nach einer Welt, in der Subjekte iiberhaupt nicht iiber Objekte ver-
fugten.“”” Auf diese Weise eroffnet Camp die Moglichkeit einer
queeren Welt, in der weder Besitz noch Identitit die Grundlage von
Gemeinschaft bilden, sondern vielmehr eine Sensibilitdt fiir die ge-
meinsame Verginglichkeit von Kreaturen und Dingen.*® Tortola
Valencias Aneignung von Elementen und Objekten fremder Kultu-
ren, um ihre Kunstpersona zu vermarkten, zeigt jedoch, dass sie sich
nicht vollstindig von o6konomischen Besitzverhdltnissen 16sen
konnte. Wir wissen nicht, nach welchen Kriterien sie die Objekte fiir
ihre Sammlung aussuchte, aber wir wissen um ihre Funktion fiir sie
- um ihren Gebrauchswert - als dsthetische Inspirationsquelle. Zu
ihrer Lebzeit war das westliche Interesse an anderen, exotisierten
Kulturen stark von kolonialem Denken und kapitalistischen Struk-
turen geprigt. Die Artefakte besaflen nicht nur einen hohen Ge-
brauchswert fiir Tértola Valencias Darstellungen, sondern auch ei-

nen erhohten Tauschwert im oOkonomischen Sinn. Durch diese

# Vgl. Rebentisch, ,,Uber eine materialistische Seite von Camp., S. 171.
» Ebd.
+Vgl. ebd,, S.173.
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doppelte Verwertung ergibt sich eine Ambivalenz zwischen ihrer
subversiven campy Asthetik und der strategischen Vermarktung — es
bleibt offen, inwiefern diese Verstrickung das utopische Potenzial

von Camp unterlduft, herausfordert oder stilllegt.

Rebentisch kritisiert aufSerdem Sontags unzutreffende Trennung
zwischen moralischem und idsthetischem Raum, betont stattdessen
deren enge Verbindung. Sie interessiert das Moment von Camp, das
durch die Anerkennung der Dialektik von Geschichte und Natur -
der Natur in der Geschichte und der Geschichte in der Natur - eine

Potenzialitit eroffnet.

Die moralische Welt im Spiegel ihrer Kreaturen und den KonsumKkapita-
lismus in dem seiner Ruinen zu erkennen, bedeutet nimlich, das Werk
der Geschichte nicht als etwas wahrzunehmen, das sich als unbestreitbare
zweite Natur installiert, sondern als etwas, das selbst naturverfallen und
also verginglich ist.#"

Die Camp-Asthetik schafft laut Rebentisch zwar keine positive Uto-
pie, doch indem sie auf den Fluss der Zeit und auf die (Natur-)Ge-
schichte insistiert, er6ffnet sie eine Hoffnung auf Verinderung, ver-
heifdt ein anderes, ein besseres Leben.** Diese hoffnungsvolle Verhei-

fung aber auch die neue Perspektive auf Begehren steht in enger Ver-

bindung mit der sapphic gesture.

Die Dialektik von Geschichte und Natur spiegelt sich in Tértola Va-
lencias Asthetik wider: In ihrer intensiven Beziehung zu Objekten
und Stoffen, die sie sammelte, die sie in ihren Performances zentral
positionierte und die sie in Verbindung mit ihren ,,Naturbeobach-
tungen® setzte, zeigt sich eine Spannung zwischen kulturell kon-
struierter Identitit und der Verganglichkeit materieller Dinge. Diese

Verginglichkeit verweist auf eine Vorstellung von Natur als Prozess,

“Ebd,, S. 170.
+Vgl. ebd.,, S. 176.
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der sich kultureller Vereindeutigung entzieht. Tortola Valencia stellt
das ,,Natiirliche“ nicht als urspriinglich dar, sondern dsthetisch iiber-
formt und dekonstruiert so normative Vorstellungen von Natiirlich-
keit. In ihrer Praxis wird ,,Natiirlichkeit® als kulturelle Zuschrei-
bung sichtbar und Identitit damit als etwas Prozesshaftes und Wan-
delbares erfahrbar.

Carmen Tortola Valencia war - wie bereits erldutert - eine gute Ge-
schiftsfrau und ein Selbstvermarktungstalent. IThre Selbstvermark-
tung steht im Spannungsfeld von Selbstermichtigung und der kapi-
talistischen Logik der Kulturindustrie. Einerseits sind ihre Darstel-
lungen von Camp-Asthetik geprigt, andererseits wird durch die
Selbstvermarktung ihre Kunstpersona innerhalb kapitalistischer
Strukturen selbst zu einer Ware, die sich an Sehgewohnheiten und
Erwartungen des Publikums anpasste. Doch der Vermarktungswille
konnte auch als ein Spiel mit dem Blick des Anderen und mit der
eigenen Warenférmigkeit gedeutet werden. Moglicherweise entfal-
tet sich das subversive Potenzial - die Moglichkeit, Zugang zu einer
neuen Form von Begehren zu schaffen und damit heteronormative
wie kapitalistische Strukturen zu unterlaufen - vor allem in der
queeren Rezeption. Dies wiirde bedeuten, dass Tértola Valencia in
der weiflen (minnlich-)heterosexuellen Rezeption zu einem voll-
stindig sexualisierten, exotisierten Objekt degradiert werden wiirde,
um den rassistischen und misogynen Erwartungen des Publikums zu
entsprechen.” Thre Identifikation mit ,dem Anderen“ und ihre

Queerness werfen die Frage auf, in welchem Zusammenhang diese

+ Ein Beispiel fiir midnnliche Rezeption: Der spanische Schriftsteller Pio Baroja schrieb
1914 das Gedicht Las manos de Tortola, in dem er ihre Hinde mit stereotyp weiblichen
Attributen versieht, mystifiziert und in ihrer Schonheit zugleich eine Gefahr fiir sich
und sein Leben sieht. Hier wird Tértola Valencia eindeutig als fernme fatale charakte-
risiert. Vgl. Queralt del Hierro, Marié Pilar: ,,La musa del ,jabén‘ que enamoré a los
poetas., hteps:/Awvww.elmundo.es/magazine/2005/416/129312581.html vom 16. Oktober
2005 (Zugriff am 23. Juli 202s).
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Aspekte mit anderen queeren Tinzer*innen der Tanzmoderne ste-
hen. Thre Darstellungen sind nicht frei von Ambivalenzen, doch ge-
rade diese Spannungen laden dazu ein, ihr (Euvre und ihre Kunstper-
sona weitergehend zu erforschen. Die Analyse zeigt, dass sich in ihrer
asthetischen Praxis sapphisches Begehren widerspiegelt, wodurch sie
die heteronormative Norm unterlduft und ein emanzipatorisches
Potenzial entfaltet - ein Potenzial, das jedoch durch ihre Verstri-
ckungen in kapitalistische Verwertungslogiken zumindest partiell

gedimpft wird.
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