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WESTEND

Tamina Theifld

1.

Als Einar Schleef am 21. Juli 2001 starb, war ich im 2. Semester und kannte seinen
Namen nur vom Horensagen, eine Inszenierung hatte ich nie gesehen. Ich hatte
jedoch das Gluck, an einem Experiment teilnehmen zu kénnen, das den Versuch
unternommen hat, Schleefs Theaterauffassung erfahrbar zu machen. Es zielte
allerdings nicht darauf ab, seinen Formenkanon eins zu eins nachzustellen, sondern
sich in der Form zu bewegen, die Schleef wohl am meisten bewegt hat: in der des
Chores. Resultat dieses Experiments war die Chortheater-Produktion WESTEND.
Fur die Textgrundlage von WESTEND erarbeiteten Studierende einen Fragebogen,
der sich mit dem Ruhrgebiet als unserer Umgebung beschéftigt. Aus den tber 200
Rucklaufen entstand ein Textkorpus, der mit Bergmannsliedern, Gedichten und Texten
rund um das Ruhrgebiet und den Bergbaumythos ergéanzt und erweitert wurde. (Unter
8. und 9. kénnen zwei ausgewéhlte Fragebégen zum Thema ,Textproduktion®
eingesehen werden.) Auf der Grundlage dieser Vorarbeit formierte sich unter der
Leitung von Gotthard Lange, einem ehemaligen Chorfiihrer von Einar Schleef, ein 22-

kopfiger Chor aus Studierenden der Theaterwissenschatft.

2. Viele Stimmen, eine Sprache

WESTEND ist schon in seiner Anlage ein vielstimmiger Text, ein Querschnitt durch die
Befindlichkeiten von Ruhrgebietsbewohnern und ihren Wahrnehmungen von der
Landschaft sowie dem sozialen und kulturellen Umfeld, in dem sie leben. Der Text
versucht, diese Vielstimmigkeit durch die Komposition verschiedener individueller
Stellungnahmen zu erfassen, um eine Region beschreibbar zu machen, die in ihrer

Pluralitat und Unbestimmtheit kaum darstellbar ist.



Fragt man Menschen von aul3erhalb, wo sie am liebsten leben wirden, wird das
Ruhrgebiet kaum genannt werden. Der schlechte Ruf der Region, das Land sei
zerstort, die Stadte hasslich, halt sich hartnéckig, allen regionalen Imagepolituren zum
Trotz. Mit Unverstandnis und Kopfschitteln reagiert die AuBBenwelt auf den
Lokalpatriotismus vieler Ruhrgebietsbewohner. Ein derartiges Zugehdrigkeitsgefuhl
kennt zwar jede Region, ist aber im Ruhrgebiet schwer nachzuvollziehen. Denn da,
wo andere ihren Stolz aus regionalen Besonderheiten wie reizvollen Landschaften
oder ortlichen Delikatessen ziehen, missen die Ruhrgebietler die Vorzige ihrer
Region Aul3enstehenden gegentiber oft erst verteidigen. Denn die einstige Spezifik
der Region, der Bergbau, der Mythos rund um Kohle, Koks und Stahl, wurde schon
vor langer Zeit entmystifiziert und verschwindet unaufhaltsam. Alle
Aufwertungsversuche, wie die Hervorhebung des dichten Stadtenetzes, der
Industriekultur und der landschaftlichen Schdnheit entlang der Ruhr, wirken im
Rahmen dieses Verfallsprozesses hilflos. Auch wenn die Vorurteile beziglich der
Unattraktivitdt und Verschmutzung der Region eng mit dem Bergbau verbunden sind,
so bleiben Bergmannsmythos und Arbeitermentalitdt nach den WerksschlieBungen
dennoch die wichtigsten Quellen der Identifikation. Gerade deshalb erscheint das
Zugehorigkeitsgefiihl der Ruhrgebietler zu ihrer Heimat in besonderer Weise sprachlos

Zu sein, insofern es sich auf etwas bezieht, das kaum noch existiert.

Pl6tzlich wurde das schwarze Gold in fossile Brennstoffe umbenannt, sein Vorkommen als
endlich und sein Abbau als unrentabel bezeichnet. Seitdem &nderte das Revier sein Gesicht in
eines, das keins mehr ist und dementsprechend mit der hilflosen Wortschopfung der
,postindustriellen Landschaft' verknlpft wird, die sich gegenwartig zum zweiten Mal zu
realisieren droht. Ohne Gesicht ist es jedoch schwer zu sprechen, jedenfalls schwieriger. (Haf3,
Ulrike; Reich, Sabine 2004 (ll).)

Betrachtet man die verwahrlosten Stadtzentren mit ihren leerstehenden Ladenflachen
und Ein-Euro-Laden, die immer weiter steigenden Arbeitslosenzahlen, die
Baustellenlandschaften und die hohe Abwanderungsrate, so kann tatsachlich der
Eindruck entstehen, dass nach dem Stillegen der Bergwerke nun auch die Stadte
langsam zu ,Geisterstadten® werden, zu Ruinen in einer ehemals vitalen Landschaft.
Und doch oder gerade deshalb eint seine Bewohner, vom Gastarbeiterkind in der
zweiten Generation Uber den zugezogenen Studenten der Ruhr-Universitat, die
Kassendame im Bochumer Schauspielhaus bis hin zum Obdachlosen an der U-Bahn

Haltestelle ,Rathaus” ein vielleicht sogar etwas trotziger Stolz der Zugehdrigkeit zu



dieser Region. Gronemeyer hat diese besungen, und bei seinen Konzerten oder auf
Partys singt und grolt der Ruhrgebietschor mit einem Elan mit, der wie ein

Befreiungsschrei, wie ein kollektives Atmen erscheint.

Die Konzeption des WESTEND-Textes versucht, die vielen unterschiedlichen
Stimmen, die Liebe, den Hass, den Stolz und die Verachtung gegentber dem
Ruhrgebiet einzufangen und so ein Portrait dieser Region und ihrer Bewohner zu

zeichnen.

Der Ruckgriff auf Einar Schleefs Chorgedanken liegt nahe. In Droge Faust
Parsifal beschreibt Schleef die Zugehorigkeit der antiken Chorfigur zur Landschaft. An
anderer Stelle schildert er die chorische Bindung am Beispiel der Fan-Gemeinschaft
von TAKE THAT. Versucht man, diese Beobachtungen Schleefs auf die beschriebene
Situation des Ruhrgebiets und seiner Bewohner zu Gibertragen, so erscheinen diese in
ihrer Zusammengehdrigkeit als ein Chor, der — &hnlich dem Fan-Chor von TAKE THAT
— von auf3en nicht verstanden wird. Den Ruhrgebietschor eint die Beziehung zur
Landschaft einer Region, die alle anderen Anzeichen von Lebendigkeit eingebif3t hat.
Ihm gegenlber steht die Einzelfigur. Sie wird von den Chormitgliedern verstof3en und
bekampft, ebenso wie sie sich selbst vom Chor distanziert.

Das Textmaterial haben die Studierenden, Gotthard Langes Vorschlagen folgend,
gemeinsam bearbeitet. (Einar Schleef hingegen hat seine Texte in Zusammenarbeit
mit den Chorfuhrern entwickelt. Die Chorfuhrer haben anschlieRend die Texte mit dem
Chor einstudiert.) Fur Gotthard Lange gilt bereits die Frage, inwiefern der Chor nicht
nur chorisch sprechen, sondern auch chorisch arbeiten kann, als ein entscheidender
Prozess in der Entwicklung des Sprechchores. Diese gemeinschatftliche Bearbeitung
des Textes ist einerseits fiur das Entstehen der Gruppendynamik wichtig (Vgl. hierzu
auch die sehr prazisen Ausfilhrungen zur Bedeutung einzelner Probenelemente flr
die Entstehung des Gruppengefiihls im Chortheatertagebuch.) und verandert
andererseits die Beziehung dazu, was gesprochen wird und wie sich das Sprechen
vollzieht. Die Chormitglieder missen sich Uber die Betonung einzelner Wérter, die
Lautstarke, die Klangfarbe, das Tempo, die Pausen und den Rhythmus véllig einig
werden, damit der Akt des gemeinsamen Sprechens funktionieren kann. Da bereits
kleine Variationen der Betonung eine Aussage grundlegend verandern kénnen, muf3

jeder Satz detailliert bearbeitet und jede Nuance festgelegt werden. (So wurde es zum



Beispiel méglich, durch die Betonung des Wortes ,Fankurve® in Form eines sich
aufbauenden Spannungsbogens hin zum ,n“ und einem anschliel3enden Abfallen der
Stimmen (ber ,kurve“ sowohl die rdumliche Anordnung einer Fankurve im Stadion
nachzuzeichnen als auch zugleich eine Laola-Welle zu implizieren.) Personliche
Erfahrungen spielen bei der Bearbeitung des Textmaterials eine wichtige Rolle.
Trotzdem ist die Entscheidung fur oder gegen eine Alternative oft schwierig, da jeder
einzelne auch von seiner eigenen Textempfindung Abstand nehmen und sich der
Mehrheit beugen muf3. Innerhalb dieser Arbeitsprozesse entwickelt der Chor aus der
vielstimmigen Anlage des Textes eine gemeinsame Sprache, die ihn

zusammenwachsen laft.

3. Gesprochener Gesang

Durch Tempoanderungen, Betonung, Pausen und das Flistern oder Schreien
einzelner Worte kann der niedergeschriebene Satz laut gesprochen etwas anderes
bedeuten, als wenn er, den ,Konventionen der Satzstellung® folgend, ,vorgelesen’
wuirde. (Hiermit ist die gangige Betonung eines Satzes unter der Berucksichtigung von
Interpunktionszeichen etc. gemeint.) Vor allem bei schwierigen Passagen ist zu
beobachten, dass der Chor zundchst dazu neigt, den Text rhythmisch und/oder
melodisch zu ,verklanglichen‘. Er legt einen Grundrhythmus oder -ton tber ein Wort,
der mit diesem in keinem direkten Zusammenhang steht und sich nicht aus seiner
vermeintlichen Bedeutung heraus ergibt. Ein Reflex, der sich mit der Tradition des
europaischen Theaters erklaren lasst: In Droge Faust Parsifal beschreibt Schleef die
Evozierung einer Bedeutungsvertiefung der Sprache durch ihre Verklanglichung als
gangigen Modus der Darstellung auf europaischen Bihnen, der bis hin zum ,Verlust
des szenischen Anlasses” exerziert wird. (Vgl. Schleef 1997, S. 50 ff. Den Verlust des
szenischen Anlasses stellt Schleef in Beziehung zur Installation der 4. Wand im
geschlossenen Theaterbau, mit der die Krummung der Figuren durch den Verlust der
Senkrechten und die Abwesenheit der Gétter einherging. Hierin erkennt Schleef die
Problematik des burgerlichen Theaters, die er (u.a.) mit der Figur des Chores zu l6sen
versucht.) Viel schwieriger hingegen ist die ,gedankliche Erhartung der Musik® durch
das Wort, also eine solche Betonung des Wortes, die seine Melodie, seinen Sound
hervortreten lasst und die Schleef als ,gesprochenen Gesang“ (Ebd., S. 66)

bezeichnet.



,Gesprochener Gesang“ setzt laut Schleef eine Abkehr von der Schrift-Sprache
zugunsten der Sprech-Sprache voraus. Die Schrift-Sprache, das geschriebene,
hochdeutsche Wort, ist fur ihn Ideologie-Sprache. Es bewirkt eine ,Sprachstreckung”
der Sprech-Sprache, die ,das Einbringen von Fullworten, das kinstliche Aufbereiten
der Verstehbarkeit des Textes, die Herausarbeitung seiner gedanklichen Klarheit, die
sich als Inhaltsleere herausstellt* (Ebd., S. 87), bedeutet. Als Sprech-Sprache
bezeichnet er seine Muttersprache (die Sprache seiner Mutter), die eingefarbte, lokale,
dialektale Sprache. Um die Sprech-Sprache hinter den niedergeschriebenen Worten
eines Autors aufscheinen zu lassen, muss man den Text laut sprechen, da nur durch
diesen Vorgang die Sprache des Autors hérbar gemacht werden kann. Schleef betont
immer wieder, wie wichtig es ist, diese Sprache ernst zu nehmen. Der Schauspieler
muss sich und seinen Willen zur ,autonomen’ Darstellung zuriicknehmen, um so der

Sprache des Autors Raum zu lassen, sich ihr quasi zu schenken.

Wie der Autor die Figuren aus sich herausschickt, so auch deren Sprachen, die alle einem Autor
gehdren, alle einem Sprachvermégen, alle eine Sprache sprechen. Der normale
Sprechtheaterbetrieb ignoriert bewuf3t diese Zugehorigkeit, die Verbindung der Figuren
untereinander, umgeht eine gemeinsame Sprache, versucht die Figuren brutal zu
individualisieren, sie damit ihres zusammenhéngenden Sprachkérpers zu berauben und
untereinander zu isolieren. Die so hergestellten ,Kunstmenschen‘ gehéren zwar dem Titel nach
noch dem Autor, moéchten aber als Sprache, als Figur autonom erscheinen. Diese falsche
Autonomie ist zerstorerisch. (Ebd., S. 101)

Da der WESTEND-Text viele Stimmen vereint, beinhaltet er nicht die Sprache eines
Autors, sondern die Sprache vieler Autoren. Die Antworten auf den Fragebdgen waren
haufig im lokalen Dialekt des ,Potts“. (Tatsédchlich wurden die Aussagen im
Fragebogen héufig im lokalen Dialekt, also mit ,Wat / Dat / im Pott / auf Schalke” 0.4.
formuliert.[/i) und fast immer umgangssprachlich, also sprech-sprachlich formuliert.
Der Fragebogen verlangte vielfach private und emotionale Stellungnahmen, die in
Form der Schrift-Sprache kaum zu artikulieren gewesen waren. Der Text konstruiert
keine individuellen Figuren und keine einheitliche Stimme. Die grol3e Vielfalt moglicher
Bedeutungen beim Sprechen des Textes lasst sich unter anderem dadurch erklaren.
Der wichtigste Schritt in der WESTEND-Inszenierung bestand darin, dieser
polyphonen Anlage gerecht zu werden. Es war die — von Gotthard Lange implizierte —
Aufgabe unserer Gruppe, selbst Autor zu werden. Aus den vielen Stimmen mussten
wir eine gemeinsame Sprache entwickeln. Im Akt des gemeinsamen Sprechens dieser
Sprache entstand unser Chor-Kérper. (Vgl. hierzu: Hald 1999, S. 71-83))



4. Sprachkorper und Chorkoérper

Da im Sprechchor viele Stimmen gleichzeitig eine gemeinsame Sprache sprechen,
gelingt es den Choreuten eher als dem einzelnen Schauspieler, sich der Sprache zu
leihen. Der Choreut kann nicht auf der Autonomie und Individualitat seines Kdrpers
beharren. Der von allen Mitgliedern gebildete Chorkdrper entsteht erst wahrend des

Sprechens.

Der Chor-Kdrper entsteht im Vorgang des kontemporaren Sprechens. Er ist unverbriichlich an
den Prozel3 der polyvoken Stimme gebunden, auch sein Schweigen als seine &ul3erste
Mdoglichkeit. AuRerhalb dieser Vorgange zerfallt der Chor-Korper, der seine Wirklichkeit in
einem Prozel3 besitzt, der viel starker von der Notwendigkeit des Wortes als vom bereits
gebildeten Wort ausgeht. (Ebd., S. 80)

Im Akt des gemeinsamen Sprechens wachst der Chor zu einem Korper zusammen.
Bei WESTEND geschieht das, wenn wir nebeneinander in volliger Konzentration auf
der Buhne stehen und gemeinsam auf unser Zeichen zum Sprechen, den ,Einatmer’,
warten. In diesem Augenblick erfahrt der einzelne die anderen Chormitglieder als
Verlangerung seiner selbst. Es erdffnet sich ein Raum, der Uber die Grenzen der
eigenen Korperlichkeit hinausreicht und der in seinen Dimensionen nur erahnbar
bleibt. Denn fiir das einzelne Chormitglied reicht die Wahrnehmung dieses Korpers
nur bis in seine unmittelbare Umgebung (d.h. maximal Uber drei bis vier andere
Chormitglieder in beide Richtungen hinaus). Man spirt jedoch, dass die Ausmalle
dieses Korpers grof3er sind. Die Chormitglieder, die man selbst wahrnimmt, haben
wiederum ein anderes Wahrnehmungsfeld, das allerdings den gleichen Rhythmus
transportiert. Der Chorkoérper spielt auf der Ebene des ,kdérperlichen Kontakt[s] zum
Rhythmus* (HalR 1999, S. 78).

Dieser Vorgang spielt sich unterhalb der Ebene der kérperlichen Erscheinung ab und auch nicht
in einem Korper. Entsprechend bietet sich der Chor dem Blick nicht als Bild dar wie ein ganzer
Kdrper, sondern erscheint fragmentarisch und sedimentiert. (Ebd.)

Der Chorkoérper kann nur durch groRtmaogliche Konzentration und Kraft, nur durch ein
gemeinsames Wahrnehmen und Reagieren entstehen. Wenn die Mitglieder nicht
aufeinander achten, zerfallt der gemeinsame Kérper in 22 Individuen. Als Mitglied des
Chores muss man gleichzeitig sprechen und héren. In diesem Prozess erfahrt der
einzelne die anderen Stimmen als Potenzierung seiner selbst. Der Akt des
gemeinsamen Sprechens einer vom Chor entwickelten Sprache ist selbst die Droge,

die seine Bindung ausmacht.



Dieser Gemeinschafts-Kdrper, Schleef nennt ihn Chor-Kérper, ereignet sich nur auf Zeit. Dem
unter der Haut mit anderen geteilten Korper ist eigentiimlich, dafd er immer wieder von neuem
geteilt werden muR. Fiir den Begriff der kollektiven Ubertragung wahlt Schleef die Metapher der
Droge. Sie verbindet diejenigen, die sie einnehmen, zu einer Gemeinschaft. Dartiber hinaus
verbindet sie nichts. (Ebd. S.74)

Durch die gemeinsame Sprache wird es dem Chor mdglich, die Sprech-Sprache des
Autors hervortreten zu lassen, und so die unendliche Melodie (Vgl. Schleef 1997, S.
117), den Sound, der hinter oder zwischen dem Laut und seiner Bedeutung liegt,

hodrbar zu machen.

Das gleichzeitige Sprechen vieler Stimmen evoziert den in der Sprache eingeschlossenen
Sound. Das gleichzeitige Sprechen durchquert die Schrift und nimmt Kontakt mit der Sprech-
Sprache auf, mit der Mutter-Sprache, wie Schleef sagt, die das Sprachvermégen eines Autors
rhythmisiert. Die Sprache des Autors bildet das Element des Zusammenhangs im Chor-
Theater. (Hal3, 2001)

Die starke Wirkung der sprachlichen Experimente ist untrennbar mit der chorischen
Form des Sprechens verknipft. Der einzelnen Person mangelt es an Kraft, ihrer
Sprache fehlt der Sound, der durch das gleichzeitige Sprechen erzeugt wird.
Humorvolle Passagen zum Beispiel, die vom ganzen Chor gesprochen unglaublich
komisch sind, erscheinen, vom einzelnen vorgetragen, platt und klein. Grund dafur
sind die Eindeutigkeit und die eingleisige Verbindung von Sprache und Aussage, die

die Rede eines einzelnen stets impliziert.

Fur den Unterschied zwischen der Rede des einzelnen und dem Sprechen des Chores
soll an dieser Stelle die Arbeit mit dem ,Algol-Text* (Der Name ,Algol” bezieht sich auf
einen friihen, bergbau-mythischen Film aus den 1920er Jahren, in dem die Arbeiter
unter Tage zu einem Stern namens Algol in Beziehung gesetzt wurden. Unter
JAudiovisio® kann die ,Algol“-Passage aus WESTEND eingesehen werden.)
exemplarisch beschrieben werden: WESTEND beinhaltet eine Textpassage, die in der
Inszenierung von allen Frauen (14 Personen) an der Rampe kniend gesprochen wird.
Diese Passage basiert auf dem Gedicht ,Die Weber® von Heinrich Heine (1844), das
zur Ruhrgebietsthematik in Beziehung gesetzt und umgeschrieben wurde. Der
entstandene Text ist ein Fluch der Bergarbeiter auf die Reichen und Machtigen, von
denen sie ausgebeutet werden. Das Gedicht ist sehr dicht, duster, witend und

zugleich resignativ.



Der erste Versuch, diesen Text zu bearbeiten, fihrte relativ schnell zu einem Ergebnis,
aber nur, weil wir uns zunachst nicht auf ihn einlieen: Wir entwickelten einen
Klangteppich, bestehend aus mehreren Stimmen, der eine ,Gerduschkulisse unter
Tage' durch Zisch- und Kratzlaute implizieren sollte. Dazu lieRen wir eine Person aus
unserer Gruppe den Text sprechen. Das Resultat war zwar eindrucksvoll, aber
oberflachlich. Wir hatten uns davor gedrtickt, eine chorische Ldsung zu finden. Wir
entwickelten keine gemeinsame Sprache, sondern legten nur eine Melodie tuber den
Text.

Erst als uns das chorische Sprechen der Textpassage gelang, wurde die Kraft
wahrnehmbar, die der Text wahrend des Sprechens entwickelt. Das Sprechen dieser
Passage ist eine korperliche, beinahe schmerzhafte Erfahrung. Die Atmung ist an
dieser Stelle sehr wichtig. Sie soll die Atmosphéare eines Schachtes erzeugen, durch
den der Puls der Erde spurbar wird. Durch ein sehr tiefes, langsames und kraftiges
Atmen versuchen wir, die Melodie dieses Schachtes entstehen zu lassen. Das
Sprechen des Textes geht an dieser Stelle mit einer Strapazierung der Atmung einher,
die ein Schwindelgefuhl, eine kdrperliche Verausgabung verursacht. Wir haben die
Sprache dieses Textes zu unserer Vorstellung vom ausgebeuteten Bergmann
gemacht. Wir leihen uns dieser Sprache, empfinden durch die kniende Haltung und
die Atmung einen physischen Schmerz. Wahrend des Sprechens erzeugen wir einen
gemeinsamen, physisch wahrnehmbaren Kérper. Dennoch sprechen wir nicht mit
einer, sondern mit vielen Stimmen. Jedes Mitglied assoziiert seine eigenen

Erfahrungen mit dem Gesprochenen.

Neben der Bildhaftigkeit des Kérpers und der reinen Aussagekraft der Sprache eréffnet
der Chor eine weitere Dimension. (Diese Ausdrucksebene ermdéglicht die Artikulation
von Passion. Vgl. Hal3 2004 (I).) Der Rhythmus der Sprache wird im gemeinsamen
Sprechen horbar. Diese Ebene macht dem Zuschauer ein Wahrnehmungsangebot,
das Uber ein visuelles und inhaltliches Verstehen hinausgeht. (Vgl. hierzu auch die

Ausfiihrungen von Ulrike Haf3 zur polyvoken Stimme. HalR 1999, S. 79)

Das unsichtbare Theater des Chores spielt an der Nahtstelle von Korper und Sprache. Die
Sprache ist hier in ihrer phonischen, metrischen Stofflichkeit akzentuiert, in ihrer bedrangenden
Fremdartigkeit, mit der sie sich eher korperlich als sinnhaft realisiert. [...] Die Chor-Figur
behauptet die Moglichkeit eines Mittels ohne Zweck. Sie fihrt diese Moglichkeit nicht vor,
sondern realisiert sie, lebt sie aus und unterzieht den Theaterraum damit einer energetischen
Metamorphose. (Ebd., S. 80)
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Auf dieser dritten Ebene der Wahrnehmung, die sich nur im Akt des chorischen
Sprechens erdffnet und die die ,energetische Form seines Theaters organisiert*

(Ebd.), liegt fur Schleef die Faszination der Chorfigur begriindet.

Der Prozess der Entwicklung einer autonomen, rhythmisierten Sprache, der sich die
Darsteller leinen und die durch sie spricht, ist ein wichtiges Merkmal der Inszenierung
von WESTEND. Die Vielschichtigkeit und Vielstimmigkeit des Ausgangstextes bleibt
Kennzeichen der Inszenierung, da die Linearitat des sprachlichen Ausdrucks durch
das Gegeneinanderstellen der Kleinchére zum einen und das Aneinanderreihen
differenter Aussagen zum anderen unterbrochen wird. Widerspriiche und Briiche in
der Darstellung bleiben ebenso mdglich wie unterschiedliche Wahrnehmungen seitens

der einzelnen Chormitglieder sowie des Publikums.

5. Chor und Individuum
Einar Schleef hat sich lange mit der Frage nach der Figur des einzelnen und der des
Chores beschétftigt. In der antiken Tragodie stehen beide Figuren nebeneinander, sie

bekampfen und bedingen einander.

Der Tempounterschied von Chor und Einzelfigur suggeriert eine Zugehdrigkeit zu 2
unterschiedlichen, fast feindlichen Welten. Dal3 dem Chor nur 2 Tempi zur Verflgung stehen
(Sehr schnell und sehr langsam), riickt ihn dem Tierreich naher, als gehdrte er einer weit
zurlickliegenden Goétterwelt und Lebensform an, die die Helden langst hinter sich gelassen
haben, die stets an den Palast gebunden, dessen Produkte sind. (Vgl. Schleef 1997, S. 275)

In seiner Untersuchung des Theaters von der Antike bis zur Gegenwart des
burgerlichen Theaters diagnostiziert Schleef eine zunehmende Abwendung von der
Kinstlichkeit des Mediums Theater, eine Abwendung, die im Prinzip eine
Gleichsetzung mit Film und Fernsehen bedeutet. Eine Wendung hin zur Ausstellung
von Privatheit und Individualitat auf der Bihne, die nur misslingen kann. Die
ausschlie3liche Darstellung von Einzelfiguren, die als Objekt des voyeuristischen
Zuschauerblickes fungieren, ist Teil dieser Entwicklung. Die Installation der vierten
Wand, die Krimmung der Figuren in ihrer Senkrechten durch das Einsetzen der
Zentralperspektive, die Abwesenheit der Goétter und des Dialogs mit ihnen und die
damit verbundene Abkehr von der chorischen Form sind Zeichen dieses Theaters. Als
Ursache fur diese Entwicklung nennt Schleef das Dogma der Natirlichkeit. Sprache

wird so diskreditiert und zur Nebenerscheinung der Darstellung abgewertet. In der
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Ausstellung von Naturlichkeit, die an eine Moglichkeit der ldentifikation mit den
einzelnen Figuren geknupft ist, geht, so Schleef, der ,Definitionscharakter der
Sprache® (Schleef 1997, S. 99) verloren. Die Kunstlichkeit der Sprache, ihr Pathos,

wird gezielt unterbunden, wodurch die ,Figuren liquidiert” (Ebd.) werden.

Schleef versuchte zeitlebens diese Korrektur der theaterpraktischen Mittel. Er
entwickelte einen Formenkanon, der das Grundgerist eines neuen Theaters bilden
sollte, dessen Vorbild in der Antike liegt. Ein entscheidender Bestandteil dieses
Kanons ist die Reetablierung des Sprechchores.

In der Gleichzeitigkeit von Sprechen, Horen und Gehortwerden produziert der Chor,
auch ohne Publikum, seine eigene Offentlichkeit. Innerhalb dieser wird, so Schleef,
eine Darstellung von Privatheit und individueller Personlichkeit erst moglich. Denn der
einzelne ist als einzelner nicht denkbar oder darstellbar, ebensowenig wie
Individualitdt. Nur innerhalb eines Umfeldes, dal3 dem einzelnen eine Basis, eine
Landschaft bietet, tritt er hervor. Die protagonistische Einzelfigur steht fur sich
genommen verlassen im leeren und nicht bedeuteten Raum. Erst mit und in ihrer
Gegenuberstellung zum Chor wird sie sichtbar. Der Chor ist Bedingung fur die
Darstellung des einzelnen. Er ist Folge jenes Opfers, das der Chor gebracht hat, um
sich vor seiner Auflésung zu schitzen, um seine selbstzerstérerische Gewalt nach
aulRen zu lenken. Der Protagonist ist mit dem Chor verbunden, er ist Teil von ihm und
ohne ihn nicht denkbar. In der Konsequenz dieser Erkenntnis macht Schleef den Chor
zum Protagonisten seines Theaters und beobachtet ihn in seinem Verhaltnis zur

Einzelfigur.

WESTEND ist eine Inszenierung ohne protagonistische Einzelfigur. Was passiert bei
einer rein chorischen Anlage mit der Figur des einzelnen? Wird sie hier Gberhaupt noch
dargestellt? Oder reprasentiert der WESTEND-Chor nur eine gesichtslose Figur ohne
personliche Merkmale einzelner? Ist ein Chor wie WESTEND ein Chor ,im Sinne Einar
Schleefs'? SchlieRlich steht dem Chor keine Einzelfigur gegeniber. Geht mit einer
,Gleichschaltung’ der Chormitglieder nicht der Verlust der Besonderheit des einzelnen
in der Darstellung einher? (Diese Fragen wurden im Zusammenhang von WESTEND
untereinander und mit dem Publikum auf vielfaltigste Art und Weise diskutiert, ohne

jedoch zu einem Abschluss zu gelangen. Insbesondere die Frage des ausgestolienen
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einzelnen (Opfer des Chores) konnte nicht zufriedenstellend geklart werden. Sie muss
an dieser Stelle offen bleiben.)

Auf die Buhne tritt jeder WESTEND-Choreut zu Beginn der Auffihrung als einzelner.
Zwar atmen alle Darsteller gleichzeitig, sprechen die gleichen Texte, tragen die
gleichen T-Shirts, gleichfarbige Hosen, laufen im Gleichschritt und Gleichtakt und sind
angehalten, soweit als moglich nicht zu ,spielen’. Die Mimik soll sich ausschlieRlich
aus dem physischen Vorgang des Sprechens ergeben. Auch wenn die Darsteller
gemeinsam auftreten, die gleichen Bewegungen machen und das Gleiche sagen,
liegen trotzdem vier Schlage zwischen dem Auftritt eines jeden einzelnen. In dem
Moment, in dem der einzelne Darsteller auf die Buhne tritt, ist er allein. Er l&uft an den
anderen vorbei an seinen Platz und positioniert sich in der chorischen Anordnung, den
Blick nach vorne gerichtet. Erst mit der folgenden Konzentration auf den ,Einatmer
wachsen die einzelnen zum Chor zusammen. Im Akt des gleichzeitigen Sprechens
fuhlt sich der einzelne als Teil von etwas GrolR3erem. Er spirt den Chor als Haut, die
ihn umgibt, geht aber darin nicht auf.

Der einzelne nimmt die unterschiedliche Intensitat einzelner Momente auf der Bihne
wahr und reagiert auf sie: Ich sehe die Zuschauer, erkenne Bekannte und Freunde
und meide deren Blick, wahrend ich fremde Zuschauer direkt anblicke, stellenweise
fixiere und ihre Reaktionen beobachte. Jemand macht mit Blitzlicht Fotos, meine
Verfassung andert sich. Meine Konzentration lasst nach, ich werde unsicher. In diesem
Moment fuihle ich mich durch den Chor getragen, er vermag es, meinen Moment der
Schwache zu verbergen. Ich glaube, dies ist eine der aulRerordentlichsten
Eigenschaften der chorischen Figur. Sie kann den einzelnen tragen und schiitzen,
kann ihm Kraft und Macht geben, kann ihn potenzieren, aber auch zuriicknehmen und
bremsen. Der Chor reagiert auf einzelne Impulse, ebenso wie der einzelne auf den
Chor reagiert. Wenn zum Beispiel eine Person beim Sprechen das Tempo
unbeabsichtigt anzieht oder dampft, so nimmt der Chor dies wahr und geht darauf ein,
indem er sich dem einzelnen anpasst oder das Tempo halt, wodurch der einzelne in
die Dynamik der Gruppe zurtckgedrangt wird. Der einzelne splrt die anderen
Chormitglieder in seiner Nahe und sie spuren ihn. Er I6st sich nicht auf in einem

GroRReren, vielmehr flieRen sein Charakter, seine Personlichkeit, sein Aussehen und
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seine momentane Verfassung in den Chor ein. Er spurt sich, genauso wie er das Wir

des Chorkdorpers spuirt.

6. Der Sog

In Droge Faust Parsifal beschreibt Schleef die Sogwirkung von Gedichten und von
Musik, die aus dem ihnen inh&renten Rhythmus resultieren. Er fordert den Leser auf,
die von ihm angefuhrten Gedichte laut zu lesen, damit der Rhythmus spurbar wird. Er
beschreibt detailliert, wo die Sogwirkung einsetzt und welche Barrieren Uberwunden
werden mussen, damit der Sog einen erfassen kann. Schleef besteht auf der
Notwendigkeit, sich auf die dem Text eigene Rhythmik einzulassen und personliche
,Lesegewohnheiten abzulegen. Beim Lautlesen ergibt sich eine Dynamik, eine
korperliche Reaktion auf den Text, der den Leser mitreif3t, sobald die Hirde der ersten
Silben oder Zeilen Uberwunden ist. Der Sog, der einen beim Lesen eines Gedichtes
packen kann, ist etwas Fremdes, das fesselt. Diese Sogwirkung wollte Schleef auch
auf der Buhne erreichen. Der Chor kann einen solchen Sog produzieren, der sowohl
fur den Zuschauer als auch fur die Chormitglieder spirbar wird. Seine Dynamik
entsteht in der gemeinsamen Konzentration, im gleichzeitigen Sprechen und Horen,

Sehen und Gesehenwerden und im Rhythmus der gemeinsamen Aktion.

In einem Fragebogen, mit Hilfe dessen die Wahrnehmung des Chores durch den
Zuschauer erfasst werden sollte, haben viele Zuschauer von einer Sogwirkung
bei WESTEND berichtet. Sie beschreiben die Faszination, die von der Chorfigur und
dem Rhythmus der Sprache ausgeht.

Einige Zuschauer beschrieben sogar den Wunsch nach Zugehdrigkeit zur Gruppe, das
Bedirfnis, selbst Teil des Chores zu sein. Die bisher starkste AuRerung in diese
Richtung stellte die spontane Bildung eines Zuschauerchores dar, der stampfte und
skandierend rief: ,WIR fanden ES // GUT WIR fanden ES // GUT WIR... .

Aber nicht jeder Zuschauer kann oder will sich auf den Sog einlassen. Er kann die

Barriere zu Beginn eines Textes oder einer Inszenierung nicht iberwinden und kampft

gegen den Sog an.
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Wer die Barriere nicht Gberwindet, bleibt aul3erhalb. Im Fall einer Chorinszenierung ist
das Resultat einer solchen Blockade haufig eine negative Wahrnehmung des Chores,
dessen Gewaltigkeit und Kraft als stdndige Bedrohung wahrgenommen und nicht

selten mit dem Faschismus assoziiert werden.

Diese Wahrnehmung geht einher mit der Ansicht, dass der einzelne im Chor
untergehe, Teil einer ,gesichtslosen Masse“ (Ich bin mir der Schwierigkeit des
Begriffes der Masse und der Notwendigkeit einer Unterscheidung zur Form des
Chores bewusst. Eine Anfuhrung dieses Begriffes findet hier ausschlief3lich in Bezug
auf die Fragebogen statt, die diesen verwenden und die héaufig in einer Assoziation
des WESTEND-Chores mit dem Nationalsozialismus munden.) werde, die in ihrer
Form und Bedrohlichkeit den Inszenierungspraktiken der Nationalsozialisten &hnele.

Einar Schleef formuliert als Grundvoraussetzung zur Teilhabe an einer Sogwirkung die
Fahigkeit, sich selbst, d.h. seinen Status als Subjekt, loszulassen und als Objekt Teil
der Welle zu werden.

Sich dem Sog eines Gedichtes, der Musik zu widersetzen, verhindert Genul3, schrankt ihn ein.
Sogwirkung heute als faschistisch zu bezeichnen, ist Unsinn, wer nicht Objekt sein will, meide
den Sog. Meist laborieren diejenigen am Sog, die zwischen Objekt und Subjekt nicht
unterscheiden, nicht verstehen, was es heifl3t, die Welle entweder zu teilen oder von ihr getragen
zu werden, dazu muf3d man schwimmen kénnen oder auszuwerfendes Treibgut sein. (Schleef
1997, S. 119))

Schleef fordert vom Zuschauer des Chores nicht nur ein Einlassen auf den Sog,
sondern Objekt des Soges zu werden. Er fordert das Uberwinden der Angst und ein
bereitwilliges Hineinstirzen in den Strudel, auch auf die Gefahr hin, sich zu verletzen.
Nur wer den Sog und seine Gefahr kennt, ,,ortskundig“ (Ebd.) ist, kann ohne Verletzung

ein- und aussteigen.

7. Krankheit und Heilung

Fur Schleef sind der Chor und der einzelne krank. Es besteht ein Konflikt zwischen der
Einzigartigkeit des einzelnen und seiner gleichzeitigen Zugehorigkeit zum Chor. Im
Unterschied zum Chor verleugnet das ,Individuum® (Ebd. S.274) seine Zugehdrigkeit
und besteht auf seiner Subjektposition. Doch auch in der Akzeptanz der Krankheit und
dem damit einhergehenden Eingestandnis der Zugehdrigkeit zum Chor birgt die

Krankheit immer die Gefahr des eigenen Todes. Die Krankheit des einzelnen besteht
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demnach in der Verleugnung seiner Zugehdorigkeit zum Chor, wahrend die Krankheit
des Chores in der Gefahr des Verlustes der Singularitat des einzelnen begrtindet liegt.
Die Akzeptanz der Zugehdorigkeit des Zuschauers zum Chor ist gleichbedeutend mit
der Fahigkeit, im Rahmen einer Inszenierung von seinem Subjektstatus abzulassen
und sich dem Sog zu ergeben. Diese Hingabe setzt Schleef mit der Zugehdrigkeit zum
Chor gleich. Der Chor bezeichnet, geographisch und seelisch, die Landschaft — und
im Fall von WESTEND zusétzlich inhaltlich die Landschaft des Ruhrgebiets.

[Schleef] entfaltete [...] eine immer wieder neu ansetzende Befragung des Individuums. Er
reflektierte gesellschaftliche, &sthetische Bedingungen des Individuellen, und spiegelte die
Probleme, die er sich stellte, wohl in einer einzigen, in sich selbst jedoch Uberaus reichen,
vielschichtigen und irreduzibel antagonistischen Denk- und Vorstellungsfigur — eben der
Konfrontation und dem Konflikt von Zuschauern und Spielern in ihrer inneren Zwiespaltigkeit,
zwangslaufig immer zugleich Einzelne und Zugehorige zu sein, den Antagonismus von Vielheit
und Singularitét in sich zu tragen. (Lehmann 2002, S. 49)

Im Sich-Einlassen auf den Sog, in der Mit-Teilung der Droge und im Offenhalten der

Wunde liegt, so Schleef, das Potential einer Heilung begriindet, an der sowohl Spieler

als auch Zuschauer teilhaben kénnen:

Noch in der Klassik haftet dem Chor etwas von seiner urspriinglichen, heilenden Bedeutung an,
seiner Zugehorigkeit zur Landschaft, zu einer geographischen wie zu einer seelischen, als
gingen beide Landschaften im Chor eine Verbindung ein, wiirden sich gegenseitig bedingen,
als wirde eine aus der anderen erwachsen. Als ware das der Ort, in dem sich das Individuum
von seinen Schmerzen I6sen kann. (Schleef 1997, S. 12)

Fragebogen Heimat Ruhrgebiet

Hinweis zur Bearbeitung: Bitte flllen Sie den Fragebogen anonym und rasch aus.
Wenn Sie zu einer Frage keine Lust haben, Uberspringen Sie die Frage. Bei anderen
Fragen, die Sie mehr ansprechen, halten Sie sich langer auf. Sie kdnnen auch gerne
ein wenig ins ,Spinnen” geraten. Wir nehmen alle Satze gerne entgegen. Bitte geben
Sie den ausgefillten Fragebogen so bald als méglich zuriick. DANKE fur lhre Mitarbeit
an unserem HEIMAT RUHRGEBIET-Chorprojekt.

ALLGEMEINES/FAKTEN
Méannlich/Weiblich
Geburtsjahr:

1979.

Geburts- und Lebensort:
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geb. in Essen, aufgewachsen in Herne, wohnhatft in Bochum.

Beruf: Geburts-, Lebensort des Vaters:

Arnsberg/Herne.

Beruf: Geburts-, Lebensort der Mutter:

Arnsberg/Herne.

Beruf des Vaters:

Lehrer.

Beruf der Mutter:

Lehrerin.

Wann sind die Eltern zusammengezogen (Familiengriindung) und wo?
Minster 1968.

Wichtige Bewegungen Umzlige der Eltern:

Vater war im Internat, studierte in Aachen und Munster. Mutter studierte in Minster.
Dann Umzug in Gelsenkirchen (haben dort Stellen gekriegt, dann Essen, Herne).
Wenn lhre Eltern im Ruhrgebiet leben, wie lange schon? (In der wievielten
Generation)

In der ersten.

Wo kommt Ihre Familie urspringlich her?

Jede Generation hat einen anderen Ort; GroR3eltern: Arnsberg/Sauerland; GroRRvater

(Mutter-Mutter): Bayern; Gro3mutter véterlicherseits: polnischer Adel.

LEBEN IM RUHRGEBIET

Ich bin hier, weil... (Mehrere Griinde sind moglich)

1. hier meine Leute sind.

2. ich meinen Balkon mag.

3. der Ful3ball toll ist.

Ich will hier weg, weil... (Mehrere Griinde sind moglich)
1. ich hier nicht bleiben will.

2. ich hier nicht arbeiten will.

Ich will hier nicht weg, weil...

ich hier meine Sehnsucht habe.

Was gefallt lhnen am Ruhrgebiet besonders? Was nicht?
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Mir gefallt das wunderbare Ruhrtal, Ful3balltrash und die Kneipenszene. Mir gefallen
nicht die vielen, vielen Menschen, das Provinzgefiuhl, die Gartenpflege.
Welche Stadt im Ruhrgebiet ist die Schénste? Warum?

Dusseldorf. Weltstadt-Gefiihl. Hattingen hat einen schonen mittelalterlichen
Stadtkern.

Welche Stadt mégen Sie am wenigsten? Warum?

Ich hasse das Kommunal-Klein-Klein in Herne, ich hasse die Herner
Grunflachenamt-Kahlschlager.

Wo ist das Ruhrgebiet am meisten Ruhrgebiet?

In den Kleingarten (Schrebergarten).

Wo ist hier die Mitte?

uUni.

Gibt es Stadtteile, die Sie besonders meiden, warum?

Nein.

Was ist lhre Lieblingsstadt? Nennen Sie die wichtigsten Attribute:
Bochum: schone alte Wohnviertel, Parks.

In welcher Stadt wiirden Sie niemals leben wollen? Und warum?
Bochum.

Wie sicher ist Ihre Stadt?

Sehr sicher.

Welche Orte besuche ich?

Tierpark. Den gefakten Zechenturm vom Bergbaumuseum. Museen Uberall.
Wo liegt mein Herz?

Am Meer.

Wo sind Sie unterwegs? (Unterwegs in Essen, unterwegs in Betten, unterwegs
in...)

Zu Ful3.

Steht das Ruhrgebiet auf sicherem oder unterhéhltem Boden?

Alles brockelt, aber die Menschen klammern sich an hier.

Wenn Sie Angehorige/r im Stadtrat waren, was wirden Sie am liebsten fur
diese Stadt politisch verandern/herbeifihren?

Die hassliche FuRgangerzone verschonern.

Was nehmen Sie mit aus dem Ruhrgebiet?
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Mich und meine Liebe.

Auf welche Worter/Begriffe aus dem Pott kdnnen Sie nicht mehr verzichten?
1. Maloche

2. Prengel (= Stab, auch: Bratwurst)

3. Himmelken (kleines Messer)

4. Oselig

Was halten Sie von der Ruhr als solcher?

Sie verbindet die Heimat meiner Eltern mit dem Ruhrgebiet.

Welchen Spruch haben Sie zuletzt in der Kneipe/in der U-Bahn gehdrt, der
Ihnen aufgefallen ist und den Sie sich aus diesem Grund gemerkt haben? —
Was hat Sie einmal beim Gang durch die Ful3gdngerzone erschuittert? (Hauser,
Obdachlose, Dreck...)

In der FuRgangerzone nicht, aber der Dreck, der Mull Giberall, st6f3t mich ab.
Verstehe auch nicht, wie Menschen so sein kénnen, dass sie ihren Mull
hinschmeil3en.

Wenn Sie an Ihre alltdglichen Erfahrungen und Beobachtungen denken, was
fallt Ihnen in Bezug auf die Menschen im Ruhrgebiet ein?

Viele, auch aus der Mittelklasse, kénnen sich gar nicht vorstellen, hier wegzugehen.
Was die ,einfachen Leute“ angeht, finde ich, dass das romantische Klischee,
Lungebildet, aber ein gutes Herz", oft nicht zutrifft, oft sind die Leute verbittert und
hartherzig.

Werden die Menschen im Ruhrgebiet Ihrer Meinung nach friher alt? Warum?
Nein.

Wann glauben Sie, dass die Menschen hier glucklich waren?

In den 1910ern und 1920ern, da war Herne ein schicker Kurort.

Das Thema Konkurrenz spielt hier (k)eine Rolle:

Was ist hier krank?

Was macht mich krank?

Die dicke Luft verursacht mit Asthma.

Wie halten wir den ungeheuren Luftwiderstand aus?
Die dicke Luft verursacht mit Asthma.

Wie ertragen wir den Uringestank?
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Die Luft anhalten.

Kennt man sich?

Nicht so.

Wisst Ihr schon, was |hr trinken wollt?

Pils-Bier.

Worauf trinken wir?

Auf die Liebe.

Wir sind...

anders.

Kann die Kneipe/der Nachtclub ein Zuhause sein?

Nein.

Kann die Barfrau meine Freundin sein? Warum?

Nein, ich bin alternativ, fragt sich blof3, wozu.

Was bedeutet zuhause?

Meine Liebe und ein Garten.

Beschreiben Sie das Haus, in dem Sie wohnen:

Funf Etagen, zehn Parteien, ein ,rear-window*“-Hinterhof mit Blick auf Knappschatft,
Kirche, Schauspiel.

Beschreiben Sie die Stral3e, in der dieses Haus steht:

Noch mehr hohe 6selige Mietshauser.

Bei mir um die Ecke gibt es...

die beste Schnitzelkneipe Bochums.

Wo mo6chten Sie am liebsten ein Haus bauen?

Im Grinen in der Stadt.

Was ware Ihr Traumhaus? Beschreiben Sie:

Holzern, einfach. Es ist Luxus, wenig zu besitzen. Schlicht, skandinavisch.
Die Wande in meinem Haus, in meiner Wohnung, speziell in meinem Zimmer
sind dick/diinn/hellhorig, weil...

Die Wand ist ganz dunn, weil das angrenzende Zimmer des Nachbarn friher zu
meiner Wohnung gehorte.

Wenn Sie in einer hellhérigen Wohnung wohnen, was hdren Sie, was
vermeiden Sie?

Ich hére pubertierende Jungs, die Playstation spielen und vogelnde Lesben.

Was bedeutet fur Sie ein Blick aus lhrem Fenster?
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Das schonste an meiner ganzen Wohnung.
Was entspricht Ihrem Fenster:
ein Bild an der Wand

ein Auswed ins Freie

eine Verbindung mit dem Haus gegenuber, dem

Himmel, der Welt (Flugzeugeinflugschneise)

Was dominiert vor Ihrem Fenster:

das Vertikale/Horizontale

der Tag/die Nacht

Himmel/Erde (beides).

Natur/Kultur

Bedrohliches/Offenheit

Was spiegelt Inr Gegenluber wider?

Gott, Kunst, Bergbau (Kirchen, Schauspiel, Knappschatt).

Welches Leben beobachten Sie?

Das Leben im grof3en Hinterhof. Wie der Junge Laufen gelernt hat. Wie sein Vater
das Auto repariert. Den schonen Balkon des jungen Mannes zwei Stockwerke
darlber. Die alte Freiluftfanatikerin daneben. Die Mauersegler. Wie die Nachbarn
ihre Mulltonnen abschlieRen.

Vervollstandigen Sie die folgenden Satze:

* Eine Stadt ist immer wie ein Versprechen... —

* Rausgehen, in der U-Bahn sitzen... —

Fugen Sie diesem Themenblock eine weitere Frage hinzu: —

Ich will herausfinden, auf welcher Seite ich leben will. (Beschreiben Sie die
Seiten, zwischen denen Sie sich entscheiden mussten, evtl. auch wie Sie sich

dazwischen entscheiden): —

FAMILIE/BEZIEHUNGEN

Die Menschen, die mich zuhause umgeben, sind Freunde/Fremde?
Familie ist fiir mich ein ,,heiliger” Ort bzw. ein Riickzugsort?

Meine Liebe ja.

Ich musste/muss meine Familie erst finden?



Ich werde eine eigene Familie haben.

Familie ist etwas anderes als Blutbande.

Leider nicht.

Bin ich der Sohn/die Tochter meiner Eltern?

Allerdings.

,Wenn ich bei mir zuhause in die Ecke komme, schmeifRe ich nicht nur meine
Tasche in die Ecke!* -

Ausgehend davon, dass jede Familie ein Thema/Trauma hat (z.B.
Schicksalsschlag, Verlust, Arbeitslosigkeit, Trennung/Scheidung), welches ist
das Thema/Trauma Ihrer Familie?

Grolimutter starb an Tablettensucht. Grof3tante erbte nichts. Mutter depressiv.
Mein Trauma: Scheidung der Eltern.

Wo verorte ich mich selbst?

In der Natur mit meinem Liebsten.

Mein Liebesleben ist schwer/leicht zu organisieren, weil...

ich endlich monogam geworden bin. Weil ich einen Willen zum Gliick habe.
Stehen (Kopf)arbeit, Alltag und Geflihlsleben flr Sie im Widerspruch? In
welchem?

Nein, es gehdort doch alles zu mir. Man muss sich aber kleine Fluchten suchen.

Ich will eine Geschichte haben. Eine Geschichte mit einem Ende? Mit welchem
Ende?

Ich will sagen kénnen, ich hatte ein bewegtes Leben. Ich will Natur und Frieden
haben.

Ich will nicht jeden Tag einen neuen Anfang haben. Ich will auch mal auf etwas
aufbauen:

Mein Liebster ist immer da und meine Liebe zur Natur.

Bin ich gut? Und warum?

Ich kann alles, manchmal aber auch nicht.

Ich will nie so werden wie... dumme Weiber.

Wir sind...

nicht kompliziert, sondern facettenreich.

Fugen Sie diesem Themenblock eine weitere Frage hinzu: —
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— Bitte fullen Sie den folgenden Abschnitt nur aus, wenn Sie an der RUB studieren

oder tatig sind —

UNIVERSITAT

Stehen (Kopf)arbeit, Alltag und Gefiihlsleben fur Sie im Widerspruch? In
welchem?

Nein, es gehort doch alles zu mir. Man muss sich aber kleine Fluchten suchen.
Die Uni ist (K)ein Ort des Aufstiegs:

Alle, die hier sind, studieren.

Das Thema Konkurrenz spielt hier (k)eine Rolle:

Ja, Blenderei und Dummschwatzertum sind hier zu Hause.

Kann die Uni ein Zuhause sein?

Ja.

Die RUB als kleine Stadt (Kino, Mensa, Laden, Bierklause, Radio, Wiesen,
Blumen, Kaninchen): Ist Sie bewohnbar? Wenn nein, warum nicht?

Ja, sehr gut bewohnbar.

Ist sie ein Versprechen, dass nicht gehalten wird?

Wenn man es versucht, wird das Versprechen sogar gehalten.

Ich bin gerne/nicht gerne an der RUB. Warum?

Ich kann mich identifizieren, mit der RUB, meinem Fach, dem Ruhrgebiet.
Was haben Sie bei Ihrer ersten HeiBhungerattacke gegessen? Und woher
hatten Sie es?

Party-Stange aus der GB-Caféte.

Steht die RUB auf sicherem oder unterhdhltem Boden? Welche Gerlichte

haben Sie geh6rt? Was befindet sich unter den Gebauden der RUB?

Wenn man nachts auf dem Campus ist, kriechen die Ratten, Mause und Igel aus den

Ritzen und Rabatten. Das finde ich sehr trostlich.
Der Architekt der RUB hat sich die Gebaude der RUB als Schiffe am Hang

gedacht. Was transportieren sie Was ist ihr Hafen? Oder bewegen sie sich?

Was halten Sie davon?
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Riesige Segelschiffe oder Galeeren mit Hunderten von Ruderern. Sie fahren durch
tausend Stirme Richtung Kemmnader See.

Im Moment bin ich so unkonzentriert, weil...

ich so mide bin.

Wenn ich auf den Campus komme, fuhle ich mich ..., weil...

Happy Days gab es bei mir zuletzt, als...

Sehr oft.

Wir sind...

Fugen Sie diesem Themenblock eine weitere Frage hinzu:

Fragebogen Heimat Ruhrgebiet Il

Hinweis zur Bearbeitung: Bitte fiillen Sie den Fragebogen anonym und rasch aus.
Wenn Sie zu einer Frage keine Lust haben, Uberspringen Sie die Frage. Bei anderen
Fragen, die Sie mehr ansprechen, halten Sie sich langer auf. Sie kbnnen auch gerne
ein wenig ins ,Spinnen® geraten. Wir nehmen alle Satze gerne entgegen. Bitte geben
Sie den ausgefillten Fragebogen so bald als méglich zurtick. DANKE fur lhre
Mitarbeit an unserem HEIMAT RUHRGEBIET-Chorprojekt.

ALLGEMEINES/FAKTEN
Méannlich/Weiblich

Geburtsjahr:

18.09.1954.

Geburts- und Lebensort:

Bochum, Bochum, Bochum.

Beruf: Geburts-, Lebensort des Vaters:
Bochum-Stiepel.

Beruf: Geburts-, Lebensort der Mutter:
Bochum-Wiemelhausen.

Beruf des Vaters:

Maschinist.

Beruf der Mutter:
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Hausfrau.

Wann sind die Eltern zusammengezogen (Familiengrindung) und wo?
1931, Bochum.

Wichtige Bewegungen Umzuge der Eltern:

Bochum, Bochum, Bochum.

Wenn lhre Eltern im Ruhrgebiet leben, wie lange schon? (In der wievielten
Generation)

~ochon immer!“ Alle.

Wo kommt Ihre Familie urspringlich her?

Ruhrgebiet.

LEBEN IM RUHRGEBIET

Ich bin hier, weil... (Mehrere Griinde sind modglich)

1. tolle, offene Menschen.

2. kurze Wege (Einkaufen, Schwimmen, Kino, Kneipe, Arbeit).
3. Landschaft, mal flach, mal hiigelig und grin.

4 Kultur — fur Jedermann.

Ich will hier weg, weil... (Mehrere Griinde sind moglich)
1. —

Ich will hier nicht weg, weil...

ich im ,Pott“ geboren bin.

Was geféllt hnen am Ruhrgebiet besonders? Was nicht?
Die kulturellen Mdglichkeiten, Parks, Radwege, Landschaft. Alles.
Welche Stadt im Ruhrgebiet ist die Schonste? Warum?
Bochum: ,Bermudadreieck®.

Welche Stadt mégen Sie am wenigsten? Warum?

Wo ist das Ruhrgebiet am meisten Ruhrgebiet?

Bochum: Wir haben alles.

Wo ist hier die Mitte?

Bermudadreieck: Fiege-Pils.

Gibt es Stadtteile, die Sie besonders meiden, warum?
Hustadt (Sag’ ich nicht).

Was ist Ihre Lieblingsstadt? Nennen Sie die wichtigsten Attribute:
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Bochum, Bochum, Bochum, Bochum, Bochum, Bochum, Bochum, Bochum, Bochum,
Bochum, Bochum.

In welcher Stadt wiirden Sie niemals leben wollen? Und warum?

Es gibt keine andere Stadt, die schoner ist als Bochum ,oder watt“. Noch keine
Gedanken gemacht Uber eine andere Stadt.

Wie sicher ist Ihre Stadt?

Es halt sich in Grenzen.

Welche Orte besuche ich?

Wo liegt mein Herz? An ... geht keinen was an! AuBer Bochum.

Wo sind Sie unterwegs? (Unterwegs in Essen, unterwegs in Betten, unterwegs
in...)

Mit dem Fahrrad, Motorrad oder Wohnwagen in ganz Deutschland, in fremden
Betten weniger.

Steht das Ruhrgebiet auf sicherem oder unterhéhltem Boden?

Schon mal was vom Schweizer Kése gehort?

Wenn Sie Angehdrige/r im Stadtrat waren, was wirden Sie am liebsten far
diese Stadt politisch verandern/herbeifihren?

Da ich Familienvater bin, missten in ganz Bochum erst einmal die Spielplatze
Uberarbeitet werden.

Was nehmen Sie mit aus dem Ruhrgebiet?

Ich habe nicht vor, hier wegzugehen.

Auf welche Worter/Begriffe aus dem Pott kdnnen Sie nicht mehr verzichten?
1. ,ma eben”.

2. .,komm gleich®.

3. ,watt wilze“.

Was halten Sie von der Ruhr als solcher?

Da habe ich meine halbe Kindheit verbracht.

Welchen Spruch haben Sie zuletzt in der Kneipe/in der U-Bahn gehort, der
Ihnen aufgefallen ist und den Sie sich aus diesem Grund gemerkt haben?
,Wilze watt mit der Wumme auf die Omme? Oder watt?*

Was hat Sie einmal beim Gang durch die Ful3gangerzone erschuttert? (Hauser,
Obdachlose, Dreck...)
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Gelsenkirchen Hauptbahnhof. Es gibt doch eine Menge dummer Menschen (Bochum
uni).

Wenn Sie an lhre alltdglichen Erfahrungen und Beobachtungen denken, was
fallt Ihnnen in Bezug auf die Menschen im Ruhrgebiet ein?

Einfach und geradeaus.

Werden die Menschen im Ruhrgebiet Ihrer Meinung nach fraher alt? Warum?
Heute nicht mehr.

Wann glauben Sie, dass die Menschen hier gliicklich waren?

Warum sollten sie es heute nicht mehr sein?

Das Thema Konkurrenz spielt hier (k)eine Rolle:

Was ist hier krank?

Was macht mich krank?

Der Mill (den die Studis hinterlassen, wo sie gehen und stehen).
Wie halten wir den ungeheuren Luftwiderstand aus?
Im Bermudadreieck — nach drei Bier Fiege Pils.

Wie ertragen wir den Uringestank?

Man muss auch mal wegschauen konnen.

Kennt man sich?

Und ob!

Wisst Ihr schon, was Ihr trinken wollt?

Klar: Fiege Pils.

Worauf trinken wir?

Auf alles.

Wir sind...

bereit.

Kann die Kneipe/der Nachtclub ein Zuhause sein?
Nicht immer.

Kann die Barfrau meine Freundin sein? Warum?
Wenn die Frau Lena D. heif3t.

Was bedeutet zuhause?

Da, wo ich mich wohlfihle.

Beschreiben Sie das Haus, in dem Sie wohnen:
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Alt — aber bezahlt.

Beschreiben Sie die Stral3e, in der dieses Haus steht:

Durchgehend.

Bei mir um die Ecke gibtes...

alles, was ich brauche.

Wo mochten Sie am liebsten ein Haus bauen?

Kein Geld.

Was ware Ihr Traumhaus? Beschreiben Sie:

Finka auf Mallorca.

Die Wéande in meinem Haus, in meiner Wohnung, speziell in meinem Zimmer
sind dick/dunn/hellhorig, weil...

Wenn Sie in einer hellhérigen Wohnung wohnen, was hdren Sie, was
vermeiden Sie?

Was bedeutet fur Sie ein Blick aus Ihrem Fenster?

Dann sehe ich meine désigen Nachbarn (dass es auch noch andere Dinge gibt).
Was entspricht Ihrem Fenster:

einem Bild an der Wand

einem Ausweg ins Freie

eine Verbindung mit...

meinen Mitmenschen.

Was dominiert vor lhrem Fenster:
das Vertikale/Horizontale

der Tag/die Nacht

Himmel/Erde

Natur/Kultur
Bedrohliches/Offenheit

Was spiegelt Ihr Gegenluber wider?

Lacheln, wenn ich zu ihnen schaue.
Welches Leben beobachten Sie?
,Rollercoaster”.

Vervollstandigen Sie die folgenden Satze:

* Eine Stadt ist immer wie ein Versprechen...

28



und schon bist Du durch.

* Rausgehen, in der U-Bahn sitzen...

nur Ferngesteuerte.

Fugen Sie diesem Themenblock eine weitere Frage hinzu:

Ich will herausfinden, auf welcher Seite ich leben will. (Beschreiben Sie die
Seiten, zwischen denen Sie sich entscheiden missten, evtl. auch wie Sie sich
dazwischen entscheiden):

Man kann nicht nur auf einer Seite leben. Man muss auch mal Kompromisse

machen. Wenn es auch schwerfallt.

FAMILIE/BEZIEHUNGEN
Die Menschen, die mich zuhause umgeben, sind Freunde/ Fremde?

Familie ist fiir mich ein ,,heiliger” Ort bzw. ein Riickzugsort?

Ich musste/muss meine Familie erst finden?

Familie ist etwas anderes als Blutbande.

Stimmt.

Bin ich der Sohn/die Tochter meiner Eltern?

,Wenn ich bei mir zuhause in die Ecke komme, schmeife ich nicht nur meine
Tasche in die Ecke!*

Auch den Rest von mir.

Ausgehend davon, dass jede Familie ein Thema/Trauma hat (z.B.
Schicksalsschlag, Verlust, Arbeitslosigkeit, Trennung/Scheidung), welches ist
das Thema/Trauma Ihrer Familie?

Mein Sohn ist die Nummer eins.

Wo verorte ich mich selbst?

Ich bin der Chef (was meine Frau sagt, wird getan).

Mein Liebesleben ist schwer/leicht zu organisieren, weil...

ich ,verheiratet® bin.

Stehen (Kopf)arbeit, Alltag und Gefiihlsleben far Sie im Widerspruch? In

welchem?
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Kein Kommentar.

Ich will eine Geschichte haben. Eine Geschichte mit einem Ende? Mit welchem
Ende?

Happy End. Die Wahrheit ist grausam genug.

Ich will nicht jeden Tag einen neuen Anfang haben. Ich will auch mal auf etwas
aufbauen:

Bin ich gut? Und warum?

Jeder hat Fehler.

Ich will nie so werden wie...

Meister Bru...

Wir sind...

aus Fleisch und Blut und 60% Wasser und davon eine Menge im Kopf.

Fugen Sie diesem Themenblock eine weitere Frage hinzu:

Ich habe jetzt keine Lust mehr.

— Bitte fullen Sie den folgenden Abschnitt nur aus, wenn Sie an der RUB studieren

oder tatig sind —

UNIVERSITAT

Stehen (Kopf)arbeit, Alltag und Geflihlsleben fir Sie im Widerspruch? In welchem?
Die Uni ist (K)ein Ort des Aufstiegs:

Das Thema Konkurrenz spielt hier (k)eine Rolle:

Kann die Uni ein Zuhause sein?

Die RUB als kleine Stadt (Kino, Mensa, Laden, Bierklause, Radio, Wiesen, Blumen,
Kaninchen): Ist Sie bewohnbar? Wenn nein, warum nicht?

Ist Sie ein Versprechen, dass nicht gehalten wird?

Ich bin gerne/nicht gerne an der RUB. Warum?

Was haben Sie bei lhrer ersten HeiBhungerattacke gegessen? Und woher hatten Sie
es?

Steht die RUB auf sicherem oder unterh6hltem Boden? Welche Geriichte haben Sie
gehort? Was befindet sich unter den Gebauden der RUB?

Der Architekt der RUB hat sich die Gebaude der RUB als Schiffe am Hang gedacht.
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Was transportieren sie Was ist ihr Hafen? Oder bewegen sie sich? Was halten Sie
davon?

Im Moment bin ich so unkonzentriert, weil...

Wenn ich auf den Campus komme, fihle ich mich ..., well...

Happy Days gab es bei mir zuletzt, als...

Wir sind...

Fugen Sie diesem Themenblock eine weitere Frage hinzu:
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Hand in Hand durch den Text

Zur Zusammenarbeit von Elfriede Jelinek und Einar Schleef

Alexander Kerlin

Abstract
Ein Gespréch mit der Dramaturgin Rita Thiele

Alexander Kerlin: Frau Thiele, im Team von Claus Peymann haben Sie in den
neunziger Jahren bis 2001 am Wiener Burgtheater und am Berliner Ensemble als
Dramaturgin gearbeitet. Im Kontext verschiedener Arbeiten sind Sie dort auch Elfriede
Jelinek und Einar Schleef begegnet. Wie haben Sie Herrn Schleef, wie Frau Jelinek

kennengelernt?

Rita Thiele: Meine erste Begegnung mit Elfriede Jelinek hatte ich im Zusammenhang
mit der ersten Jelinek-UrauffiUhrung tberhaupt an der Burg. Das war Totenauberg.
Der Text lag der Dramaturgie im Theater vor, und ich war absolut fasziniert. Es galt,
einen Regisseur fur diesen Text zu finden. Das war gar nicht so einfach, um ehrlich
zu sein, weil damals diese Art von Dramatik, die ja nicht psychologisch ist, Avantgarde
war, also noch sehr ungewdhnlich. Peymann hatte groRen Respekt vor dem Stiick,
aber auch Skrupel, ob er selbst ein guter Uraufflihrungsregisseur dafiir ware. Er hat
dann Regisseure zu mir in die Dramaturgie geschickt, und wir haben das Stick
gemeinsam gelesen und diskutiert. Seitdem war ich an der Burg fur die Jelinek

zustandig. Es gab zwei Regisseure, die sofort auf den Text angesprungen sind und
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ihn sehr faszinierend fanden: Hans Neuenfels und Manfred Karge. Letztendlich hat
dann Manfred Karge dieses Stiick am Wiener Akademietheater uraufgefuihrt. Das war
eine sehr spannende Arbeit, und wir haben viele Publikumsgesprache zum Stiick und
zur Inszenierung gefuihrt. Und in diesem Zusammenhang habe ich Elfriede Jelinek
personlich kennengelernt.

Die zweite Arbeit war dann glaube ich Raststéatte. Claus Peymann hat Regie gefihrt,
ich war Produktionsdramaturgin. Das war eher schwierig. Peymann ist zwar ein toller
Komdodienregisseur und Kirsten Dene und Maria Happel, die die beiden Frauen
gespielt haben, waren wirklich gut. Aber die Schauspieler haben mit Peymann ihre
Figuren dann doch sehr im Innerlichen, Psychologischen gesucht. Der Schlissel, wie
mit Jelineks Sprache umzugehen ist, was fir andere Spielweisen sie verlangt, wurde
nicht wirklich gefunden. Castorfs Inszenierung am Hamburger Schauspielhaus war,
denke ich, die bessere Auffihrung.

Meine Begegnung mit Schleef war Ende der neunziger Jahre. Elfriede Jelinek
hatte Ein Sportstiickgeschrieben und sich Schleef als Urauffihrungsregisseur
gewunscht. Dieser Bitte sind wir gefolgt. Wir haben ihm das Manuskript nach Berlin
geschickt, Schleef kam daraufhin sofort nach Wien. Das erste Arbeitstreffen fand in
der Wohnung von Claus Peymann statt, Elfriede Jelinek war nicht dabei. Das Stiick
ist wirklich ein Opus Magnum, und als Peymann und Hermann Beil, sein langjahriger
Vertrauter, diese 140 Manuskriptseiten gelesen hatten, fanden sie es sehr fraglich,
wie dieses Stick aufzufiihren sei. So waren wir sehr neugierig, wie Schleef reagieren
wuirde. Schleef kam dann sehr erschopft vom Flughafen. Als erstes erzéhlte er, dass
er sich an einem Kuchenstuhl hatte anbinden missen, um diesen Text zu Ende zu
lesen, dass er die Lektire auch als Folter erlebt hétte, aber dal’ er diesen Text fur
grandios halten wirde und die Herausforderung der Autorin annehmen mochte. Er hat
spater auch den Schauspielern gegenuber oft betont, dal’3 die Autorin uns da einen
riesigen Felsbrocken hingerollt hatte, und der Fels misse nun eben zuriickgerollt
werden. Ich glaube, dass das wirklich eine kongeniale Kombination war, diese beiden

Menschen. Das Stiick war wie fir Schleef geschrieben.
Meike Hinnenberg: Ist das Sportstiick fur Sie die wichtigste Arbeit in der Kombination

Schleef/Jelinek gewesen? Oder gibt es andere Projekte, die fur Sie einen dhnlichen

Stellenwert besitzen?
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RT: In der Kombination Schleef und Jelinek habe ich das Sportstiick gemacht und
spéater in Berlin noch Macht nichts. Exakt eine Woche vor der Premiere hatte Schleef
einen Herzinfarkt. Die Premiere musste ausfallen und Schleef hat sich von diesem
Infarkt letztendlich nicht mehr erholt. Makabrer Weise hat das Stlick ja den Untertitel
,Eine kleine Trilogie des Todes". Naturlich hat diese letzte Zusammenarbeit fur mich
einen ganz besonderen, traurigen Stellenwert. Bei Macht nichts kannte ich Schleef
bereits langer, das war fur mich die intimere und vertrauensvollere Zusammenarbeit.
Das Sportstick wird fir mich unvergesslich bleiben, weil ich Schleef hier kennenlernte
und ich vollkommen fasziniert vor diesem Theatermacher stand. Bis heute bleibt
Schleef fur mich die kunstlerische Personlichkeit am Theater, die mich am meisten
beeindruckt hat. Wahrend des Sportstiickes hatte ich bei Schleef noch einen
schweren Stand, weil er unbekannten Menschen gegeniiber sehr misstrauisch war,
vor allem Mitgliedern der Theaterleitung gegentuber. Das hatte sicherlich mit seiner
Vergangenheit in der DDR zu tun und seinem grundsatzlichen Misstrauen gegentber
Menschen, auch Kulturschaffenden, mit Macht. Zu Theaterdirektoren und
Direktionsmitgliedern, also auch zu Dramaturgen, von denen er beflrchtete bespitzelt

zu werden fur die Direktion, hatte er ein ambivalentes Verhéltnis.

AK: Im Schleef-Arbeitsbuch, das im Verlag Theater der Zeit erschienen ist,
beschreiben Sie ausfuhrlich das erste Treffen zwischen Jelinek und Schleef in Wien,
bei dem Sie dabei gewesen sind. Sie berichten von einer merkwtrdigen Befangenheit
zwischen den beiden. Was hat lhrer Einschatzung nach Jelinek an Schleef, was
Schleef an Jelinek so fasziniert oder irritiert, dass es zu dieser Befangenheit kommen

konnte?

RT: Die Befangenheit hatte sicher etwas mit gegenseitiger Faszination oder sogar
Adoration zu tun, und fir Schleef gab es sicherlich auch einen ganz unspektakularen
Grund, ein bekanntes Phanomen: Regisseure haben oft die Beflrchtung, dass
Autoren, wenn sie zu frith Proben besuchen und ihre Erwartungen nicht erftllt finden,
irgendwie in den Probenprozess einzugreifen versuchen, auf was fur Wegen auch
immer. Schleef hatte damit ja auch einschlagige Erfahrungen. Mit Herrn Hochhuth ist
er wegen seiner Inszenierung von Wessis in Weimar ja fast vor dem Kadi gelandet.

Bei Schleef war es also beides, eine Angst vor Einmischung durch die Autorin — sein

35



ausgepragtes Misstrauen habe ich bereits erwahnt — und eine grof3e Bewunderung.
Spater, nach der Urauffihrung, war das Verhaltnis zwischen den beiden entspannter:
Beim Premierenapplaus ist Schleef nach vorne gegangen und hat eine personliche
Liebeserklarung an Wien und die Wiener formuliert, an die 6sterreichische Literatur
im Allgemeinen und im Besonderen an Elfriede Jelinek.
Elfriede Jelinek war mit Schleefs Frankfurter Regiearbeiten, auch mit seiner Literatur,
gut vertraut. Sie schatzte Schleef ungeheuer — nach Fassbinder war er fur sie das
zweite deutsche Genie der Nachkriegszeit —, kannte ihn vor dem Sportsttick aber nicht
personlich. Als Schleef dann live vor ihr saf3, war sie wohl einigermal3en erstaunt.
Irgendwie hatte sie sich, glaube ich, einen anderen Menschen vorgestellt. Dazu kam,
er war an diesem Tag nicht gerade hdoflich, und das im Land der traditionell hofischen
Hoflichkeit. Die Art der Deutschen, sehr direkt ihre Gefiihle zu artikulieren ist den
Osterreichern eher fremd. Schleef und ich waren vorher den Schlossberg Sans Soucis
hinuntergerannt, es war ein sehr heil3er Tag. Er hatte sich unter einen Rasensprenger
gestellt, bevor wir im Verabredeten Café eintrafen. Er war also klitschnass und hochrot
und sah wirklich ein bisschen aus wie ein Penner, auch wegen der Plastiktiten mit
den Sportstiick-Manuskripten, die wir dabeihatten. Dazu war er miide von der Probe
und ein bisschen aufgeregt. Sie haben sich dann schlichtweg angeschwiegen.
Vielleicht hat er sich gedacht, erst mal ruhe ich mich aus. Vielleicht wollte er auch nicht
gleich wieder losstottern, es war nicht gerade sein stotterfreier Tag. Fur beide war das
wohl eine eher anstrengende Begegnung. Vor der Premiere vom Sportstiick haben
sich sie sich dann noch ein zweites Mal getroffen, bei einem Abend mit dem
Titel Jelinek liest Schleef. Schleef liest Jelinek, eine von Peymann initiierte
Einfuhrungsveranstaltung fur die Zuschauer. Elfriede hatte fir diesen Abend ein
Kapitel aus Droge Faust Parsifal ausgewahlt, in dem Schleef Gber sein Kasperle-Spiel
schreibt, Uber seine Kasperle-Puppen. Sie hat sehr schon gelesen. Schleef sollte im
Gegenzug dazu aus dem Sportstiick lesen, aber er liebte Uberraschungen.
Stattdessen hérte man zum ersten Mal die siebzig Schauspieler des Sportstiick-
Ensembles im Chor Passagen des Textes skandieren. Das war eine super
Veranstaltung. Aber auch damals sind sich Jelinek und Schleef aus dem Weg
gegangen. Hinterher sal3 Schleef mit seinem Ensemble in einer nahegelegenen
Kneipe, die Autorin sal3 in der Kantine des Akademie-Theaters. Ich weil3 nicht einmal,
ob Schleef sich verabschiedet hat. Es war kein Krieg zwischen den beiden, aber

irgendwie funktionierte ihre Beziehung lUber eine Distanz, sehr vorsichtig. Ich glaube,
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Schleef wollte so kurz vor der Premiere einfach nicht héren, was Elfriede Jelinek zu
seiner Arbeit zu sagen hatte. Und Elfriede Jelinek ist ein sensibler Mensch, sie spurt,
wenn Berlhrungsangste da sind. Aul3erdem war es ja nicht der erste Regisseur, mit
dem sie konfrontiert war. Nach der Premiere hat sich alles total entspannt: 6ffentliche
Liebeserklarungen von Schleef an Jelinek und umgekehrt, die Befangenheit war
plotzlich weg.

MH: In der Sportstiick Inszenierung gibt es eine Szene, in der Einar Schleef den
Monolog der Elfi Elektra bzw. der Figur der ,Autorin‘ spricht, wahrend er langsam von
der Brandmauer aus auf die Zuschauer zugeht. Auf dem Bodentuch, das die Bihne
bedeckt, ist der Monologtext komplett aufgemalt. Auf einer bestimmten Textebene
konnte man sagen, dass Frau Jelinek sich in diesem Monolog selbst als Autorin und
Tochter thematisiert und sich in ein spannungsgeladenes Verhaltnis zu der Figur der
Elektra setzt, die den Mord ihrer Mutter Klytemnastra an ihrem Vater Agamemnon
nicht ungesuhnt lassen will. Bei mindestens einer Auffihrung war Elfriede Jelinek ja
auch selbst mit auf der Bihne, Hand in Hand mit dem vortragenden Schleef. Wie ist

es zu dieser Szene gekommen?

RT: Schleef wollte von Anfang an, dass die Jelinek den Schlussmonolog selber spielt.
Sie hat aber sofort gesagt, dass sie das nicht kann, sie sei zu aufgeregt dazu. Das
kénne sie wirklich nicht, zumal bei einer solch wichtigen, schon im Vorfeld viel
besprochenen Urauffihrung. Die nachste Idee, die Schleef dann verfolgte, war zwei
altere Schauspielerinnen zu fragen, Mutterfiguren eigentlich, GroRBmutterfiguren fast.
Eine von beiden meinte, sie kdnne sich diesen Text nicht merken, woraufhin Schleef
diesen Buchstabenboden erfunden hat, einen Teppich, auf den er den Text hat
schreiben lassen. Beide Schauspielerinnen haben letztendlich abgesagt. Da hat
Schleef gesagt, dann mach ich’s eben selbst. Er hat diesen Monolog vor uns nie
geprobt. Zum ersten Mal ist er drei Tage vor der Premiere auf die Bihne gegangen.
Er hat das sicherlich zuhause geubt, fur sich alleine, aber wir im Regieteam haben
das eigentlich bis zum Schluss nicht zu sehen bekommen. Er hat sich von seiner
engsten Vertrauten, Susan Todd, sagen lassen, ob er richtig im Licht steht und ist
dann vor der Premiere den Text ein-, zweimal auf der Buhne durchgegangen. Ziemlich
laut, wenn ich das richtig erinnere. Wir hatten die Inszenierung bereits ein paarmal

gespielt, da hat Schleef fir Droge Faust Parsifal den Bremer Literaturpreis
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bekommen. Am Tag der Verleihung war aber bereits eine Sportstick-Auffiihrung
disponiert. Schleef hat noch mal darum gebeten, dass Elfriede Jelinek den Text liest,
wenn er nicht da ist, ihn also vertritt. Das war bereits ein paar Wochen nach der
Premiere. Sie hatte noch immer grof3en Respekt und grof3e Angst, hat aber schliel3lich
eingewilligt. Sie hat sich nicht auf den Buchstabenteppich verlassen, sondern ist mit
Manuskript rausgegangen und hat den Text mit Hilfe eines Mikroports gesprochen.
Und dann gab es eben diese Auffuhrung, in deren Anschluss ein Publikumsgesprach
stattfinden sollte. Schleef und Jelinek waren beide da. Die Jelinek stand hinter der
Bihne, und der Schleef auch. Ich habe dann den Vorschlag gemacht, dass beide
gemeinsam rausgehen sollen. Als Hansel und Gretel im Blatterwald. Dann sind sie
Hand in Hand als Geschwisterpaar, wie Elektra und Orest, nach vorne gegangen und
haben nach ,Papi“ geschrien, ein Wort, das sich im Text standig wiederholt. Dass
beide gemeinsam auf der Bihne standen, war also eigentlich Zufall. Heil3e,
konzeptionelle Diskussionen waren dem nicht vorangegangen. Es war aber auch ein

Zeichen ihres Anndherungsprozesses.

MH: Was hat diese beiden Kinstler noch verbunden, auf thematischer Ebene?
Warum hat es diese Affinitat gegeben?

Zum einen ist da natirlich die Figur des Chores, die bei Jelinek gerade
im Sportstick im Vordergrund steht und die das kinstlerische Lebensthema von
Schleef gewesen ist. Auch die Figur der Mutter, die im Sportstick im Zentrum
steht: Droge Faust Parsifal lasst sich dazu fast als Sekundarliteratur lesen. Hier
spricht Schleef von der Verdrangung der Frau aus dem Zentrum des tragischen
Konflikts. Mit Jelinek kehrt die Frau ins Zentrum zuriick. Das war sicher auch ein
Aspekt, der ihn an diesem Stick interessiert hat. Darlber hinaus gibt es
biographischen Ubereinstimmungen zwischen Schleef und Jelinek, die diese Affinitat
erklaren konnten. Jelinek ist eine Autorin, die zeitlebens mit ihrer personlichen
Geschichte zu kampfen hatte, und in ihrer Literatur findet das naturlich Niederschlag.
Womit ich nicht sagen mochte, dass ihre Literatur und ihre Lebensgeschichte zu
verwechseln waren. Aber natirlich ist die Auseinandersetzung mit ihrer Familie sehr
bestimmend fir ihre literarische Tatigkeit. Das kann man auch Uber Schleef und seine
kunstlerische Arbeit sagen. Er hat sich immer wieder mit Sangerhausen, seinem
Herkunftsort im Thuaringischen, und mit seiner Familie auseinandergesetzt. Da war

wirklich eine Hassliebe, aus der er viel geschopft hat fir seine Kunst.
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Die Auseinandersetzung mit einem kranken Vater ist auch etwas, was beide eint.
Jelineks Vater wurde manifest psychisch krank, kurz bevor sie Abitur machte, und
Schleefs Vater war herzkrank, wenn ich das richtig verstanden habe, jemand, der sehr
frih bettlagerig wurde und ein Pflegefall war. Beide beschreiben das Geflihl, vom
Vater im Stich gelassen worden zu sein, die Wut des Kindes gegeniber dem Vater,
der, weil er krank ist, das Kind alleine lasst. Andererseits gibt es auch Schuldgefiuhle:
Da ist jemand krank geworden oder aus dem Leben gegangen, dessen Ansprichen
man vielleicht nicht genlgt hat. Ich glaube, das ist auch etwas, was Schleef und

Jelinek vereint.

AK: Noch mal zu der angesprochenen Szene aus dem Sportstiick. Wenn ich den
Videomitschnitt der Inszenierung anschaue und Herrn Schleef wiederholt und
lautstark ,Papi“ rufen hore, dann meine ich, da untergriindig eine ganz personliche
Ebene mitklingen zu horen, Schleef also irgendwie auch seinen Vater anruft. Ware
das nachste grol3e Projekt Schleefs die Auseinandersetzung mit der Figur des Vaters
gewesen, nachdem in seinem Werk bis dahin die Auseinandersetzung mit der Figur

der Mutter im Zentrum stand?

RT: Ich wage keine Behauptung dartber aufzustellen, was derzeit Schleefs Thema
ware. Ich finde aber, dass die Auseinandersetzung mit seinem Vater bereits passiert
ist. In einem Roman wie Gertrud steht natirlich die Mutter im Zentrum, der Roman ist
nach ihr benannt. Ich kenne aber sehr viele Texte Gber Schleefs Vater und ich habe
nicht das Geftihl, dass mir der Vater weniger prasent als die Mutter ware. Tatsache ist
natirlich, dass der Vater friher verstorben ist. Tatsache ist auch, dass Schleef seine
Mutter 1976 alleine in der DDR zurlickgelassen hat. Zu diesem Zeitpunkt war der
Vater schon beerdigt und sein Bruder bereits im Westen. Die Mauer stand noch, 1989
war noch weit weg. Schleef musste einfach davon ausgehen, dass er im schlimmsten
Falle seine Mutter vor ihrem Tod nicht noch einmal wiedersehen wirde. Er konnte ja
auf keinen Fall zurtick in die DDR reisen, da er Republikflucht begangen hatte. Und
ob die Mutter in den Westen ausreisen durfte, war zumindest fraglich mit zwei
republikflichtigen S6hnen. Schleef musste 1976 also davon auszugehen, dass seine
Mutter in diesem Sangerhausen — ohne S6hne, ohne Mann — allein auf ihren Tod
zugehen wuirde. Das hat ihn sicherlich belastet und in den ersten zehn Jahren im

Westen sehr deprimiert, das kann man in seinen autobiographischen Texten
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nachlesen. Auch deshalb hat die Mutter wahrscheinlich so eine zentrale Stelle in
Schleefs Werk eingenommen. Um noch einmal auf die Auseinandersetzung Schleefs
mit seinem Vater zuriickzukommen: Schleef beschreibt in seinen Tagebtichern, wie
sein Vater mit ihm nach Berlin fahrt, um fur ihn einen Studienplatz zu suchen, und mit
ihm ins Kino und ins Theater geht. Das ist riihrend, da merkt man, der Vater war auch
stolz auf seinen Sohn und hat sich um ihn gekimmert.

Schleefs Vater war Baumeister und hat sich viel mit Kirchenarchitektur beschaftigt.
Schleef hat Buhnenbild studiert. Es gibt durchaus eine Verwandtschaft zwischen
diesen beiden Berufen. Schleefs Begabung flir Raume, sie zu bauen, zu malen, zu
gestalten, mag er vom Vater haben. Und noch eine Anekdote: Schleef hat einmal
gesagt: ,Wenn die Leute ins Theater kommen und sagen, sie verstanden kein Wort,
zum Beispiel bei so einer Autorin wie Jelinek, dann sind sie selbst schuld. Die Leute
mussen sich aufs Theater vorbereiten. Bevor wir ins Theater gegangen sind, hat sich
mein Vater friher auch mit mir hingesetzt und den Schauspiel- oder Opernfiihrer
gelesen®. Sie sehen, die Beziehung zum Vater war durchaus wichtig.
Aber letztendlich gilt: Der Elfi Elektra Monolog ist weder ein Text von Jelinek Uber
ihren Vater noch ist seine Realisierung durch Schleef im Sportstiick eine Performance
Uber seinen. Es geht in erster Linie um die Figur Agamemnons, nicht um die
biologischen Vater Schleef und Jelinek. Es ist ein literarischer Text. Ich bestehe
deshalb darauf, weil Autoren ja oft falschlicherweise mit ihren Figuren identifiziert
werden. Und es ware mir unangenehm, die komplexen Zusammenhange dieses
Textes zu verkirzen auf die Aussage, Elfriede Jelinek hatte da einen Text tUber sich
und ihren Vater geschrieben oder Einar Schleef hatte seinen Vater gemeint, wenn er
nach ,Papi“ geschrien hat. Bei Jelinek darf man ihr ironisches Potential nicht
vergessen. Der Name Elfi Elektra spielt ja auch auf die elektrische Jelinekpuppe in
Castorfs Raststatten-Inszenierung an. Und Schleef war derjenige, der den Bezug zum
antiken Elektrastoff in seiner Inszenierung besonders deutlich gemacht hat, indem er
Szenen aus Hoffmannsthals Elektra mit den Schauspielern zuséatzlich einstudierte,
und diese Szenen zum Teil als Film, zum Teil auch live den jeweiligen Vorstellungen

zuflgte.

MH: Gerade vor dem Hintergrund dieser Agamemnongeschichte finde ich folgendes
interessant. Schleef hat wiederholt darauf aufmerksam gemacht, dass die

Verdrangung des Chores aus dem Theater mit der Verdrangung der Frau aus dem
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Theater einhergeht. Mit Jelinek kehrt die Frau ins Zentrum der Buhne zurtck, wie Sie
es angedeutet haben, aber ihr Text wird in dieser Szene dann wieder von einem Mann
gesprochen. Beide kommen Hand in Hand auf die Bihne, und Elektra wartet ja auch

auf Orest, den Bruder, den Racher, den Mann, der endlich handelt.

RT: Mag sein, dass Schleef auch an Orest gedacht hat, als er mit Jelinek gemeinsam
die Szene gespielt hat. Davon abgesehen, er ist damals ja ofter als Performer

aufgetreten, zum Beispiel mit seinem Nietzschemonolog Ecce Homo.

MH: Ich habe in einem Interview mit lhnen gelesen, dass Sie Jelinek und Schleef
gerade deshalb schatzen, weil die beiden auf dem Theater eine Kunstsprache
sprechen. Was gibt es fur eine Verbundenheit zwischen den beiden tiber die Sprache,
das Sprechen, oder noch etwas weiter gefasst: Uber den Text?

RT: Zunachst glaube ich, dass Schleef die Flachigkeit der Texte von Elfriede Jelinek
entgegenkam. Sie kennzeichnet ihre Texte selbst als Sprachflachen. Ich glaube, wenn
sie eine dialogische Autorin ware, das hatte ihn gar nicht so interessiert. Ihn hat das
Monolithische der Textblécke fasziniert. Ob das die Figur der Mutter oder die
chorische Figur ist, die spricht, diese Texte waren fur die Art und Weise, wie Schleef
mit Sprache umgegangen ist, einfach wunderbar geeignet. Das sind extrem
musikalische Texte, Texte, die sich rhythmisch gut auflésen lassen, wenn man die
Vokale oder die Silbenendungen untersucht. Schleef hat sie fir die Schauspieler mit
einer Art Notenschrift versehen, Betonungen gelibt, Tempoanzug, Tempodehnungen,
Sprechpausen festgelegt, wo ein Akzent liegt und wo nicht. Das geht nicht mit jedem
Text, aber mit Jelinektexten funktioniert das wunderbar. Schleef ist kein Freund der
Buhnenpsychologie gewesen. Auch die anderen Abende, die er bei uns inszeniert hat,
also zum Beispiel Wilder Sommer nach Goldonis Trilogie der schonen Ferienzeit,
waren keine psychologischen Arbeiten. Alle diese Inszenierungen haben mit der
chorischen Figur und immer eher mit monologischen Strukturen als mit dialogischen
Strukturen gearbeitet. Und Schleef war — wie Elfriede Jelinek — extrem musikalisch.

Das war in all seinen Inszenierungen deutlich zu spuren.

AK: Wo wird denn im Geiste Einar Schleefs produktiv weitergearbeitet? Kennen Sie

Nachwuchstheatermacher, die versuchen, seine Ansatze zu verfolgen?
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RT: Es gibt einige, die versuchen, zu kopieren, wie er gearbeitet hat, was zumeist
argerlich ist, weil sie niemals an die Prazision rankommen, mit der er gearbeitet hat,
und mit welcher Wucht der Umsetzung. Er hat von den Schauspielern fast
Unmenschliches verlangt, in der Koordination von Bewegungen und Sprache etwa,
35 Minuten Kampfsport auf der Biuhne und gleichzeitig komplizierte Textpartituren
skandieren. Aber es gab naturlich schon vor Schleef Chore auf der Buhne. Immer
wenn man ein antikes Stick inszeniert, muss man sich ja mit Chorfiguren
auseinandersetzen. Schleef war es, der der Theaterszene hier neue Impulse gegeben
hat, auch durch seine theoretischen Essays wie Droge Faust Parsifal. Hier fasst er
sein Theater theoretisch und interpretiert bestimmte Sticke, wie zum Beispiel
Hauptmanns Vor Sonnenaufgang, auch chorisch. Aber wenn Einar Schleef jetzt leider
nicht mehr arbeiten kann, muss der Chor nicht von der Biihne verschwinden, weil alles
Nachfolgende Plagiat ware, das meine ich nicht. Es gibt einfach sehr flache,
niveaulose Imitationsversuche, genauso, wie es auch flache Versuche gibt, Herrn
Castorf zu  imitieren. Das passiert allen stilbildenden  Kinstlern.
Anders zum Beispiel habe ich es bei der Nibelungen-Inszenierung durch Andreas
Kriegenburg in Minchen erlebt. Andreas Kriegenburg ist ein origineller Kiinstler mit
einer wirklich eigenstandigen Handschrift. Auch bei den Nibelungen gab es einen
Anfangschor, 12 oder 16 Manner, das war sehr nah an Schleef. Trotzdem war da eine
sehr intelligente Ironie des Zitierens im Spiel. Ansonsten gibt es einige Regisseure,
die sich immer wieder mit dem Chor befassen, so zum Beispiel Volker Ldsch,
seine Weber— oder Dogville-Inszenierung etwa. Aber das ist so weit weg von Schleef,
das wirde ich nicht als Kopie bezeichnen, ungeachtet dessen, ob es einem gefillt,

oder nicht.

AK: Das heildt, dass es niemanden wirklich gibt, der sich den losen Enden von

Schleefs Arbeit widmete?

RT: Doch, ich habe ja gerade einige Beispiele genannt. Aber es ist natirlich schwer,
einen eigenstandigen Weg zu finden. AuRerdem Uberblicke ja auch nicht die gesamte
Theaterlandschaft. Es kann ja sein, dass Herr Marki in Weimar mit Chéren arbeitet,
und ich bekomm das gar nicht mit. Ein weiteres Beispiel ist Patrick Schlésser. Der war
Regieassistent bei Schleef und hat die Jungfrau von Orleans bei uns in Dusseldorf mit

einem Chor gearbeitet. Das war eine sehr von Schleef beeinflusste Arbeit, was Patrick
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auch immer so benennen wirde. Oder Martin Oelbermann, der Die Liebhaberinnenbei
uns als Chorarbeit gemacht hat, was in diesem Fall aber weniger mit Schleef und
seiner Art, die Sprache zu rhythmisieren, zu tun hatte, sondern sich aus der Analyse
des Jelinek’'schen Textes ergab. Bernd Freytag, seinerseits ehemaliger Chorfiihrer bei
Schleef, weil3 vielleicht noch am besten, wie Schleef seine Chore gearbeitet hat. In
Dusseldorf hat er die Chdore fir Anna Badoras Antigone-Inszenierung einstudiert. So
etwas kann schiefgehen. Der Schleef-Chor ist keine Buhnenbildfarbe, die man
beliebig auf jedes Theaterprodukt auftragen kann. Mir ist es lieber, wenn sich Kinstler
von Schleefs Arbeit inspirieren lassen, aber ihren eigenen Weg gehen. Zum Beispiel
Ihre Generation, die zwischen zwanzig und drei3ig Jahren ist. Die wenigsten von
Ihnen haben Schleefs Theater live miterleben kénnen. Das finde ich spannend, wie
Sie sich von seinen Texten inspirieren lassen. Das wird dann anders aussehen als bei
Schleef, weil Sie seine Theaterarbeit nicht aus konkreter Anschauung kennen kdnnen.
Ich glaube letztendlich, dal3 in den letzten Jahren, im letzten Jahrzehnt die Chorfigur
auf der Buhne allgemein wieder an Bedeutung gewonnen hat. Ich méchte mich nicht
zu grof3en politischen Behauptungen versteigen, aber sowohl bei Schleef wie auch
bei Jelinek steht hinter ihren chorischen Arbeiten der Versuch, ein
Thema gesellschaftlich anzugehen. Sich nicht auf die Psychologie der Kleinfamilie zu
beschranken, sondern die Gesellschaft als Ganzes in den Blick zu bekommen.
Insofern ist das Chorische immer mit einem politischen Blick auf die Realitat
verbunden. Und dann lasst sich fragen, wann solch ein Blick wieder aktuell wird, sogar
notwendig ist. Wir bewegen uns auf Zeiten zu, die nicht nur mit kleinen
Kichengeschichten erzahlt werden kénnen. Nichts gegen Kiichengeschichten, aber

da kdnnen wir angesichts der gesellschaftlichen Lage nicht stehen bleiben.

MH: Sie gehen ab der Spielzeit 2007/08 als Chefdramaturgin nach Koéln. Werden

Schleef und Jelinek dort eine Rolle spielen?

RT: Ganz bestimmt. Wir fangen zwar gerade erst an, den Spielplan zu konzipieren,
aber Karin Beier und ich schatzen beide Kunstler sehr. In Disseldorf hatten wir nicht
nur Die Liebhaberinnen im Spielplan, sondern auch Macht Nichts von Elfriede Jelinek.
Und dann haben wir Schleefs eigene Theaterfassung von Gertrud uraufgefihrt. Das
war eine tolle Inszenierung von Thomas Bischoff mit Anke Hartwig, einer absolut

beeindruckenden ,Gertrud’. Ich habe auch vor, mit Elfriede Jelinek tiber Kéln zu reden.
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So oder so wird diese Autorin meine Arbeit weiterbegleiten. Und auch Schleef: Ich
habe mir gerade die neuen Tagebucher fir die Ferien gekauft. Ich war schon ganz
wild darauf, dass sie endlich erscheinen. Seine Stiicke lese ich immer wieder und
Uberlege zum Beispiel, wie man seine Nachtasyl-Variante, also Die Schauspieler,
inszenieren  konnte.  Oder Totentrompeten, die auf der einen Seite
den Prasidentinnen von Werner Schwab ahneln, auf der anderen Seite sehr DDR-
spezifisch sind. Schleef hat ja auch mal Der Fischer und sin Fru dramatisiert. Das ist
jetzt als Mitspieltheater von Milan Peschel in Berlin inszeniert worden. Schleefs Texte
sollte man einfach immer wieder lesen und fir die Buhne prifen. Ich denke, daf noch
ein paar andere Autoren in meinen Rucksack passen. Aber die beiden werden mich

weiter begleiten, so oder so.

Thewis: Frau Thiele, wir danken lhnen fiir das Gesprach.

Kerlin, Alexander: ,Hand in Hand durch den Text. Zur Zusammenarbeit von Elfriede Jelinek

und Einar Schleef*, in: Ulrike Hal3 (Hg.): Schleefblock | (Thewis. Online-Zeitschrift der Gesellschaft
fur Theaterwissenschaft, Jg. 2006 / Vol. 02 / Ausg. 1 / Editierte Version 2025), S. 33-44,

DOI 10.21248/thewis.2.2006.35
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Das Bergwerk Einar Schleef: Horen & Sehen

Ulrike Hal}

1. Macht nichts.

Auf dem Videomitschnitt! von den Proben Einar Schleefs zu Macht nichts. Eine kleine
Trilogie des Todes von Elfriede Jelinek spricht Schleef Satze aus dem Monolog DER
WANDERER. Das ist ein alter Mann, der nichts anderes kann als wandern bis zum
Umfallen. Ein Jedermann auf dem Weg, den wir alle gehen. Bei Jelinek ist der
Wanderer ,ein halber Mensch (aus) einem halben Haus®, ein halbfertiger, fertig
gemachter, vielfach gedemutigter, angstlicher, vielleicht bettnassender alter Mann mit
einer Neigung zum Philosophieren und einer flackernden Phantasie, just auf dem
Weg, den ein jeder geht. Jetzt traut er sich was und spricht uns an: ,Sie kénnen ihre
Wege nicht vollenden, weil [...] keine Welt mehr da ist, in die sie gehen kdnnen. Sonst
fehlt Ihnen nichts. Grif3 Gott, Sie Mann mit der Thermohose und Sie mit dem
Rucksack, dem Steinschlaghelm und dem Lawinenschlagstock samt Tiefenmesser,
der piepsen kann, ich freue mich sehr, Sie zu sehen. Man trifft hier so selten jemand,

wollen wir nicht ein wenig plaudern?”

Stellen Sie sich bitte einen Moment lang vor, Sie wirden von einem Ubereifrigen
Wanderer angesprochen, der den Parcours, den Sie aus gesundheitlichen,
sportlichen oder ganzheitlich-meditativen Grinden absolvieren mit einem Weg

grundsatzlicherer Art verwechselt und dann auch noch mit Ihnen plaudern méchte! —

! Meine Darstellung folgt meinen Notizen zum Videomitschnitt dieser Proben, der anlasslich der
Verleihung des Berliner Theaterpreises 2002 an Elfriede Jelinek am 9. Mai 2002 im Theater Berliner
Ensemble gezeigt wurde.
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Der oder die auf diese Weise Angesprochene reagiert offenbar mit Verachtung, denn
der Monolog des WANDERERS fahrt an dieser Stelle ubergangslos fort: ,Mann, ich
find dich Scheil3e? Das sagen Sie da vor sich hin oder etwa zu mir? [...] Was finden
Sie? Etwas, das nicht Ihnen geh6rt? Mein Leben? Das haben Sie gefunden, und wenn
ich noch einen Funken Verstand héatte, dann héatte vielleicht auch ich was davon,
bevors weg ist? Mann, ich find dich ScheiRe? Das ist also der Gegenstand lhrer
heutigen Ansprache, und Sie glauben, ich war Ihr heutiger Ansprechpartner? Sie

haben mich schon gesucht, um mir das zu sagen?*

Schleef spricht dieses ,Mann, ich find dich Scheile relativ hoch und lautstark. Nach
diesem Satz soll ein mehrstimmiger, nicht eindeutig formierter Frauenchor einsetzen,
der sich mit erhobenen Armen und dem Ricken zum Publikum in den
Buhnenhintergrund bewegt. Kein einfacher Vorgang, weil die Bewegungsrichtung vom
Publikum weg in den Hintergrund strebt und dazu neigt, sich zu ,verkrimeln‘. Schleef
unterbricht immer wieder. Er will den Chorausdruck steiler und kraftiger. Er kampft um
die Vertikale. Vielleicht im Hinblick darauf, dass DER WANDERER von den
Auswirkungen einer familiaren Katastrophe gezeichnet ist und dies eine Vergeltung,
eine Abrechnung oder was auch immer nahelegt, unterbricht Schleef den Chor einmal
mit der Klarstellung: ,Das ist hier kein Hoppel-poppel wie im birgerlichen Theater. Wir
sind hier in der Tragodie!“ Die Tragddie ist in der Neuzeit und der Moderne, die sie
gegen das Paradigma des Komischen ausgetauscht hat, unerreichbar geworden.
Seither sind die Versuche nicht abgerissen, der tragischen Erfahrung dennoch eine
Mdglichkeit des Ausdrucks zuzuweisen. Aber die zwischen der Unendlichkeit (der
Toten) und der Endlichkeit (der Lebenden) zerrissene Katastrophenstimme der
Tragddie lasst sich im Bereich der schénen Kunst nicht reprasentieren. Sie gleitet in
das Moralische ab, wird zur inneren Stimme des Gewissens oder breitet sich in den
Formen des Trivialen und der Kolportage aus (was nicht ihre schlechtesten
Uberwinterungsmdglichkeiten sind). Sie wird in der unmdglichen Form von
Kollektivsubjekten gedacht oder, radikal entsprachlicht, in der somatischen Reaktion
des Korpers als Wirkung wahrgenommen. Schleef hat sich in solch groben Rastern
nicht geaul3ert, aber sein Theater ist getragen von dem Versuch, die Trennung und
wechselseitige Verarmung von Schauplatz (Theater) und Stimme/Musik (Oper) zu

unterlaufen. In dieser Trennung ging nicht nur die Orchestra des Chors, sondern auch
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die Moglichkeit der Passion drauf. Fur beide Felder hat sich Schleef brennend

interessiert.

2. Horen & Sehen zum ersten

Ein langes Bild in einer Nachrichtensendung mit dem Namen Zeit im Bild um 19.30
Uhr im 0Osterreichischen Fernsehen. Das Bild zeigt einen Moment aus dem Ex-
Jugoslawienkrieg: Ein verwistetes Dorf, zerstorte Hauser, eine Frau, die sich gebeugt
halt oder buckt. Manfred Moser, der Sprachphilosophie und Rhetorik an der
Universitat Klagenfurt lehrt, berichtet von dieser Szene im Fernsehen, dass in diesem
kaum bewegten Bild, das die Sendung aufhielt, ein Singen zu héren war — nein, eher
etwas wie Jammern und Quengeln oder ein Mittleres zwischen beidem. Die Stimme
ging auf und ab. Manfred Moser vor dem Fernseher versuchte, dies zu notieren: i-e-i-
e-i-e-i-e-i-e-i-e-i. Gleichzeitig folgte diese Stimme jedoch nur einer einzigen Linie, stur
und schubweise. Er notierte: e-e-e-e-e-e-e-e-e-e-. Es war dieselbe Stimme, befand
er, aber deutlich entzweit in linguistische und akustische Merkmale. Er gelangt
aufgrund dieser Beobachtung zu der Meinung, dass es sich ,ungefahr um Gesang*

handele.

Nach einer Weile, die lang genug war, um dieses Bild in seiner Fremdheit zu
bemerken, es aufzuschreiben (1996) und damit dem Gedéachtnis anderer Leser oder
Leserinnen zur Verfigung zu stellen, also nach einer Weile, die lang genug war, um
solche merkwirdigen und dauerhaften Spuren zu zeitigen, griff in jener
Fernsehsendung der Kommentator aus dem Wiener Studio ein, indem er sich mit
seiner wohltemperierten Sprecherstimme Uber das Bild und seinen Ton warf mit dem

Satz: ,Eine kroatische Frau sucht in den Trimmern nach Wertsachen.”

Die ubersprochene Tonspur ist damit augenblicklich entkleidet. Sie sackt in sich
zusammen und wird zum Hintergrundgerdusch. Was haben wir jetzt? Ein Bild, das
sich so geringfligig bewegt, dass es einem Standbild gleicht und ein Gerédusch. Beides
fur sich und mehr noch in dieser Kombination bildet eine fur das vom Bildwechsel und
Schnitt lebende Medium Fernsehen unertragliche, gleichsam todliche Situation. Das
Medium leidet. In der von Moser beschriebenen Sendung naht Abhilfe in Gestalt eines
landeskundigen, zweisprachigen Reporters, der mit einem Mikrophon in der Hand wie

aus dem Nichts auftaucht und Fragen stellt: ,Wer war schuld?“ ,Wie ist es
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geschehen? ,Was werden Sie tun? Hier bleiben, das Haus wieder aufbauen? Oder

fliehen? Und wohin?“

Die Kroatin im Bild beantwortete die Fragen des Reporters. Wahrend sie antwortete,
mischte sich eine weitere, weibliche Stimme aus dem Off ein, um ihren Text zu
Ubersetzen. Diese Off-Stimme reihte nach bewahrter Manier Worter an Worter auf der
Oberflache aneinander — von maf3losem Ungliick und von Gott war die Rede —,
wéahrend die Stimme der antwortenden Kroatin sich im Bild nebenbei weiter
herumtrieb, als larmender Untergrund, als pure lautliche Materie.

Wollte man diesen anfanglich wahrgenommenen Rest an Sprache theoretisch
erfassen, schreibt Manfred Moser, so konnte man sagen: ,Eine Frau singt in ihrer
Muttersprache.” Sicherlich sei es moglich, diesen Gesang mithilfe von Grammatik
oder unter bestimmten systematischen Aspekten zu analysieren. Doch darum ginge
es nicht. Zweifellos lag hier etwas im Untergrund verborgen, das die bewdahrten
Grundmuster der Analytik sprenge: Die Matrix der Klage.

3. Das ubersprochene Bild

In dem Moment, in dem die Stimme des Kommentators eingreift, werden sowohl das
sich kaum bewegende Bild als auch die fremde Stimme augenblicklich entwertet. Sie
werden zum Objekt eines Kommentars und kénnen als Ubersprochenes Bild und als
Ubersprochener Ton nicht mehr selbst Mitteilung machen. Sie sinken zur Kulisse und
zum bloRen Gerausch herab. Vor dem Hintergrund dieser entwerteten und jetzt im
Sinne des Mediums wertlosen Kulisse breitet sich das professionelle Sprechen des
Mediums aus: Der Reporter als Dialogfiihrer, die Ubersetzerstimme aus dem Off. Sie
binden die Szene auf Biegen und Brechen in eine grammatikalisch korrekt und logisch
gefuhrte Sprache zurlck, die sich jedoch auf eklatante Weise von der Szene entfernt
und ihren fremden Sinn verschliel3t. Dieses mediengerechte Sprechen, das heute
immer starker unseren Alltag durchdringt, bekdmpft die Stille der Bilder, ihre
Bewegungsarmut, ihre Spracharmut, ihre Flichtigkeit, ihre Mehrdeutigkeit, ihren

mangelnden Eklat.

Schleef hat diesen zwanghaften Ablauf zwischen Sehen und Sprechen zum Inhalt

eines eigenen Theateraktes gemacht. Seine Inszenierung von Salome nach Oscar
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Wilde (1997, Schauspielhaus Dusseldorf) beginnt mit einem lange regungslos
stehenden Bild, in dem etwa 14 Schauspieler in der Form des perspektivischen Kegels
nach hinten gestaffelt regungslos verharren. lhre Kostime lassen keine eindeutige
Identifizierung zu, ebenso wenig ihre Gruppierungen. Das Licht spielt mit der
Wahrnehmungsgrenze des eindeutigen Erkennens. Es bildet Grauzonen und
unscharfe Rander. Hinten in der Mitte, also im Fluchtpunkt oder im Augenpunkt des
Autors, war eine nackte méannliche Gestalt zu erkennen, die im Nackenstand
verharrte, wahrend sie die Beine nach hinten gekippt hielt und auf diese Weise ihr
Geschlecht entblof3te, was sich jedoch aufgrund der Korperhaltung eher errechnen
liel3, als dass es unter den Bedingungen der Sichtverhaltnisse mit Sicherheit zu
erkennen war. Dieses Standbild der Schauspieler |6ste schon nach kurzer Zeit heftige
Reaktionen im Publikum aus. Das Interessante an den Kommentaren war, dass sie
das Muster des mediengerechten Ablaufs von Sehen, Sprechen und Bewegung
einklagten: ,Anfangen!“ ,Ich will mein Geld zurtck!“ ,Verarschen kann ich mich
selber!” ,Tut doch endlich mal was fur euer Geld!“ Oder die Gegenreaktionen: ,Wenn
du nichts davon verstehst, geh nach Hause!“ ,Das ist hier Kunst und nicht Fernsehen!”
,Halt deinen Mund, du stérst die anderen!“ ,Mir gefallt das Bild, halt deinen Rand!*
Dazu kamen spontane Definitionen von Theater: ,Theater ist Bewegung im Raum!*

,Das ist hier kein Theater, sondern Missbrauch der Schauspieler!*

Bei den ersten Auffihrungen in Dusseldorf dauerte dieser Akt zwélf Minuten, bei der
Auffihrung im Rahmen des Berliner Theatertreffens waren es schon dreif3ig Minuten.
Am Abend nach dieser Auffihrung diskutierten die Schauspieler, diesen Akt auf
vierzig Minuten auszudehnen. Sie hatten ein aul3erordentliches Vergnigen an diesem
Bild und dem Vorgang, den es ausloste. Das Interessante war, dass die Ebene der
Publikumskommentare sich mit der Dauer des Bildes nicht wesentlich veranderte. Die
Kommentare verblieben auf der skizzierten Ebene. Sie klagten den
Zwangszusammenhang von Sehen, Sprechen und Bewegung ein, diesen gut
geschmierten Muskel, der im lllusionstheater den Ausdruck hervorbringt. Sie waren
Kinder der burgerlichen Arbeitsteilung zwischen Sehen und Sprechen, in der ein Bild
zwanghaft nach einem Sprechen verlangt, welches unvollstandig bleibt und daher auf
ein nachstes Bild angewiesen ist. In diesem Wechselspiel und Zwischenraum werden
Bedeutung und Ausdruck hervorgebracht. Je starker Bedeutung und Ausdruck jedoch

vorfabriziert sind, etwa durch die Konzeption einer Inszenierung oder den speziellen
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Horizont eines Regisseurs, umso mehr verflacht das Wechselspiel zu einem puren
Mechanismus der Oberflache. Nicht wer spricht ist die Frage, sondern wer hat was
vor welchem Hintergrund oder mit welchem Requisit in der Hand gesagt? Bild und
Wort bedeuten sich wechselseitig. Das Lesen gleicht dem Verfolgen eines Comics. Im
Griff der Medien wird eines Tages der Schnitt die ganze Botschaft sein.

Schleef behandelte dieses Bild als eigenstandigen Akt insofern, als danach der
Eiserne Vorhang geschlossen wurde und, egal ob es sich um zwdlf, dreil3ig oder
vierzig Minuten handelte, eine grol3e Theaterpause angesetzt wurde, bevor das Spiel
von Salome begann, die vor ihnrem begehrlichen Vater tanzt und dafiir den Kopf des
Propheten fordert. Was zwischen dem Vater und dem Propheten ausgespart bleibt,
ist das Geschlecht des Mannes, das weder zu erkennen (Prophet) noch zu benennen
ist (Vater), aber ausgestellt wurde im stummen Bild zu Beginn der Auffihrung. Im
Zentrum der Konstruktion solcher Geschichten, die den Namen einer Frau tragen, von
der wir sicher sein kdnnen, dass sie in der nach ihr benannten Geschichte zugrunde

geht.

4. Der Ubersprochene Ton

Ein anderer Aspekt der geschilderten Fernsehszene aus Zeit im Bild kntpft sich an
den Inhalt des Kommentars, der die Szene benennt und ihr den Sinn zuschreibt: ,Eine
kroatische Frau sucht in den Triummern nach Wertsachen.” Es ist nicht
auszuschlieRen, dass die im Bild zu sehende Frau danach suchte. Ebenso wenig ist
jedoch auszuschliel3en, dass sie nichts oder nichts Bestimmtes suchte und ihre
gebeugte Haltung eher eine Folge oder ein Ausdruck ihres eigenartigen Gesangs
gewesen war. In diesem Fall ware dem vorbeikommenden Fernsehteam die Frau also
zufallig in die Augen gesprungen und es hatte sich auf die Schnelle seinen eigenen,
medientrachtigen Reim auf sie gemacht. Die lange unkommentierte Einstellung zu
Beginn dieser Szene spricht durchaus fir diese Mdoglichkeit — bis sich die
Studiostimme des Kommentators endlich Gber das Bild gelegt und damit die fremde
Stimme, die darin zu héren war, bezwungen hat. Augenblicklich ist sie nicht mehr als
ein Gerausch. Sie wird befragt werden und so ordentlich antworten, dass man sie
Ubersetzen kann. Das jedoch, was sie zuvor war, dieses Etwas zwischen Jammern,

Quengeln oder Gesang, das einen Rhythmus hatte und auf Vokalen beruhte, die sich
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notieren lassen, das wird fort sein. Ihre Klage wird fort sein. lhre Stimme mé&andert als
akustischer Mull im Hintergrund der Ubersetzerstinme aus dem Off. Der Inhalt des
Kommentars bezieht Stellung gegen die Moglichkeit der Klage. Aggressiv bekampft
er diese Moglichkeit, damit er selbst und die Regeln seines Mediums statthaben

konnen.

Im selben Text fuhrt Manfred Moser eine andere Klage-Szene an. In einem
Krankenhaus dréngten sich etwa drei3ig oder vierzig Roma durch die Gange und
bildeten einen schrillen Chor: Eines ihrer Kinder war gestorben. Ihre Klage tberténte
jeden bekannten Gesang, obwohl Gesang und Klage die gleiche Intensitat und
Frequenz besitzen und in gleicher Weise durch Pressung des Kehlkopfs und
Verkirzung des Ansatzrohres erzeugt werden. Doch jede Erklarung, so Moser, ginge
in diesem Fall fehl, weil es unmdoglich sei, den Ton dieser Klage zu treffen: Ein
annahernd vokalloser und ohrenbetdubender Schrei, der sich nicht durch Buchstaben
auf diese Weise nicht schildern kdnne. Es war, schreibt Moser, als fuhre ein harter,
ganz gerader Riss, der dem unendlichen Raum entsprang, wo die Toten sind, durch
den endlichen Raum, den die Lebenden fiir sich besetzten, und als stdrte er nun den
gesellschaftlichen Frieden. Dabei sei jedoch sicher, dass die Stérung nicht von der
jdammerlichen Erfahrung eines Unterschieds zwischen diesseitiger und jenseitiger

Welt ausging, sondern von einem Zusammenprall herrihrte.

Es geht im Zusammenhang mit der Arbeit Schleefs um diesen Riss, dessen Erfahrung
eine aulerste Artikulationsmdglichkeit besafld in der Kultur der Klage, in der

Katastrophenstimme der Tragddie und im Schweigen des Bildes.

Dieser Riss ist in einer langen Geschichte der Trennung von Ausdruckssystemen
seiner Artikulationsmdglichkeiten beraubt worden, und die geschilderte Szene aus der
Fernsehsendung zeigt genau, wie das unter gegenwartigen medialen Bedingungen
gemacht wird. Aber der Riss ist deswegen keinen Deut weniger aktuell oder minder

virulent. Damit entsteht an dieser Stelle ein Darstellungsproblem.

Das Beispiel aus der Arbeit Schleefs, das hier zu nennen ist, ist Ein Sportstick. Im
Text Elfriede Jelineks geht es auf der einen Seite um den endlichen Raum der
Lebenden, konzentriert im Phanomen der Kdrperertiichtigung und des Trainings von

lebendigen Korpern. Sport wird als ein eminent gesellschaftlicher Vorgang begriffen:
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Im Massensport und in der medialen Vermarktung des Sports verschmilzt die
Gesellschaft der Lebenden mit der kampferischen Verfassung und den kriegerischen
Herkunften des Sports. Sport wird in Ein Sportstick keinesfalls nur als Metapher
benutzt, sondern als Austragungsort jener erbitterten Machtkdmpfe von
Organisationen, Marktstrategen und Medien gezeigt, welche die Sprache der
Lebenden darstellen, denen jedes Mittel recht ist, um ihre Zwecke zu erreichen.

Die Mittel bestehen vor allem in biochemischen Manipulationen der Sportkdrper, die
fur den Sieg des (Medien-)Bildes manipuliert werden, die sich aber gleichzeitig fur ihr
Vorbild auch manipulieren lassen. Die drogierten Sportlerkdrper bilden das vorlaufige
Ende jener langen Kette von rituellen Drogeneinnahmen, die seit jeher
Gemeinschaften stifteten. Im Gegensatz zu der 6ffentlichen und gemeinsam geteilten
Aufnahme der Substanz Christi im Abendmahl, vollzieht sich die Drogeneinnahme der
Sportler jedoch einsam und im Verborgenen. Sie kann sogar mit Gefangnis geahndet
werden, wenn sie 6ffentlich wird. Dennoch stiftet das Ritual des Drogenkonsums der
Sportler Gemeinschaften wie ehedem, in diesem Fall die Gemeinschaft der Bilder

verzehrenden Fernsehgesellschatft.

Die Kosten dieses Zusammenhangs tragt der Sportlerkérper. Er ist das Opfer dieser
mediatisierten Gemeinschaftsbildung. Im Fall von Jelineks Sportstiick ist es der
Kdrper des steirischen Kraftsportlers Andreas Miinzer, der an einer lang andauernden

Uberdrogierung starb.?

Der gesamte Bereich, in dem dieser Korper in den Tod involviert ist, hat keine
Sprache. Von biochemischen Reaktionen, die sich im Kdrperinneren abspielen und
dem Versagen biochemischer Ketten gibt es kein Bild, kein Theater. Die Grenze des
Todes, die dieser Korper permanent erleidet und Gberschreitet, ist ohne Méglichkeit
der Artikulation. Damit ist ein immenses Ausdrucksproblem verbunden, zumal diese
Form des Todes langst zum Modell des alltdglichen Todes, der uns umgibt, avanciert

ist: Der Tod durch sogenanntes korperliches Versagen.

Fur die Inszenierung nutzt Schleef zentrale Mittel seines Formenkanons, den er im

Verlauf seiner gesamten Theaterarbeit entwickelt und, mit dem Bemihen um immer

2 Andreas Miinzer (1964-1996) war dafir bekannt, dass er auf Wettkampfbiihnen stets einen extrem
niedrigen Korperfettanteil und hohe Vaskularitdt, sogenannte Harte, prasentierte. Seine
Skelettmuskulatur galt im Profibereich als eine der besten Uberhaupt (Wikipedia. Anm. d. Red.: Zuletzt
abgerufen am 10.06.2025).
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groRRere Klarheit, standig weiterentwickelt und prazisiert hat. Zum einen geht es um
das Prinzip einer Uberhéhung der Figuren. Andi und seine Mutter wachsen ins
Riesenhafte. Die Mutter erscheint auf Kothurnen oder in riesige Rocke gewandet,
stets als Einzelfigur. Andi wird als Prototyp des Kindes, von denen es viele gibt,
aufgefasst. Daher erscheint Andi als Chor, hier als Chor der von ihren Mttern auf die
Uberholspur geschickten Kinder. Der Chor selbst ist zum einen Figur und gleichzeitig
Form und Mittel, mit denen zwischen Worten wie ,Musliriegel”, ,Riegelfuhrer” und
~Mutterkuchen® etwas horbar gemacht werden kann, was die Artikulation der Passion
erlaubt. Im Zentrum der Inszenierung wird der Choral O Haupt voll Blut und Wunden
aus der Matthauspassion gesungen. Er verhalt sich zur Inszenierung wie ein Emblem
im Sinne des Barock mit den Zeilen: ,0 Haupt voll Blut und Wunden, voll Schmerz
und voller Hohn / ... / O Haupt, sonst schdn gezieret mit hochster Ehr und Zier, jetzt
aber hoch schimpfieret; gegrusset seist du mir.“ Emblematisch Iasst sich dieser Choral
auf die Welt des preisgekronten, hoch geehrten Sportlers beziehen, der durch die
schabige Geschichte, die auf der Rickseite der Bilder spielt, verhohnt wird, Passion
und Tod erleidet. Diesen Toten gruf3end zu empfangen aber obliegt dem Chor und

vermag einzig der Chor.

5. H6ren & Sehen zum zweiten

Warum hat der Chor, so wie Schleef ihn fir das Theater neu erfunden hat, diese
ungeheuerliche Mdglichkeit — nicht die Prozesse zu zeigen, die alltaglich tédlich und
unsichtbar sind — sondern die Passion, den Aufschrei, die Klage horbar werden zu
lassen? Auf die Dimensionen, die das Bergwerk Einar Schleef mit dieser Mdglichkeit

des Chors in Bewegung versetzte, sei hier wenigstens andeutungsweise hingewiesen.

Die Einfuhrung oder Wiedereinfilhrung des Chors bildet einen direkten Angriff auf die
entscheidende Trennung, die unsere modernen Ausdruckssysteme und -
bedingungen bis heute zementieren. Aus dem frihen 17. Jahrhundert datiert die
Auseinanderdividierung von Sehen und Héren, von Schauspiel und Stimme in ihren
je eigenen Theatern, die sich in der Form zweier Totgeburten festfuhren, im
Guckkasten und in der Oper — was naturlich nicht heif3t, dass man die in ihnen
leidenschaftlich erkampfte Kunst des Ausdrucks nicht lieben kann. Aber das steht auf

einem anderen Blatt.
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In dieser Trennung ging die Orchestra als Ort des Chors, sowohl in architektonischer
als auch in systematischer Hinsicht verloren. Die Orchestra gehorte zu einem Theater,
das sich als Ganzes als eine Anlage in der Vertikale wusste. Die Hauptachse der
Kommunikation organisierte sich im offenen Horizont tber dem Theater. Weit ab von
der erst mit der christlichen Vorstellung aufkommenden Frage, ob man von ,dort oben’
gehort oder gesehen wiirde, war die Offnung in die kosmische Dimension wesentlich.
Mit der Uberdachung von festen, stabilen Theateranlagen im spaten 16. Jahrhundert,
mit dem Einzug des Theaters in geschlossene, fensterlose, gegen das Auf3enlicht
abgedichtete Baukorper wird der Horizont in der Horizontale organisiert, auf der
Leinwand, die den Abschlussprospekt bildet. Aber, so Maurice Merleau-Ponty, ,die

Leinwand hat keinen Horizont".

Vor der Wirkung dieses nur im Bild behaupteten ,Horizonts‘ gerat alles zur Kontur,
zum Dekor, zur dulReren Bildwirkung, gegen die der moderne Schauspieler seinen
lebenslangen, existentiellen Kampf antritt. Vor der Bildwirkung dieses ,Horizonts

geriet auch der Chor zur monumentalen Kulisse (in der Oper etwa).

Die Schleefschen Chore brechen aus dem Gefangnis dieser bildhaften Wirkung aus.
Von daher heil3t es zuerst: Der Chor ist das Sprechen. Die Ablésung vom audiovisuell
gelenkten Sinn der Sprache beginnt schon in dem Moment, wo zwei gleichzeitig
denselben Text sprechen. Wir héren dann nicht mehr nur die Oberflache, sondern
etwas dazwischen. Im Rhythmus der Sprache ergeben sich Aufmerksamkeiten, die
nicht mehr nur dem Mittel der Sprache folgen, ihren Logiken und ihren Zwecken der
Mitteilung. Vielmehr lasst eine plétzlich eintretende Asymmetrie von Sprache und
Sinn, wie sie das gleichzeitige Sprechen von mehreren darstellt, plétzlich ein
Sprechen hinter der Sprache horen. Eine Mitteilung fur sich anstelle einer Mitteilung
mittels Sprache. Etwas wie einen Gesang in der Muttersprache, welche fur alle

verschieden ist.

6. Etwas

In der Philosophie wird die Mdglichkeit der Wahrnehmung von etwas, das hinter oder
zwischen dem manifesten Sinn der Sprache im Sprechen aufscheint, als ihre

akroamatische Dimension bezeichnet. Das leitet sich von gr. akro astai her, das heift:
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héren lassen, vernehmen, auf etwas horen im Sinne von achten. Es handelt sich um

ein zwischen Sprechen und Horen spielendes Verstehen.

Wir verstehen dann etwas, was sich nicht sagen lasst. Wir verstehen etwas, das sich
als dieser Riss durch unser Leben zieht und das andauernd, gegenwartig sowie
unabhéngig von unserer mehr oder weniger gelingenden Aktualitat ist. Etwas, das
friher die Kultur der Klage, die Katastrophenstimme der Tragoddie, das Schweigen des
Bildes artikulierte. Etwas, von dem zuletzt der Barock eine starke Ahnung hatte, wenn
es zum Beispiel in der Kantate Ich will den Kreuzstab gerne tragen von Johann
Sebastian Bach in der Arie des Basses lautet — ich zitiere den gesamten Text dieser
Arie, der aus einem einzigen, sehr kurzen, dreiteiligen Satz besteht: ,Bereite dein

Haus, denn du wirst sterben und nicht leben.”

Das Wortchen ,denn’ zeigt Ublicherweise Ursache-Wirkung- oder Mittel-Zweck-
Relationen an. Dieses denn lasst sich hier jedoch auf alles oder nichts beziehen, denn
es verliert seinen logisch begriindenden Status. Ebenso wenig wie eine Ursache zeigt
es Zweck oder Mittel an. Der Tod als Ende jeglicher Wirkung und Zwecke ist solchen
Relationen entzogen. Das denn in diesem Text ist barock. Etwas, das sich als Riss
durch unser Leben zieht, ist darin zu héren, etwas zwischen Laut und Bedeutung.
Dieses Wortchen vermag wohl gesprochen und gehért zu werden, aber hinsichtlich
seiner Bedeutung entzieht es uns den Grund und macht einfach nichts. Macht nichts.
Dieses barocke denn ist verbunden mit dem Raum und der Mdéglichkeit der Passion.

Darin gleicht es dem Chor.
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Bruchstucke zur Politik des Chors bei Einar Schleef

Gunther Heeg

Abstract
Der Raum des Chors: Die Leerstelle.

1. Der Raum des Chors: Die Leerstelle
Etwas fehlt. Und offensichtlich langer schon. Vor genau 200 Jahren beklagt Schiller
im Vorwort zur Braut von Messina den, am Vorbild einer idealisierten Antike

gemessenen, Zerfall und Verlust des 6ffentlichen Lebens:

Der Palast der Konige ist jetzt geschlossen, die Gerichte haben sich von den Toren der Stadte
in das Innere der Hauser zuriickgezogen, das Volk selbst, die sinnlich lebendige Masse, ist,
wo sie nicht als rohe Gewalt wirkt, zum Staat, folglich zu einem abgezogenen Begriff geworden,
die Gotter sind in die Brust des Menschen zuriickgekehrt. (Schiller 1992, S. 474f.)

Privatisierung und Individualisierung auf der einen, das abstrakt gewordene
Gemeinwesen auf der anderen Seite zerreif3en nach Schiller bereits das 6ffentliche
Leben der frihburgerlichen Gesellschaft. Scheinbar ganz auf sich und seinen
hauslichen Kreis zuriickgeworfen, ist der einzelne gleichwohl der Abstraktion, dem
»,abgezogenen Begriff* (Schiller) staatlicher Macht ausgesetzt. (Gegen den Staat als
Abstraktion des Gemeinwesens, in dessen Regelwerk sich das Gesetz des Vaters
niedergeschlagen hat, soll die Gemeinschaft gleichsam ein ,miitterliches’
Gegengewicht schaffen, ohne die Gewalt der staatlichen/véterlichen Abstraktion
aufzuheben. Zur daraus resultierenden psychotischen Konstruktion von Gemeinschaft

siehe im Folgenden den Abschnitt ,Agora phobia.”) Besser geworden ist es seither
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nicht: Zwischen den Datenstromen des Gemeinwesens, an die unsere Sinne nicht
heranreichen, und den Wohnhohlen, in denen wir es uns gemdatlich machen, klafft eine
Leerstelle. Sie will ausgefillt sein. Fur Schiller kommt der Poesie, genauer: der
poetischen Deklamation des Chores, die Aufgabe zu, die Leere des offentlichen

Raums wieder mit Leben zu flullen:

Der Dichter mu3 die Palaste wieder auftun, er mufld die Gerichte unter freien Himmel
herausfuhren, er mu3 die Gotter wieder aufstellen, er muf3 alles Unmittelbare, das durch die
kinstliche Einrichtung des wirklichen Lebens aufgehoben ist, wieder herstellen und alles
kinstliche Machwerk an dem Menschen und um denselben (...) abwerfen. (Schiller 1992, S.
475)

Schiller trAumt von der Restauration einer sinnfalligen, unmittelbaren Einheit des
Privaten und Offentlichen, also des genuin Politischen , (Im Unterschied zum
abstrakten Gemeinwesen des Staats und zu den komplementéren
Verschmelzungsphantasien, die die Communio der Opfergemeinschaft befligeln,
ware das offentliche Leben als Medium des Politischen als Ort des Widerstreits,
Erfahrungsraum von Auseinandersetzung, als ,Mit-Teilung“ (Nancy) oder als geteilte
Gemeinschaft zu denken.) im Medium des wieder eingefiihrten Chors im Theater. Die
poetische Deklamation des Chors soll — so Schiller — die Leerstelle ausfillen, die sich
nach dem Verlust der ,natlrlichen Poesie’ des 6ffentlichen Lebens aufgetan hat. Der
Chor bei Schiller behauptet die Versdhnung zwischen dem einzelnen und dem
allgemeinen. (Siehe dazu auch Heeg 2006.) Heute wird Schillers Traum von den
Medien, entgegen Schillers Intentionen, durchs Ausblenden und Uberspielen der
Leerstelle, nicht zuletzt durch die Personalisierung von Konflikten in die Tat
umgesetzt. (Eines der pragnantesten Beispiele daflr gerade im Hinblick auf einen
maoglichen Umgang mit der Politik des Chors war in letzter Zeit die Personalisierung
der Auseinandersetzung um Volker Ldschs Inszenierung von Hauptmanns Die
Weberam Staatsschauspiel Dresden (2004) durch die Fokussierung der Kritik auf die
angebliche Morddrohung gegen Frau Christiansen, die dort von der Biihne ausgehen
sollte.) Anders im Chor-Theater Einar Schleefs: Die Leerstelle schreibt sich hier

schmerzhaft in den Kérper der Akteure ein.
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Wie Schiller hat auch Einar Schleef im Chor das geeignete Medium gesehen, die
Dimension des Politischen, vom offentlichen Leben der griechischen Polis
herstammend, wieder erfahrbar zu machen. Anders als Schiller arbeitet Schleef
jedoch nicht an der poetischen Restauration eines verlorenen lIdeals, das in
Wirklichkeit nie existiert hat. ,Der antike Chor®, so Schleef in seinem Buch Droge Faust

Parsifal,

ist ein erschreckendes Bild. Figuren rotten sich zusammen, stehen dicht bei dicht, suchen
Schutz beieinander, obwohl sie einander energisch ablehnen, so, als verpeste die Ndhe des
anderen Menschen einem die Luft. Damit ist die Gruppe in sich geféahrdet, sie wird jedem Angriff
auf sich nachgeben, akzeptiert voreilig angstvoll ein notwendiges Opfer, stof3t es aus, um sich
freizukaufen. (Schleef 1997, S. 14)

Der Chor nach Schleef: das ist eine Masse von Ausgestol3enen, Elenden,
Entwurzelten, die sich zusammendrangen, weil sie — jeder fur sich — zu schwach sind,
und die es doch zusammen kaum aushalten, es sei denn, sie stof3en ihrerseits einen
einzelnen aus, um im Opfer kurzfristig Zusammenhalt zu finden. Der Chor bei Schleef
ist — jenseits aller Idealisierung — Opfer und Tater, Ausstol3ender und AusgestolR3ener
und immer: Drauf3en vor der Tur, vor dem Palast, im Leerraum, im Non-Place (Vgl.
Augé 1994) der Gemeinschaft, wartend, begehrend dass ihm Gerechtigkeit
widerfahrt. Nicht eine gegenwartig greifbare, vorstellbare, sozusagen ,ausgemalte’
Gemeinschaft versucht Schleef in seinen Inszenierungen darzustellen, sondern die
Beziehung des ,In-Gemeinschaft-Seins‘ — eine unabschlielbare Bewegung aus
ausstofRen und AusgestolRensein, opfern und Geopfertwerden, ein Konfliktfeld ohne
Aussicht auf (Er-)Lésung. Die nicht hintergehbare Beziehung des ,In-Gemeinschaft-
Seins' ist die Quintessenz des Politischen und sie ist die Voraussetzung des
einzelnen.

Die narzisstische Krankung, die fir den einzelnen mit dieser fundamentalen
Abhangigkeit verbunden ist, fihrt dazu, dass er sich zum unabhangigen, autonomen

Individuum erklart. Das, sagt Schleef, ist eine Lige.

(D)as Individuum ligt. Denn das Individuum steht nicht zu seiner Krankheit. Es versucht, diese
zu verdrangen, zu vergessen, laboriert heimlich an ihr, kdmpft gegen sie, doch die Krankheit
fordert ihren Tribut, zerstort die Figur von innen. Diese Zersetzung kontert die Einzelfigur durch
ihre Erscheinung, sie muss sich fir jede Begegnung mit anderen herrichten, um sie zu

tauschen. Die Zusammentreffenden tauschen sich gegenseitig. (Schleef 1997, S. 277)
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Soweit Schleefs Kommentar zum liberalen Solipsismus. Gegen die Imago des
Individuums, gegen seine Ausbildung zur Gestalt setzt Schleef den einzelnen. Der
einzelne, um nicht zu sagen, der Vereinzelte, so Schleef, ,friert in der Ausstof3ung,
krimmt sich, empfindet korperlichen Schmerz. (Ebd., S. 13) Im Schmerz aber
empfindet er die Schnittstelle, sein Abgeschnittensein von der Chor-Gemeinschatft, die
ihrerseits kein harmonisches Kollektiv ist, sondern geteilt vom Chor-Riss des
einzelnen, der sich nicht zu den anderen, zum Ganzen, zum Kunstwerk und

Kunstkorper der politischen Gemeinschaft figen will.

2. Dargestellte Gewalt und Gewalt der Darstellung

Die Exposition des ,In-Gemeinschaft-Seins‘ geht nicht auf in der theatralen lllustration
von Konflikten. (Um noch einmal auf die Dresdner ,Weber“Auffihrung
zuriickzukommen: In Publikumsgesprachen habe ich mit Uberraschung und
Spannung verfolgt, wie Teilnehmer der Montagsdemonstrationen gegen Hartz IV und
Sozialabbau, die ins Theater gekommen waren, ratlos vor der Wirkung des Weber-
Chors gestanden haben, wahrend die skandierten Parolen auf der Stral3e auf immer
weniger Zuspruch stieRen. Offensichtlich wird in der Artikulation des Chors im Theater
eine andere Energie frei als wahrend der Demonstration auf der StraR3e. Was hat es
mit dieser Energie auf sich?) ,In-Gemeinschaft-Sein‘ lasst sich nicht reprasentieren.
Es wird erfahrbar, es wird mit-geteilt in der Ausstellung der Repréasentation und der
Gewalt ihrer Teilung: ihrer Ausschluss- und Trennungsgewalt in denen, die ihr als
Material dienen. Die Ausstellung der Gewalt der Darstellung findet nicht jenseits des
Dargestellten statt, sie geht durch es hindurch. Ein Beispiel: Schleefs Inszenierung
von Goethes Ur-Gotz 1989 im Bockenheimer Depot in Frankfurt am Main. Goethe
entwickelt 1771 eine restaurative Utopie der Gemeinschaft und offenbart dabei die
deutsche Nation als Schauplatz des Widerstreits: eine schwache Zentralgewalt, der
Kaiser, starke Fursten, die ihre eigenen Interessen verfolgen, die abgesunkene Klasse
der mittelalterlichen Fuhrungsschicht der Ritter, nun zu Raubrittern geworden, die
Vertreter der neuen Zeit: Diplomaten und Juristen, geschult im Rémischen Recht, die
ausgesaugten Bauern und die ganzlich Marginalisierten, die Zigeuner. Die 57 Szenen
des Ur-Gotz prasentieren den zerstickelten Korper der Gemeinschaft in ,wilder,

anarchischer Zeit": Goethe und Schleef zeigen das ,In-Gemeinschaft-Sein‘ als Krieg
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der Einzelteile. Keine durchgehende Handlung ist hier auszumachen, sondern, nach
des Kaisers Wort, ,standig neue Handel“, nachwachsend ,wie die Képfe einer Hydra“.

So viel zum Stoff, nun zur Darstellung.

3. Video Ausschnitt Ur-Gotz Reichsexekution

Die Buhne: ein 45 m langer Laufsteg l&angs durch das Bockenheimer Depot. Am Ende
des Stegs, wo man den Schauraum der Buhne erwartet, eine meterhohe Metallwand,
darliiber eine Empore, in deren Mitte ein Kreuz. Auf diesem Laufsteg wird der Krieg
ausgetragen, hier lauft die (deutsche) Geschichte immer wieder gegen die Wand:
hochstilisiert, zeichenhaft, mechanisch und blockhaft formiert, in stampfenden
Rhythmen, immer wieder neu, nahezu tanzerisch variiert. Dazwischen Dialoge, die
man wegen der Distanzen zwischen den Akteuren schwer zuordnen und verorten
kann: Berichte, Schreie und Vater unser.

Untbersehbar, untberhorbar ist die Gewalt — weniger des Dargestellten, des Kriegs,
sondern der Darstellung: die knallenden Stiefel, die Schleifgerausche der robbenden
Korper, das Schreien, die ansteckende Panik der rhythmisch ausgestol3enen Worte:
,Vater unser®. Woher kommt diese Gewalt der Darstellung?

Die Gewalt der Darstellung wird freigesetzt, wenn die Einbindung von Sprache,
Stimme und Korper die Gestalt der Rolle aufbricht. Im Theater Einar Schleefs gibt es
keine Vermittlung zwischen der Autoritat des sprachlichen Sinns und dem Korper des
Schauspielers. Diese Vermittlung leistet ansonsten die Rolle. Die Rolle interpretiert
die (psychologische, soziologische etc.) Bedeutung des dramatischen Texts in
plastischer, bildhafter Weise. Sie entwirft ein Gestaltmodell, und der Schauspieler
formt seinen Korper, seine Stimme, seine Gesten und Bewegungen nach diesem
Modell. Die Anbindung des Korpers des Schauspielers an den Logos des
dramatischen Texts, den das Theater der Verkérperung seit dem 18. Jahrhundert

propagiert, ist ein Akt der Internalisierung von Gewalt.

Denn die Bedeutung des Texts ist konstitutiver Bestandteil der symbolischen Ordnung
eines Gemeinwesens. Die symbolische Ordnung aber tut, wie jede Ordnung, den
Kdrpern Gewalt an, indem sie sie beschneidet, zurichtet, kurz: ihren Eigensinn bricht.
Im Theater der Verkdrperung des dramatischen Sinns wird diese Internalisierung der

Gewalt kaschiert. Das Theater Einar Schleefs betreibt die Wieder-holung und
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Entbindung dieser eingebundenen und verborgenen Gewalt der Darstellung.
Voraussetzung dafur ist ein Verstdndnis des (poetischen) Texts, das Uber die
Auffassung der dramatischen Sprache als Trager von Bedeutung(en) hinausreicht.
Eine Auffassung, die die Materialitstt und Korporalitat der Sprache, ihre
Klangqualitaten, ihren Reichtum an Intonationsmoglichkeiten und die ganze
Bandbreite rhythmischer Strukturierungen bedenkt. Diese weiterreichende
Vorstellung des poetischen Textes lasst sich am ehesten als Text/Kérper bezeichnen.

4. Die Wieder-holung des Text/Korpers durch den Chor

Das Kdorperliche des Text/Kérpers, von dem die Rede ist, ist die Spur des Korpers des
Schreibenden im Text, die Spur des Schreibkoérpers. Es ist die Substanz, von dem
sich das Geschriebene nahrt, indem es sie auszehrt. Die Substanz ist der Korper des
Schreibenden, dessen Artikulation in den Duktus des Schreibens eingeht, dessen
Motilitat, Flu3 und Zasur, also den Rhythmus des Geschriebenen bestimmt. Und
umgekehrt: es ist der Korper, der schreibend vom ideellen Gehalt, vom Sinn des
Geschriebenen gepragt, bestimmt und Uberschrieben wird. Deshalb ist der Kérper des
Schreibenden im Text nicht als ein ganzer, koharenter und lebendiger prasent,
sondern als Spur, die den Sinn stért, verstért, die Bedeutung entstellt. Die Spur des
Korpers des Schreibenden, die Spur des Schreibkérpers im Text zeugt von einem
Kampf, einer Auseinandersetzung der korperlichen Artikulation und Motilitat, die Julia
Kristeva das Semiotische nennt (Vgl.: Kristeva 1995), und dem Sinn — in Kristevas
Bezeichnung das Symbolische —, das erst durch die Abtrennung vom semiotischen
Korper Sinn macht. Erst mit dem Schnitt, der das Symbolische der Sprache vom
Korper und seinen Artikulationen trennt, wird das Kind, das die Sprache lernt,
gesellschaftsfahig, d.h. fahig, sich im Rahmen der symbolischen Ordnung, die seine
Familie, die Schulgemeinschatft, die Nation und die Weltgesellschaft, das globale Dorf,
konstituiert, sinnvoll zu bewegen. Um sinnvoll sprechen und handeln zu kénnen, muss
die Bindung der Sprache an den Korper, die Kérperabhangigkeit der Sprache,
verworfen werden. Und diese Verwerfung hat immer erneut zu geschehen. Denn die
Abhangigkeit des Symbolischen vom Korper lasst sich — jedenfalls in der

Umgangssprache — nie ganz aus der Welt schaffen.
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Handelt es sich beim Theater der Verkdrperung also um die Internalisierung einer
Ordnung des Symbolischen, die sich in der Verkorperung einen Korper sucht und
findet, die sich ihn gefligig macht und unterwirft, um anschliel3end triumphierend die
leibhafte Gegenwart dieser Ordnung zu behaupten, so bringt das Theater des
Text/Korpers den Konflikt zwischen Korper und Sinn, den Konflikt zwischen der
Gewalt der symbolischen Ordnung einer Gemeinschaft, in die der einzelne
eingebunden ist, und dem, was sich dieser Ordnung nicht figen will, zum Erscheinen.
Im Chor-Theater Einar Schleefs wird der Konflikt des Text/Kdrpers im Korper der
Chor-Akteure wiedergeholt — d.h. mit allen Verschiebungen — auf den Korper/die
Korper des Chors ubertragen und in ihm/ihnen ausgetragen. Die Autoritdt des
Textsinns und die eigensinnigen Koérper der Chor-Akteure arbeiten sich aneinander
ab. Ohne Vermittlung der Rolle werden Text und Korper kurzgeschlossen. Der Text
dringt in die Korper ein, versucht, sie sich gefugig zu machen und trifft dort auf
Energien und Triebbahnungen, die — Ergebnis vorangegangener Einschreibungen —
sich nun mit Klangen, Wortfetzen, Konsonanten und Rhythmuspartikeln des
Text/Korpers verbinden, um den Textsinn zu verwerfen, indem sie ihn ausstof3en.
Das Resultat dieser gewaltsamen Auseinandersetzung von Text und Kaorper ist ein
ganz eigenstandiger Rhythmus — Rhythmus statt Rolle — als Anzeichen der Erfahrung,

als ,Geschichtszeichen’ der Bewegung des ,In-Gemeinschaft-Seins'.
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Am Anfang ist das Fest

Theater als Raum von Geschichte
Frank M. Raddatz

Abstract
Einige Anmerkungen zur Auffihrung der SALOME in Dusseldorf.

Am Anfang war das Fest. Kein Wort féllt bei der Huldigung an den Herodes Antipas.
Keine naturalistische lllustration bebildert das Geburtstagsfest, zu dem die Ersten
Galildaas gebeten sind. Keine psychologische Deutung setzt ihre unterschiedlichen
Seelenlagen ins Buhnenlicht. BloRes Zeremoniell. Statuarisch. Ein Standbild. Das
Schweigen eroéffnet die Inszenierung der Salome in Dusseldorf. Ein Schweigen zu
Ehren der Majestat — des Herrschers Herodes Antipas. Eine Zeremonie, die das
Gewicht der Macht sptirbar werden lasst und das Publikum zutiefst in Unruhe stirzt.
Nach zehn- bis funfzehnminitigem Schweigen ist die Audienz beendet. Die
Zuschauer werden in die Pause entlassen. Im Foyer wird debattiert. ,Geschnattert”,

sagte Schlafe.

Wahrenddessen durchmisst der Chor der Wirdentrager tUber einen schmalen Steg,
der von der Bihne durch den Zuschauerraum verlauft, das Parkett, um sich fur die
kommenden anderthalb Stunden am Ende des Zuschauerraums auf einer Art Balkon
— dem Palast — zu postieren. Von hier aus wird der Chor seine Einsatze rhythmisch in

den Raum schmettern. Von hier aus werden durch eine Tur die Auftritte der

65



Konigsfamilie erfolgen: des Herodes Antipas, der in Schwarz gehaltenen Herodias
und ihrer ganz in Weil3 gewandeten Tochter Salome. Von hier aus wird sich die
Familie des Regenten im Laufe des Geschehens — auf schmalem Grat schreitend,
tanzend, rennend — riskieren und verlieren. Gegenlber dem Palast, am aul3ersten
Ende der Buhne, an der Brandmauer, ist der Prophet angekettet, Johannes der
Taufer, der sich ereifernde Widersacher, der lauthals gegen Palast, Herrscherhaus
und Dekadenz wettert. Ein friher Asket. Ein Monotheist, beseelt von der
messianischen Wahrheit des einen Gottes.

Wenn jemand dartber Auskunft erteilten kdnnte, wie sich geschichtliche Spannungen
auf der Buhne abbilden lassen, dann das Theater Einar Schleefs. In ihm gewinnt der
Traum von einem Raum jenseits der birgerlichen Kultur und ihrer permanenten
Psychologisierung samtlicher Vorgange fur die Dauer einer Auffihrung Gestalt. Die
Lust am Tragischen kristallisiert sich als Suche nach den Strukturen und dem
Modellhaften historischer Praxis. Der Chor der Wirdentrager Uberlagert die
Individuen, denn verhandelt wird nicht der Schmerz des einzelnen, sondern Zukunft
und Schicksal der Gemeinschatft. Oder praziser: der Geschlechter. Die Versuchungen
des Eros und des weiblichen Begehrens prallen an den apokalyptischen Predigten
des Asketen Johannes und seiner Botschaft vom Reich der Véter und Sohne ab.
Salomons Wort, dass die Liebe starker sei als der Tod, hat fir diesen Doppelganger
und Vorlaufer des Erlésers keine Geltung mehr. Thanatos obsiegt Uber die Spiele des
Begehrens, wie sie sich im beriihmten Schleiertanz der Salome oder dem Platschern
des Konigs Herodes mit seinen ménnlichen Buhlen in einem Wasserbecken abbilden.
Wie nah die Sphare der Liebe und der erotischen Leidenschaft den Kréaften der
Zerstorung verwandt sind, demonstriert die kleine Episode, als ein Offizier, der sich in
die Prinzessin Salome verliebt hat und von ihr abgewiesen wird, Selbstmord begeht.
Der Konig Herodes Antipas hat in zweiter Ehe Herodias, seine Schwagerin,
geheiratet. Diesen Umstand nutzt Johannes der Taufer fir agitatorische Zwecke. Er
wettert gegen die sittenlose Herrschaft des Herodes Antipas im Namen des Herrn,
also in der Tradition der judischen Propheten und Prediger gegen die weltliche
Herrschaft. Dem judischen Geschichtsschreiber Flavius Josephus gemaR liegt darin
der Grund, warum Herodes Antipas Johannes den Taufer hat umbringen lassen.
Soweit scheinen die Ereignisse historisch abgesichert zu sein. Die Salome -Legende
findet sich allein im Neuen Testament (Matthaus 14,1-12 und Markus 6,14-29). Hier

wird das Ereignis ausfihrlich dargestellt, ohne dass der Name ,Salome* fallt. Salome,
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die Nichte und gleichzeitig Stieftochter von Herodes Antipas wird anlasslich seiner
Geburtstagsfeier gebeten, einen Schleiertanz zu vollfuhren. Eine Aussicht, die
Herodes Antipas derart in Verzicken versetzt, dass er ihr zum Lohn alles anbietet,
was sie verlangt, und sei es das halbe Konigreich. lhre in der Politik des Reiches
versierte Mutter Herodias flistert der begehrten Tochter ein, sie solle stattdessen den
Kopf von Johannes dem Taufer fordern. Einen Wunsch kann Herodes Antipas ihr nicht
abschlagen, obwohl er weil3, dass damit das Ende seiner Herrschaft besiegelt ist. So
folgt auf den Tod des Taufers das Kommando, auch Salome zu téten: ,Reif3t dieses
Vieh in Stucke.”

Mit Salome stirbt, wie Schleef mehrmals betonte, die letzte judische Konigin. Mit ihrem
Tod triumphiert das Kreuz, das gegen Ende der Inszenierung am Eisernen Vorhang
befestigt vom Schnirboden herabgelassen wird. Schleefs Inszenierung fixiert
Momente eines historischen Umschlagens, eines kulturellen Paradigmenwechsels.
Ein Sprung in der Geschichte, den der fortschrittsglaubige Marx als ,qualitativen
Sprung“ erhofft hatte, der hier aber einen Bruch im historischen Kontinuum sichtbar
macht. Bei Schleef regiert noch oder wieder das Tragische, welches geschichtlich von
der Herrschaft des Kreuzes abgeldst wurde. Beschrieben wird die Kollision religioser,
auf das Jenseits gerichteter, geistiger und diesseitiger korperlicher Genisse
gegentber offener weltlicher Macht. Vergebens die Hoffnung, dass wir dem Gang der
Geschichte zum Besseren beiwohnen. Das Ereignis, das die Inszenierung ihren
Bildern einschreibt, l&sst sich mit einem Terminus Nietzsches beschreiben: Es handelt
sich um den geschichtlichen Moment, in dem sich die Umwertung der Werte vollzieht.
Ein Moment voller Gefahr und vielfachem Tod. Gerade mit seinem Martyrertod hat
sich der Apokalyptiker, der Fundamentalist Johannes durchgesetzt. Sein Opfer wird
Salome mit in den Tod reil3en und die Stimme des Weiblichen auf Jahrtausende zum
Schweigen bringen. Eine zum Schweigen gebrachte Stimme, der Schleef in den
beiden gleichaltrig besetzten Figuren von Mutter und Tochter in schwarz und weif3
nachspurt. Nicht nur in dieser Inszenierung. Prinzipiell. War Schleef doch einer der
wenigen, der beispielsweise die Texte der ersten deutschen Dichterin, der um 935
geborenen Roswitha von Gandersheim, tberhaupt zur Kenntnis nahm und die
Auffihrung ihrer Texte propagierte. Kein Zufall also, dass der Siegeszug des
Christentums in Schleefs Lesart nicht mit der Kreuzigung Jesu, sondern mit dem
Untergang und Tod einer Frau, der Prinzessin Salome, einsetzt. In seinem

Verstandnis vom Gang der Geschichte kommt, wie ein kurzer Blick in seinen
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Monumentalessay Droge Faust Parsifal zeigt, dem Krieg der Geschlechter, dem
Kampf um das Verhaltnis von Mann und Frau, geschichtlich eine entscheidende
Bedeutung zu. Selbst die attische Tragodie verwandelt sich unter der Optik Schleefs
zu einem einzigartigen Dokument Uber die Verdrangung der Frau aus dem
gesellschaftlichen und a&sthetischen Zentrum. Ein Kampf, der noch lange nicht
befriedet ist. Denn was in der Moderne und ihren historischen Auslaufern entschieden
scheint, die Unumkehrbarkeit der Gleichberechtigung der Frau und ihre Rickkehr an
die Schaltstellen der Macht, steht auf den Schlachtfeldern des Kriegs der Kulturen
erneut zur Disposition. Die systematische Ermordung von Kinderarztinnen in Algerien,
Saureattentate in Pakistan, der Mord an dem niederl&ndischen Filmemacher Theo van
Gogh sprechen in diesem Kontext eine beredte Sprache.

So lasst sich Schleefs Salome -Inszenierung nicht nur als Aufarbeitung der
geschichtlichen Entwicklung der abendlandischen Zivilisation lesen, sondern auch als
Kommentar zu den aktuellen Auseinandersetzungen um die Gewaltsamkeiten, die
von der Herrschaft des einen Gottes ausgehen. Denn wie immer judische, christliche
und islamische Kultur sich auch unterscheiden mogen, gebetet wird zu demselben
Gott. Einem in den Himmel gehobenen Patriarchen. Schleefs Inszenierung legt den
Finger auf diese leicht entziindliche Nahtstelle von Politik und Religion. Einen Bereich,
den der Topos der ,politischen Theologie“ umspannt, was immer man auch im

Einzelnen darunter fassen mag.

Inwieweit einer apokalyptisch gepragten Politik auch emanzipatorische Ziige
innewohnen, war Thema wahrend der ersten Leseproben. Schleef verwies auf
Thomas Mdunzer, den mittelalterlichen Bauernrevolutionar und ,Theologen der
Revolution®, wie Ernst Bloch ihn nannte. Der deutsche Bauernkrieg, nach Brecht ,das
grofite Ungluck in der deutschen Geschichte®, und Salome. Das war mitnichten eine
Selbstverstandlichkeit in Dusseldorf im Sommer 1997. In den letzten Monaten war
Schleef immer wieder in New York gewesen, um dort die Textvorlage Oscar Wildes
zu Uberarbeiten. Wilde/Schleef war auf dem von Schleef eigenhandig zur Premiere
entworfenen Plakat als Autorenangabe zu lesen. Berauschte sich der fin de siécle an
Phantasmagorien Uber die damonische Frau, spiurt Schleefs Fassung dem
eigenartigen Konflikt von asketischem Spiritualismus und weltlicher Libertinage in

diesem Stoff nach. Die Angriffe des Taufers richten sich ausdrticklich gegen die Gattin
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des Herodes Antipas, Herodias, die Mutter Salomes. Gustave Flaubert schreibt in
seiner Erzéhlung Herodias tber Johannes und Herodias:

Warum Ubrigens sein Kampf gegen sie? Welche Absicht trieb ihn? Seine in die Menge
geschrienen Reden hatten sich verbreitet, gingen von Mund zu Mund; sie vernahm
sie Uberall, sie erfillten die Luft. Gegen Legionen ware sie mit Tapferkeit angetreten.
Doch diese Macht, die verderblicher war als Schwerter und die man nicht fassen
konnte, war betaubend; ...

Sie dachte auch, dass der Tetrarch der 6ffentlichen Meinung nachgeben und vielleicht
auf den Gedanken kommen konnte, sie zu verstof3en. Dann wére alles verloren. Seit

ihrer Kindheit néhrte sie den Traum eines grof3en Reiches.

Herodias ist die eigentliche Gegenkraft in diesem spirituellen Krieg. Dem
patriarchalischen, auf Erlésung fixierten Bewusstsein, dem, wie das Beispiel Thomas
Munzers zeigt, durchaus sozialrevolutionare Zige innewohnen kénnen, steht in der
Konstellation von Schleefs Salome ein Bewusstsein des Tragischen, des
Unerlésbaren im Menschen gegeniber, das mit der Emanzipation des weiblichen
Begehrens einhergeht. Das ist die Konstellation, die der Tragddie um die judische
Kdnigstochter ihr modernes Geprage gibt. In Schleefs kosmischem Entwurf stehen
sich heilsgeschichtliches Geschehen und tragisches Bewusstsein unversdhnlich

gegentber wie Kapital und Arbeit bei Karl Marx.

Die Ruckfuhrung der Frau in den zentralen Konflikt, die Ruckfuhrung des tragischen
Bewusstseins ist kein Uberlaufen auf die Seite der Frauen, sondern notwendige
Arbeit, notwendige Korrektur, notwendige Besinnung, notwendig um das Uberleben
der gefahrdeten Kunstform des Sprech- und Musiktheaters zu ermdglichen. Diese
Besinnung, diese Reformierung des Theaters hat politische Konsequenzen, ist nur so

denkbar, heute politisch utopischer Ansatz.

Die emanzipatorischen Grundkrafte manifestieren sich in zwei miteinander
verschwisterten Formationen — der Emanzipation des Weiblichen und der
Renaissance des tragischen Bewusstseins. Es wére eigens eine Untersuchung nétig,
wollte man jenen Spiegelungen nachgehen, welche die Konstitution des jungen

griechischen Patriarchats und seine Abldsung vom Reich der Mutter in den antiken
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Tragodien hinterlie3. Auch wenn die judische Wdustenreligion die Kunstform der
Tragddie nicht kennt, entstehen im Windschatten ihrer moralischen Codierungen jene
Kollisionen, die den blutgetrankten Stoff des Dramatischen bilden.

In Zusammenhang mit den Anschlagen vom 11. September fuhrte der Soziologe und
Kulturphilosoph Klaus Theweleit einmal an, dass die Moderne seit jeher auch
Schauplatz des Konflikts von Land und Stadt sei. Eine patriarchalisch-traditionelle
Landbevdlkerung auf der einen, eine von den libertdren Werten des Molochs Stadt
durchsetzte Bevélkerung auf der anderen Seite. Ein Konflikt, der jedoch auch den
Anfangen der historischen Zeit, zumindest unter biblischem Firmament, nicht fremd
war. Stadtenamen wie Babel, Sodom und Gomorrha gelten seit den Tagen Abrahams
als Synonyme fiur Dekadenz, erotische Zigel- und Sittenlosigkeit. Unterm
homerischen Blau wird es schwierig, Vergleichbares aufzuzeigen. Aus Asien musste
Dionysos, Thebens verstol3ener Sohn, anreisen, um seine Vaterstadt in einen Reigen
von Orgien und Gewalt zu ziehen.

Sundige Dorfer scheinen dagegen weltweit selten. Das Doguville Lars von Triers, das
2003 den europaischen Filmpreis erhielt, gewinnt seine wahre Kontur erst, wenn es
jemanden schwach weil3. Die Werte scheinbar intakter Gemeinschaften werden mobil
gemacht, wenn es gegen das abweichende Verhalten einzelner geht. Ja, diese
Gemeinschaften konstituieren sich geradezu dadurch, wie René Girard in Das Heilige
und die Gewalt zeigt, dass sie einzelne ausschliel3en und gegebenenfalls vernichten.
Die Asthetisierung des Sindenbockrituals humanisiert die Gewalt zu den
Bocksgesangen des Tragischen. Dagegen kulminiert das apokalyptische Denken in
neuen Feindbildern, vereint Moralisches und Revolutionares, um die Ordnung des
Patriarchats zu befestigen. Eine einfache Ehebrecherin lasst sich steinigen, bei einer
Kdnigin mussen Abirrungen mit anderen MalRen und Gewichten gemessen werden.
Oder soll fur sie gleichermal3en Geltung besitzen, was fur die judische Kuhmagd auf
der Weide gilt? In Rom wirde man dartber lachen. Doch Rom ist fern. Und dereinst
wird auch Rom lernen, sich dieser Logik zu beugen. ,Der Sklavenmoral®, wie
Nietzsche diese Haltung benannte.

Die Normierungen der Gemeinschaft und die Bedurfnisse des einzelnen sind nicht
identisch, wusste der Chorexeget Schleef. Gemeinschaft, das ist das Unheimliche,
das Kranke, wusste der ehemalige Birger der DDR. In Dusseldorf setzt sich der Chor
aus der Statisterie, vorwiegend aus alteren Mannern, zusammen. Der alteste von

ihnen, weit Uber 80, verlauft sich immer wieder auf der Bihne. Kurzerhand wird er an
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die Souffleuse gebunden. Zwischen dem einzelnen und dem Kollektiv tobt ein
andauernder Tiefenweltkrieg, wie eine Formulierung Sloterdijks lautet. Der Siegeszug
des Homogenen Uber das Heteronome verwistete Europa in der ersten Hélfte des
20. Jahrhunderts und lasst im Zuge der Globalisierung in ganz unterschiedlichen
Landern und verschiedenen Kulturen und Kontinenten so unerwartete wie

andauernde Konflikte aufflammen.

In diesen spirituellen Kriegen geht es letztlich auch um die Stellung der Frau in der
Gesellschaft. Nach traditionell monotheistischer Lesart verkorpert sie das Laster, das
es zu dezentralisieren gilt. Wenn sich Schleefs Inszenierung auf der Folie des
politischen Gegenwartstheaters artikuliert, spricht sie von der kulturgeschichtlichen
Dezentralisierung der Frau, die wenn sie nicht vom Himmel gefallen ist, so doch mit
der Errichtung des Kreuzes fir Aonen besiegelt wurde, bevor sie sich in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts als Ergebnis eines mehrere Generationen tibergreifenden
Prozesses der Sakularisierung als fester Bestandteil der kulturellen Identitat der
westlichen Welt etablieren konnte. Moglicherweise das entscheidende geschichtliche
Resultat des letzten Jahrhunderts, welches im Zuge der Globalisierung das innere
Geflige jener patriarchalisch strukturierten Gesellschaften, die noch immer in vielen
Kulturen und Landstrichen unangefochten herrschen, mehr und mehr in Frage stellt.
Wird nach dem Moment geforscht, das die islamische Gesellschaft gegen die Axiome
der Moderne immunisiert, fihrt das Verhéltnis der Geschlechter direkt in die
modernisierungsresistente Herzkammer fundamentalistischer Eiferer. So st
beispielsweise Bin Laden nicht nur vielfacher Millionar und Videokunstler, wie Boris
Groys meint, sondern auch stolzer Gatte von vier Ehefrauen, deren jingste er mit
anbrechender Pubertét heiratete, also im zarten Alter von dreizehn oder vierzehn. Ob
in Holland ein Filmemacher vom Fahrrad geschossen wird, der sich mit der Stellung
der Frau im Islam beschéftigte, in Pakistan Frauen Saure ins Gesicht geschuttet wird,
weil sie westliche Accessoires benutzen, oder Johannes der Taufer, der Stellvertreter
des Heilands im Dusseldorfer Schauspielhaus, gegen Herodias wettert, es ist dieselbe
Frontlinie, die durch gewaltige kulturelle Rdume und enorme Zeitraume schneidet.
Nur, dass in den wenigen Jahren, die unser Heute von der Auffihrung trennt, der
Konflikt, an dem Schleef sich theatralisch abarbeitete, in explosiver Form die westliche
Welt erreicht hat. Der Monotheismus samt seinen Versprechen der Erlésung — auf den

zeitgendssischen Selbstmordattentater warten immerhin seit Mohammeds Zeiten 99
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Jungfrauen im paradiesischen Gewand — ist mit dem tragischen Bewusstsein, das
auch immer ein Bewusstsein der eigenen Endlichkeit ist, nicht kompatibel. Gerade
weil es keine Erldsung im Jenseits verspricht, gebart es das Individuum und die
Subjektivitat, wenn auch unter Schmerzen. Nur fir den Riss, den Spalt, der durch das
Individuum l&uft, und den der Monotheismus zu heilen verspricht, ist Subjektivitat zu
haben. Individualitat und das Recht auf Subjektivitdt sind aber keine
Selbstverstandlichkeit. Wie auch das tragische Bewusstsein. Kurz und gut, die
Inszenierung Salome zeigt, wenn man ihre Konfliktlinien in die Gegenwart verlangert,
dass Einar Schleef das zeitgendssische politische Theater auf einer Hohe verkérpert
hat, die wenige andere erreichen.

Raddatz, Frank M.: ,Am Anfang ist das Fest —Theater als Raum von Geschichte®, in: Ulrike Haf}
(Hg.): Schleefblock I (Thewis. Online-Zeitschrift der Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft, Jg. 2006 /
Vol. 2 / Ausg. 1 / Editierte Version 2025), S. 65-72, DOI 10.21248/thewis.2.2006.38
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Raumteiler
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Abstract

Der Text erweitert einen Vortrag, gehalten 2004 in Sangerhausen (,Schleef-Block 1%),
um den Aspekt der und ,geteilten Raume* in Bezug auf die ,Raumbildungen® von Chor
und Protagonist anl&sslich einer Tagung zu Einar Schleef im Ringlokschuppen
Mulheim an der Ruhr im November 2004.

In Sangerhausen habe ich tber den Chor als Wohnfunktion gesprochen und eine
Architektur des Chores beschrieben, die dem Gegensatz von Innen und Auf3en folgt.
Ich habe das erlautert anhand eines Textes von Schleef Uber den Auszug aus seinem
Elternhaus. Der Chor als Wohnfunktion bleibt auch weiterhin Thema, es geht jedoch
nun nicht mehr nur um die Bewohner eines Hauses, sondern um die von Doérfern und
Stadten.

Ich erweitere den Begriff auf unterschiedliche soziale Raumkonzepte und gehe davon
aus, dass unterschiedliche Formen des Raumes unterschiedliche Menschen
enthalten, beziehungsweise dass Menschen immer Produkte von Wohnverhaltnissen
sind. Dabei beziehe ich mich auf Peter Sloterdijks Theorie der ,Spharen®, die
behauptet, — so Sloterdijk — ,daf} die Geschichte ,des Menschen® als das stille Drama
seiner Raumbildungen verstanden werden muss. (Sloterdijk. 2001, S. 157f.) Die
Raume, die Menschen beherbergen, sind stets geteilte Raume: sie sind Orte der
.inter-personalen Resonanz* (Ebd., S.172). In diesem Sinne ist der Raum, in dem
Menschen als Menschen vorkommen kdnnen, ein chorischer Raum. Der Chor ist der

Ort der Produktion des Menschen.
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Ich werde im Folgenden uber das Verhaltnis von Dorf und Stadt sprechen, um den
vielstimmigen und den einstimmigen Raum zu charakterisieren. Ins Altgriechische
Ubersetzt heil3t das Gegensatzpaar Dorf und Stadt ,chora und polis®, und ich werde
auf die historischen Bedingungen der Trennung der beiden Begriffe eingehen.
Zu Beginn ein kurzes Zitat von Theodor W. Adorno. Vor fast 20 Jahren, als ich es
gelesen habe und gerade in Miulheim HeiRen Abitur machte, bestarkte es mich in
meiner festen Uberzeugung: dass ich diese Stadt verlassen muss.

Keinem Menschen ist es vorzuhalten, dass er vom Lande stammt, aber auch keiner dirfte sich
daraus einen Verdienst machen und dabei verharren; wem die Emanzipation von der Provinz
missglickte, der steht zur Bildung exterritorial. [...] Das Individuum wird mindig tGberhaupt nur
dann, wenn es aus der Unmittelbarkeit von Verhéltnissen sich l6st, die keineswegs
naturwiichsig sind, sondern blof3 noch Rickstand tberholter historischer Entwicklung, eines
Toten, das nicht mal von sich selbst weil3, dal3 es tot ist. (Adorno 1971, S. 43)

Wer auch immer meint, ein mindiges Individuum werden zu wollen, weifd nun, was zu
tun ist: Haus und Hof verlassen, in die Grof3stadt ziehen. ,Zur Bildung gehort
Urbanitat® weild Adorno und verbannt jede Provinz exterritorial zur Bildung. Nach
dieser Definition stammt jeder vom Lande: jeder hat eine Provinz, aus der er sich l[6sen
muss, jeder muss den Akt der Emanzipation vollziehen, um das Pradikat ,mundig*
tragen zu durfen; jeder muss aufstehen und gehen. Jeder hat ein Dorf — eine Familie,
eine Nachbarschatft, eine Herkunft —, das er verlassen muss.

Das Dorfistimmer das, was verlassen wird, das es gilt, zu Gberwinden, das man hinter
sich zurticklasst. Vor uns die Freiheit — hinter uns Altlasten sozialer, familiarer und
konventioneller Bindung und Verbindlichkeit, Regeln, Normen und Autoritaten. Wir
brechen immer auf in eine neue Welt; wir haben Mut, uns unseres Verstandes zu
bedienen, wir nehmen unser Leben in die eigene Hand, es geht voran, wir machen
Geschichte, Karriere. Zurlick bleibt immer das Dorf: ein Toter, der nicht mal von sich
selber weil3, dass er tot ist. Ein Untoter, einer, der seinen Tod nicht zur Kenntnis
nimmt, ein Widerganger, ein Gespenst, ein Spuk, der umgeht. Das, was hinter uns
liegt und uns heimsucht.

Das neugriechische Wort fur ,Dorf* lautet chorié. Chora heil3t es, wenn es den
Hauptort einer bestimmten Region bezeichnet, eine Provinz oder eine Landschaft —
das sind Regionen im Gegensatz zur Stadt. Auch im Altgriechischen bezeichnet chora
die Region, Gegend, Landschaft um die polis herum; chora und polis bezeichnen den

Gegensatz von Stadt und Land. Die Stadt ist aus einer bestimmten Region heraus

74



entstanden: sie hat sich aus der Landschaft gelést und wurde zur polis. Chorismus
bedeutet altgriechisch: die Trennung; und das Verb chorizein heif3t: trennen. Auch im
antiken Griechenland lag hinter den Bewohnern der polis ein Dorf, das sie verlassen
hatten. Die griechische polis, in der die Tragodie ebenso wie die Demokratie und die
Philosophie entstanden sind, formt sich zwischen dem 7. und 3. Jahrhundert. In dieser
Zeit findet ein Ubergang statt ,von einem archaischen Stadium, wo die Macht im
Wesentlichen auf religiosen Privilegien beruht und durch rituell gepragte Verfahren
ausgeilbt wird, zu positiveren staatlichen Organisationsformen und zu einer
Denkweise, die man modern nennen konnte.“ schreibt J.-P. Vernant 1987 in seinem
Buch Mythos und Gesellschaft im alten Griechenland. (Vernant 1982, S. 81) Mit der
polis entsteht ein sozialer, diesseitig orientierter Raum, dessen Prinzipien er als den
Versuch der Geometrisierung der Gesellschaft beschreibt: zwischen dem politischen
System der Stadt, ihrer geometrischen Ordnung und ,dem geistigen Horizont der
Griechen im 6. Jahrhundert besteht eine enge Verbindung; sicher,” schreibt er, ,die
Ideen werden ihre eigene Entwicklung nehmen, doch solange die Stadt lebendig ist,
werden es die Ideen von Menschen sein, die [...] sich als autonom und frei verstehen.”
(Ebd., S. 85)

Interessant an Vernants Beschreibung ist die Art der Verbindung, die er zwischen der
Ordnung des Raumes und der des Denkens zieht. Die demokratische polis ist hier
nicht Ausdruck der konsequenten Umsetzung philosophischer Konzepte Uber die
Gleichheit der Menschen, sondern die Idee des Menschen ist entstanden auf den
offentlichen Platzen und Stral3en der polis. Die Entwicklung der polis selber verdankt
sich vielfaltigen technologischen, 6konomischen und logistischen Entwicklungen —wie
zum Beispiel der Ausdehnung der Seefahrt und des Aul3enhandels bis in den Orient,
Einfuhrung und Entdeckung neuer Bodenschatze und der Veredelung von Metallen —
Faktoren, die neue gesellschaftliche Formen evozierten, aber nicht zweckgerichtet

intendierten. Er schreibt:

Der Zusammenhang zwischen der Entstehung der Stadt und der Geburt der Philosophie ist so
deutlich, dafd wir nicht umhinkénnen, die Urspriinge des rationalen Denkens in den fir die
griechische Stadt bezeichnenden geistigen und sozialen Strukturen zu suchen. (Ebd., S.132)

Das bedeutet: Die Ordnung des Raumes ermdglicht eine bestimmte Form der

75



Wahrnehmung und des Denkens. Nicht das rationale Denken plant den Raum,
sondern die Formen des Raumes formen das Denken. Oder pragmatisch: nur weil es
einen Markplatz gab, konnte Sokrates darauf stehen.

Das soziale Raumkonzept der polis entwickelt sich durch viele verschiedene Faktoren;
ein wesentlicher Aspekt jedoch ist die Einfuhrung des neuen Mediums der Schrift. Die
Griechen Ubernehmen die lineare Buchstabenfolge im 8. Jahrhundert von den
Phoniziern, ergdnzen deren Lautreihe durch Vokale zum Alphabet und erhalten so ein
praktikables Instrument, das schnell die unterschiedlichsten Bereiche des o6ffentlichen
Lebens pragt. Nun werden medizinische Abhandlungen, historische Berichte,
Pladoyers von Rednern und Erdrterungen von Philosophen schriftlich niedergelegt.
Gleichzeitig setzt sich die Schrift als Medium der literarischen Produktion durch: die
Tragddien werden schriftlich verfasst. (Vgl. ebd., S. 189) Der Schritt von den miindlich
tradierten Erzahlungen zu den schriftlichen Texten bildet eine einschneidende Zasur.
Als geschriebenes Material verandert sich die Qualitat der Texte: sie erhalten eine
neue Art von Strenge in der Gedankenfuhrung, werden genauer, analytischer,
orientiert an mathematischer Beweisfiihrung. In dieser Form legen sie Uber
Sachverhalte wahrheitsgemaf Rechenschaft ab und folgen darin den nun fir sie
gultigen Gesetzen der Logik. Erst die schriftliche Fixierung der Texte ermdglicht die
rationalistische Pragung des Denkens; sie ist die Bedingung fur Philosophie und
Wissenschaft. Logos heilt nicht mehr ,sprechen’, sondern ,beweisen‘. Auf der

anderen Seite des logos steht der mythos. Vernant fasst diesen Prozess zusammen:

Innerhalb und mittels der schriftlichen Literatur stellt sich jener Diskurstyp her, in dem der logos
nicht mehr allein das Sprechen ist, sondern die Bedeutung beweisflhrender Vernunft
angenommen hat und auf diesem Gebiet formal wie inhaltlich zur Sprache des mythos in
Gegensatz tritt. (Ebd., S. 195f.)

Der mythos tritt nicht nur zum logos in Gegensatz: mit dieser Teilung trennt sich die
neue von der alten Welt, trennen sich Menschen und Goatter. Die alten Geschichten
und Sagen von Helden und Géttern, vom Ursprung der Welt und des Kosmos werden
diskreditiert und abgedrangt in das Dunkel archaischer Vorzeit und Unvernunft. Der
mythos ist von nun an negativ beschrieben durch das, was ihm im Gegensatz zum
logos, fehlt: er ist Un-Sinn, Un-Vernunft, Un-Wahrheit, Un-Wirklichkeit. Die
komplexen, verschlungenen Labyrinthe der mythologischen Fabeln und ,ihre mentale

Architektur, welche jedes Kind wie seine Muttersprache lernt, ohne es gewahr zu
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werden, indem es der Uberlieferung zuhért und sie wiederholt* (Ebd., S. 208), werden
verlassen zugunsten der klaren, hellen RAume des logos. Der mythos, sagt Vernant,
wird ausgetrieben wie ein bdser Geist. (Vgl. ebd., S. 206f.).

Ein geschriebener Text hat, was der mythos niemals haben kann: er hat einen Autor
und einen Leser. Damit unterscheidet er sich zutiefst vom Gemurmel des mythos, der
sich als Erzahlung der vielen Stimmen von Generation zu Generation windet. Der
mythos gehdrt allen: jeder kennt ihn, aber niemand weil3, wo er herkommt.
Die miindliche Uberlieferung hat keinen Autor, sie hat viele Stimmen und Ohren, die
sprechen und horen. Sie lassen sich bezaubern von den Worten und Geschichten, die
mit wunderbaren Helden und Abenteurern alle in ihren Bann ziehen. Der mythos ist
eine Rede, die erzahlt und von vielen gebannt gehdrt wird. Sie funktioniert, wenn sie
eine starke Wirkung auf die anderen ausibt. Gespannt bleiben die Zuhdrer sitzen bis
zum Ende der Geschichte. Das ist die Bedingung der Erzahlung: Erzahler und Hoérer
bleiben zusammen bis zum letzten Satz. Wer aufsteht und geht, verpasst das Ende
der Geschichte. Mundliches Erzahlen braucht reale Anwesenheit von mindestens
zwei Personen: Wer zuhort, ist nicht allein. Lesen und Schreiben dagegen ist eine
einsame Angelegenheit: einer schreibt und einer liest, meistens jeder fur sich allein.
.Wer lesen kann, kann auch allein sein“ (Sloterdijk 1998, S. 271), bemerkt Peter

Sloterdijk und erlautert weiter:

Erst die Schrift hat die Zauberkreise der Muindlichkeit aufgesprengt und die Leser vom
Totalitarismus des gegenwartigen, im Nahbereich gesprochenen Wortes emanzipiert; Schrift
und Lektlre, zumal in ihrer griechischen, demokratischen, autodidaktischen Verwendungsart,
fuhrten zur Eindbung in die Nicht-Ergriffenheit. Tatsachlich war das miundliche Weltalter
gleichbedeutend mit der magisch-manipulativen Vorzeit der Seele, weil in ihm die présentische
Besessenheit durch die Stimmen und Suggestionen der Stammesmitglieder den Normalfall
bedeutete. (Ebd., S.272)

Die Lesenden und Schreibenden haben sich emanzipiert von den Altlasten des
mythos Sie haben den Zauberkreis der Anderen verlassen und sind ins moderne
Single-Appartement gezogen. Hier wohnen sie allein, brauchen die anderen nicht
mehr. In der einsamen Produktion und Rezeption des literarischen Textes entsteht der
von nun an geschlossene Innenraum des Menschen. Vorstellungen, Traume,
Imaginationen und Abstraktionen mdoblieren diesen Raum, den exklusiv und ganz
allein nur ich bewohne. In der westlichen Kultur glauben Menschen nun fur eine lange
Zeit, dald ihre eigenen Erlebnisse, privaten Ideen, Gedanken und Bilder intime

Geheimnisse sind, die sie mit niemandem teilen. Sie haben das Dorf, chora verlassen.
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Sie haben den Chor verlassen und die vielen Stimmen des mythos sind verstummt.
Jeder Modernisierungsschub, den die griechische Gesellschaft in jenen Jahren
erfahrt, scharft das Bild des einzelnen und distanziert ihn von traditionellen Bindungen.
Von nun an spricht und steht jeder fur sich allein.

Das ist der ,Chor-Rif3, die Chor-Sprengung, die Trennung von Chor und Einzelfigur®
(Schleef 1997, S. 276), wie Schleef es nennt. Sein Theater hat diesen Moment als
explosive Sprengung und den Riss als offene Wunde gezeigt.

,Der Chor ist krank.” (Ebd., S. 274) Ihn begleitet ein tbler Geruch. Der Chor stinkt:
,Die Majestat der Verwesung umgibt diese Figuren.” (Ebd., S. 158)

Er stinkt wie eine verwesende Leiche, die langst unter die Erde gehdrt. Die von nun
an gultige Formulierung des Menschen behauptet mindige Einzelwesen, die sich in
klarer, vernunftiger Sprache artikulieren. Doch mit dem Chor setzen sich Reste des
alten mythos fort; er gehort einer préhistorischen Vorzeit an, in der Stimmen raunen,
murmeln, rufen und klagen. Die Stimmen geistern durch die griechische Kultur und
Literatur, die von ihnen ,zehren mufdte, um lebendig zu bleiben und fortzubestehen®
(Vernant 1998, S. 204) schreibt Vernant. In der Gestalt des Chores erscheinen sie auf
der offentlichen Bihne. Die Tragtdien thematisieren die Konfrontation des Chores mit
den Einzelfiguren: dort begegnen sie sich als zwei gegensatzliche Prinzipien. Der
Chor gibt die Stimmen der vielen wieder, der Burger, der Alten, der Thebaner. Sie
ermahnen und erinnern die Helden, sprechen in Ratseln, geheimnisvoll und weise.
Ihre dunkle Lyrik befremdet und bleibt ein oft verwirrendes und unheimliches
Fragment in den Dichtungen. Der Chor ist der Untote, der als unruhiger Geist durch
die polis spukt. Mitihm Uberleben Reste des alten Dorfes, von alten Zeiten. Sie bleiben
erhalten, solange es den Chor gibt, der an sie erinnert.

Chor und Einzelfigur markieren zwei Orte, zwei Welten und zwei Epochen. Schleef
verbindet in seinen Charakterisierungen raumliche wie auch zeitliche Zuordnungen:
die Einzelfigur — oder auch: die Helden — sind ,an den Palast gebunden, dessen
Produkte sie sind“ (Schleef 1997, S. 276). Der Chor ,ist Landschaft”, ,vor dem Palast",
,als gehodre er einer weit zurlickliegenden Gotterwelt und Lebensform an®, einem
.langst Uberholten Stand menschlicher Entwicklung“ oder auch: ,einer anderen Welt*
(Ebd.).

Schleef beschreibt hier zwei gegensatzliche soziale Raumkonzepte: er beschreibt
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chora und polis, Dorf und Stadt. Zwei Orte, die unterschiedlich klingen: vielstimmig
das Dorf und einstimmig die Stadt. Peter Sloterdijk weist darauf hin, dass vor dem
Einbruch der Schriftlichkeit, die Texte, Denken und Dasein gleichermalien
konfigurierte und den geschlossenen Innenraum exklusiver Subjektivitat bildete, ein
anderer Raum existierte. Er betont:

Wahrend des gréf3ten Teils der Evolution war nahezu die Gesamtheit dessen, was einzelne
Menschen dachten und fuhlten, fir ihnre Umwelt in so hohem Mal3 durchsichtig, als wéaren es
ihre eigenen Erlebnisse; die Vorstellung von privaten Ideen hatte keinen Anhalt in der
seelischen Erfahrung oder im sozialen Raumkonzept: Noch waren fur die Einzelnen keine
Zellen errichtet — weder im Imaginaren noch in den physischen Architekturen der
Gesellschaften. (Sloterdijk 1998, S. 271)

Das vielstimmige Dorf chora eréffnet diesen Gemeinschafts-Raum, in dem Menschen
,von geteilten Stimmungen und gemeinsamen Annahmen abhangen.“ (Ebd., S. 45)
Es ist ein vielstimmiger Raum, der als Resonanzraum gemeinsamer Stimmungen und
Annahmen schwingt. In ihm verstandigen sich Menschen dariber, wie sie als
Menschen in der Welt wohnen und vorkommen wollen. Sie bestimmen sich nicht als
anfanglich isoliertes, einsames Wesen, das sich miihsam und verzweifelt Kontakt zur
Welt und zu anderen erarbeiten muss, sondern immer schon als Bewohner einer

Wohngemeinschaft. Noch einmal Sloterdijk:

In allen Modellen kommen sphéarenhafte Liaisonen zur Sprache, in denen reziproke
Beseelungen sich durch radikale Resonanz erzeugen; in jedem von ihnen zeigt sich, daf3 zur
realen Subjektivitat zwei und mehr gehtren. Wo solche Zwei in inniger Raumteilung
aufeinander hin exklusiv gedffnet sind, bildet sich ein lebbarer Modus von Subjekthaftigkeit aus;
diese ist zunachst nichts anderes als Teilhabe an spharischen Resonanzen. (Ebd. S.53)

Menschen sind Raumteiler — sie kdnnen nicht Mensch werden, wenn sie nicht bei
Menschen sind. Nur in gemeinsam geteilten Schutz- und Warmerdumen kénnen
Menschen als Menschen leben. Ob wir es Beseelung oder Bewusstsein nennen: wir
brauchen den gehauchten Atem der anderen, ihre Resonanz und Warme, wenn wir
zur Welt kommen wollen. In-der-Welt-sein beschreibt Sloterdijk ganz einfach als
»1eilnabe an spharischen Resonanzen®. Wir sind Bewohner eines Klangraumes, der
immer schon zu uns spricht und in dem wir die anderen hdren. Gelungene
Einzelmenschen erwachsen schwingenden Resonanzraumen; sie brauchen — so
Sloterdijk — ,geteilte, konsubjektive und inter-intelligente Innenrdume, an denen nur

dyadische oder mehrpolige Gruppen Anteil haben, ja, die es nur geben kann in dem
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Mal3, wie menschliche Individuen durch enge Nahe zueinander, durch
Einverleibungen, Invasionen, Verschrédnkungen, Ineinanderfaltungen und
Resonanzen —[...] — diese besonderen Raumformen als autogene Gefalde kreieren®.
(Ebd., S. 98f.)

Anders gesagt: der Mensch kann nur im Chor existieren. Nur der Chor eroffnet den
Raum, in dem Menschen leben. Mit dieser Behauptung schreibt Sloterdijk eine neue
Anthropologie, mit der er eine deutliche Akzentverschiebung und Umwertung
vornimmt. Er behauptet, Menschen wohnen in ,Spharen, in denen es keine
Einzelzimmer gibt, Ruckzug ist nicht angesagt: das Projekt Mensch funktioniert nur im
Chor. ,Der Chor ist krank®, schrieb Schleef und wusste genau, wie nachdricklich die
fiebrige, hitzige Masse vor die Tore der Stadt getrieben wurde. Adorno formulierte
noch im Ruckblick auf den Faschismus:

.Menschen, die blind in Kollektive sich einordnen, machen sich selber schon zu so etwas wie
Material, I6schen sich als selbstbestimmte Wesen aus. Dazu passt die Bereitschaft, andere als
amorphe Masse zu behandeln.” (Adorno 1966)

Auch die Inszenierungen Schleefs sind lange als faschistoide Massenhysterien
verurteilt worden. Fir lange Zeit waren Kollektive verdachtig, nun bestimmt Sloterdijk
sie zur Bedingung des Menschen. Der Chor stinkt immer noch. Aber es ware Zeit, die

Leiche aus dem Keller zu holen.

Deshalb noch einige kurze Bemerkungen zum Schluss: Die Leiche aus dem Keller zu
holen, bedeutet flir mich, die widersprichlichen Konzepte und Diskurse tUber das
Individuum zu thematisieren. Der Wert und die Bedeutung des Individuums sind heute
unklarer denn je.

Sloterdijks Theorie betont zwei Aspekte des menschlichen Daseins: die Gebundenheit
von Menschen an Orte und Raume und ihre Verbundenheit mit anderen. Dies
widerspricht den Entwirfen globalisierter und atomisierter Existenz, die aktuell
formuliert werden. Globale wirtschaftliche Transaktionen negieren mehr und mehr die
Bedeutung lokaler Bindungen und Verbindlichkeiten: General Motors kennt die
Bilanzen, aber nicht den Stadtplan Bochums. Fir globale Méarkte sind nicht Stadte und
Regionen und auch nicht einzelne Arbeiter und Konsumenten relevant, sondern

Marktanteile und Trends. ,Es ware bloRe Romantik, Individuen auf diesen Markten
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eine gesteigerte Bedeutung beizumessen® (Willke 2001, S. 12) schreibt der Soziologe
Helmut Willke in seiner Studie Atopia. Globale Markttransaktionen brauchen
Individuen ,wie das Haus die Backsteine* (Ebd., S.13), fur sie z&hlt die Masse.

Diese Einschatzung uber die Relevanz des einzelnen widerspricht den aktuellen
offentlichen Diskursen. Je deutlicher Konkurrenz und sozialer Druck steigen, umso
starker muss der einzelne sich fit halten fir den Wettbewerb. Selbsterkenntnis,
Selbstverwirklichung und Selbstmarketing sind die Ideale multifunktionaler Ich-AGs.
Je geringer die Chancen fur viele werden, an den Versprechen der
Wohlistandgesellschaft teilzuhaben, um so aggressiver wird die ,Ilch kann alles
schaffen, wenn ich es nur will Uberzeugung propagiert. Dschungel-Camps und
Container trainieren im Survival-of-the-fittest: in dem Mal3e, in dem der einzelne von
der politischen und 6konomischen Bildflache verschwindet, wird er in hysterisierten
Ghetto-Lagern inszeniert.

Nur nach Aulen, gegen die Angriffe eines wild gewordenen ,heiligen Krieges* konnen
wir die grof3en Werte der westlichen Moderne noch verteidigen, intern wissen wir
schon lange nicht mehr, wo wir sind. Weniger denn je wissen wir, welche Bedeutung
und welchen Wert jeder einzelne in unserer Gesellschaft hat. Ebenso wenig wissen
wir, wie das Zusammenleben von Alten und Jungen, von Kranken und Gesunden, von
Arbeitenden und Arbeitslosen organisiert werden soll. Weder wissen wir, wo der
einzelne steht, noch wo der Chor wohnt. Die ideologische Aufladung von Individuum
und Masse als Konflikt zwischen Freiheit und Unterwerfung, Subjekt und Objekt flhrt
nicht weiter. Die alten Gegensatze funktionieren nicht. Gerade an seinen Choren lasst
sich beobachten, wie scharf das Profil des einzelnen im Chor sichtbar wird, wie
deutlich Besonderheiten und Differenzen zutage treten. Die Behauptung, dass jeder
Mensch immer schon Bewohner einer Wohngemeinschaft ist, bedeutet anders

gesagt: Jeder einzelne ist ein Raumteiler.
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1. Das Verschwinden der Frau aus dem tragischen Konflikt / Der Untergang des
Chores in der deutschen Klassik

Einar Schleefs Uberlegungen zum Theater, die er in Droge Faust Parsifal !
zusammengefasst hat, riicken zwei Aspekte ins Zentrum: Das Verschwinden der Frau
aus dem tragischen Konflikt der Stiicke seit der Weimarer Klassik und den Chor als
theatrale und politische Form. Diese beiden Themenkomplexe sind innig miteinander
verbunden, da die Frau in der griechischen Tragddie, so Schleef, eine grol3e Rolle bei
der Konstitution des Chores gespielt hat, wahrend seit der Deutschen Klassik der Chor
sich gerade durch den Ausschluss der Frau konstituiert.? Die Frau begegnet nur in
ihrer domestizierten Form auf den deutschen Bihnen der Gegenwart. Schleef driickt
dies drastischer aus, wenn er davon spricht, dass ,[...] die Figur, die die Drecksarbeit

heute auf der Bilhne macht, weiblich [...]“3 sei. Schleefs These stellt sich in die

! Schleef 1997.

2 Driickende Erb-Last, daR Chor, Chor-Gedanke, Chor-Einigung nach Auffassung der deutschen
Klassik Mannersache sind. Ihre Auffassung behauptet sich bis heute brutal in Besetzung und Spielplan.
Die Einigung zu einem Chor, die Definition als Chor, auch wenn dieser nach Shakespeare
individualisiert ist, setzt in birgerlicher Auffassung den Ausschlu? der Frau voraus, da sie die
Drogeneinnahme stort.“ Ebd., S. 9.

3 Ebd., S. 10.
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Nachfolge Nietzsches, wenn er davon ausgeht, dass diese beiden Ausschlisse, die
Verdrangung der Frau aus dem tragischen Konflikt und das Verschwinden des Chores
.l---] engstens mit der Vertreibung des tragischen Bewultseins zusammenhangen,
so, als wéare das tragische Bewul3tsein, wenn es die Szene betrate, Doméane der Frau
[...]“.% Der tragische Konflikt besteht in einer grundlegenden Konstellation, dem
Ausschluss des einzelnen, der Figur, aus dem Kollektiv, das heif3t dem Chor. Die Figur
ist in der griechischen Tragodie nicht Fuhrer, der den Chor anleitet, sondern vielmehr
bedeutet Figur zu werden stets, tragische Figur zu werden, das heif3t fur den
Untergang bestimmt zu sein. Dies muss die Figur auf sich nehmen, da ihr tragisches
Schicksal im Ausgeschlossen-Sein aus dem Chor grindet. In der Moderne,
exemplarisch in Gerhard Hauptmanns Die Weber, erfahrt diese Beziehung eine
malf3gebliche Umdeutung: der Chor wird zum Ausgestol3enen. Eines verbindet den
Chor jedoch weiterhin mit seinem antiken Vorbild: Er erscheint als  kranke
Gemeinschaft. Diese ,Krankheit' ist grundlegend fur den Chor; auch politische Siege
kodnnen sie nicht zum Verschwinden bringen. Diese neue Konstellation verdankt sich
den neuen gesellschaftlichen Zustanden, die im Drama dargestellt werden. Im Fall
von Die Weber ist es das ,Proletariat’.®

Schleef betrachtet theaterhistorisch das Werk Shakespeares als den entscheidenden
Einschnitt. In dessen Stiicken vollzieht sich auf der einen Seite die Individualisierung
der Figur auf eine bis dahin ungekannte Weise. Auf der anderen Seite zieht das
Chorische in die Gesamtanlage, in die Struktur seiner Stlicke ein. Schleef betont die
dramaturgischen Folgen, wenn er auf den nicht-linearen Charakter der Fabel, die zur

Gleichzeitigkeit des Dargestellten tendiert, hinweist.

Vollkommen unbeachtet ist, dass Shakespeare die Spaltung des Chores durch eine
Gleichzeitigkeit kompensiert, die sofort von unseren Ubersetzern und Bearbeitern
revidiert wird, indem die Vielzahl, der Wirrwarr der Szenen harmonisiert, gebindelt
wird, ein zeitlich verfolgbarer Ablauf entsteht. Shakespeare will genau das Gegenteil,
er zwingt den Zuschauer, sich dem Strudel, dem Sog auszusetzen oder sich zu

absentieren. Genauso verfahrt er mit den Figuren.®

4 Ebd., S. 9.

5 ,Die Menschenzusammenballung, die jetzt mit ,Proletariat’ bezeichnet wird, ist der neue Chor, der
aber nicht die Herrschaft tragt, sondern, von ihr versto3en, verheizt, sich irgendwo verstecken mufi3,
sofort mit seinem Erscheinen auf der Bildflache ,pestkrank’ ist.“ Ebd. S. 12.

6 (Ebd. S. 10f)
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Der Krieg ist nicht nur Inhalt, sondern Form der Stlicke geworden. Was fir die Figuren
gilt, drickt sich auch in der Komposition der Szenen aus: Sie bilden Haufen, Rudel,
die aufeinanderprallen, sich eliminieren und so Figuren ausspucken, als wéren sie
Uberreste eines Chores, der sich in der Schlacht der Szenen aufgerieben hat.

Die Weimarer Klassik, in persona Goethe und Schiller, knipft an diese
Formensprache Shakespeares unmittelbar an, opfert sie jedoch zunehmend
zugunsten von Linearitat und isolierter Figur, die keine Beziehung mehr zu einem, wie
auch immer gearteten ,Chor’, sei er motivisch oder strukturell in der Form des Stiickes
realisiert, unterhalten. In Bezug zu Schillers Die R&uber, die den Chor gewissermalfien
im Titel tragen, und Goethes Geschichte Gottfriedens von Berlichingen mit der
eisernen Hand dramatisiert stellt Schleef jedoch eine enge Beziehung zu den
Darstellungsverfahren Shakespeares fest.

Aus der Vogelperspektive wechselt der Blick hin und her, gleitet von der einen zur
anderen Partei, hangt sich oft an eine Figur, um auf eine andere zu prallen. Diese
Vogelperspektive ist Goethes Formulierung des Kriegs-Furors, der bei Shakespeare
ungebremst durchbricht, den Grol3teil seiner Stiicke bestimmt. Nur durch den Furor
ist ein sich Absetzen vom antiken Chor moglich. Selbst wenn Shakespeare die
Chorgrobform, alle sprechen einen Text, moglichst meidet, besteht sie doch weiterhin
durch die Art der Kriegsfuhrung, Rudel- oder Haufenbildung, der sich seine
dramatischen Ablaufe insgesamt nicht entziehen. / Schiller gelingt mit den RAUBERN
eine Ubertragung des Krieges auf kleinsten Raum, ein Familiendrama, das die
Gattungsgrenzen sprengt. Zu spat erinnert er sich an seinen frihen Erfolg, will mit
RAUBER Il eine Fortsetzung dieses Krieges liefern, doch zu tief ist er in Goethes

Fangen, in Nebenproduktionen erstickt.’

Trotzdem ist fur Schleef diese figurale Defigurierung des Chores durch Shakespeare
keine Form, an die es anzuknulpfen gilt, da die ,heilende Bedeutung' des Chores, die
er in der antiken Tragodie hatte, durch die Aufspaltung verlorengeht. Dem Individuum
ist der Ort der Heilung verlorengegangen, es bleibt mit dem Riss, der es von anderen

trennt und zunehmend durch die Figuren hindurchgeht, sie in den Wahn treibt, allein.

"Ebd. S. 11.
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Um mit Lehmann zu sprechen, geht mit dem Werk Shakespeares die Monologie des
Chores in den Monolog der Figur Gber. Wahrend die Monologie, wenn sie auch von
einer Figur gesprochen wird, stets den Bezug zum Gemeinschaftlichen, zu dem mit
anderen geteilten Sprechen unterhalt, markiert der Monolog einen Riss, eine Wunde,

die sich durch das Sprechen vertieft:

Der Gesamtzusammenhang der auf der Bilhne agierenden Figuren ist zerstort. Damit ist jede
Figur auf eigenes Leid zuriickgeworfen, auch befreit von Verantwortung fireinander. / Hier
beginnt der Monolog. Die Figur friert in der Ausstof3ung, krimmt sich, empfindet korperlichen
Schmerz. Sie kann ihn nicht beruhigen, sondern mit der Erkenntnis wéchst der Schmerz, die
Unmadoglichkeit, den immer noch blutenden Rif3 zu korrigieren. Im Fieber splirt sie ein Gift, spirt,
wie sich die Wunde entziindet. Bis der Faden rei3t, Panik ausbricht.®

Die Tragodie des einzelnen besteht darin, von der Gemeinschaft ausgestof3en zu
sein. Er stellt in der antiken Tragddie den Riss dar, der durch den Chor geht. Der
einzelne ist Teil des Chores und steht ihm gleichzeitig entgegen. Dieser Konflikt kann
ohne den Chor nicht mehr dargestellt werden. In diesem Sinne gibt es in Schleefs
Leseweise der Theatergeschichte kein dialogisches Theater beziehungsweise Drama
im strengen Sinne. Letztlich stehen im Drama umherirrende und monologisierende
Figuren auf der Bihne, Figuren ohne Grund — um in Begriffen der Malerei zu
sprechen. Die Kontur dieser Einzelfiguren, die urspringlich den Riss, den sie dem
Grund zuftigt, bildlich darstellt, Gberstromt nun die ganze Figur. Sie l6st sich vom
Grund, verliert ihren Kontext — ihr Sprechen wird autistisch, sie ist eine Wunde ohne
Korper.® Diese Beziehung von Figur und Grund thematisiert Schleef auf der Ebene
der Sprache im Bild, einer Sprache des Autors und der Sprache der Figuren, die dieser
verbindenden Sprache entstammen. Ein chorischer Sprachkérper umfasst die
Figuren, beziehungsweise wird durch sie konstituiert. Schleef kritisiert die Tendenz im
zeitgenossischen Theater, die Individualisierung der Figuren voranzutreiben, anstatt
die die Figuren verbindende Sprache hervorzuheben und so die oben beschriebene
Spannung ins Werk zu setzen. Die einzelnen werden scharf voneinander abgegrenzt

— sie werden zu autonomen Figuren:

Der normale Sprachtheaterbetrieb ignoriert bewuRRt diese Zugehdorigkeit, die Verbindung der
Figuren untereinander, umgeht eine gemeinsame Sprache, versucht die Figuren brutal zu
individualisieren, sie damit ihres zusammenhangenden Sprachkérpers zu berauben und

8 Ebd. S. 13.
9 ,Der Chor-Rif3, die Chor-Sprengung, die Trennung von Chor und Einzelfigur ist die Tragodie des
Einzelnen, dessen Tragddie sich demnach nur im Wechsel mit dem Chor abbilden 1aRt.“ Ebd. S. 276.
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untereinander zu isolieren. Die so hergestellten ,Kunstmenschen‘ gehéren zwar dem Titel nach
noch dem Autor, mdchten aber als Sprache, als Figur autonom erscheinen. Diese falsche
Autonomie ist zerstorerisch. [...] Da Sprachkraft, Sprachméachtigkeit und Abbildkraft
zusammenhangen, kdnnen gesellschaftliche Utopien diesen Verlust nur beheben, indem sie
der Buhne neue Figuren und Handlungen zufiihren, die wieder Bausteine werden, jenen
Sprachkorper ausbilden, der sich mit der antiken Tragédie, ihrer Umformung bis heute, messen
kann. Fur den grof3en, gegliederten, zusammenhangenden Sprachkdrper bedarf es des Chor-
Stiicks, der Chor-ldee, so wie sie das Gegenwartsstiick DIE RAUBER zum ersten mal
praktiziert.0

2. Der ,kranke‘ Chor — wider eine totalitare Asthetik

Schleef, dem oft eine faschistische Asthetik vorgeworfen wird, versteht die Frage nach
dem Chor als politische Frage. Er unterscheidet dabei nicht den Chor als &sthetisches
Phanomen von realen politischen oder anderen gesellschaftlichen Gruppierungen.
Vielmehr bezieht er diese Ebenen direkt aufeinander. Die ,Realitat’ scheint in vielen
Fallen pragnantere Formulierungen hervorzubringen, als es das Theater kénnte. Die
theatrale Grundsituation des Chores in der SZENE VOR DEM PALAST sieht Schleef

in der heutigen ,Realitat’, ahnlich der antiken Tragddie, bis zur Karikatur tberzeichnet:

Drogeneinnahme und Chor-Bildung gehtéren zusammen, bedingen einander. Bestes
Beispiel der Park vor dem Schauspiel Frankfurt, unter der Schillerbronze der Chor der
Sichtigen, der Stoff-Suchenden, der opferproduzierenden Polizei, der
Getrieztwerdenden, der im Parkstlck zwischen Alter Oper und Schauspiel von der
Polizei hin und her Gejagten, der Aufgeriebenwerdenden, so bildet, rekrutiert sich der
Chor heute, so beschreiben ihn die antiken Autoren vor den Toren der Palaste. So
drang man in Stasizentralen ein, so stehen afrikanische Flichtlinge vor européischen

Betreuern.11

Ebenso wie Schleef dem spaten Goethe vorwirft, die Wirklichkeit ,gefalscht’ zu haben,
indem er zu einer Zeit als Europa von Frauen regiert wurde, die Frau aus dem
tragischen Konflikt verdrangte, kann man hier so weit gehen, die These zu formulieren,
dass das Theater, statt die gesellschaftlich-chorischen Konflikte darzustellen, indem
es das Individuum ins Zentrum stellt, sich, gleich dem Palast der antiken Szene, gegen
den Chor abschottet. Das burgerliche Trauerspiel als Gattung, wie das burgerliche

Theater als Institution, verstoRen den Chor vor die Mauern des Palastes:

10 Ebd., S. 101f.
1 Ebd., S. 18.
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Damit wiederholt sich jene antike Konstellation, in der Elektra nachts vor dem Palast steht, dem
Palast, in dem sie geboren wurde, der sie verstof3en hat und dem sie sich nun in Rache und
Mordlust n&hert. Hinter ihr stehen die Gotter, die ebenso verstol3en sind und Einlal3 begehren.
Und ihr Geschrei erflllt das Riesenhaus.!?

Ein Geschrei, das Schleefs Frauenchor in seiner Mutter -Inszenierung anstimmte, ein
Geschrei, das fur einen Mann, wie ihm ein Zuschauer sagte, unertraglich sei. Schleefs
Kritik weist in zwei Richtungen: Seine Anknupfung an den Chor der antiken Tragddie
enthalt eine Kritik an der dramatischen Struktur des burgerlichen Trauerspiels und
zeigt gleichzeitig, dass diese asthetische Norm Symptom fur gesellschaftliche
Konflikte ist, die das burgerliche Theater nicht darstellen kann, da es selbst Teil dieses
Konfliktes ist: Der Chor, das sind die, die im Theater nicht zur Sprache kommen, die
an diesem Ort keine Stimme habe.

Dieser ,kranke’ Chor leidet an keiner Krankheit, die bestimmt werden kdnnte. Auch die
Pest in der antiken Tragddie ist nur eine Chiffre dieser Unbestimmbarkeit der
Krankheit. Der Chor ist das, was nicht bestimmt werden kann. Darin unterscheidet er
sich grundlegend von einer totalitar gerichteten ,gesunden Masse’, die einen
,gesunden Volkskorper® konstituiert. Schleef beschreibt diese ,gesunde Masse'
ahnlich, wie Nancy die totalitare Gemeinschaft beschreibt: Sie richtet sich auf einen
kollektiven Sinn hin aus, der groéRer ist als jeder einzelne und der sich im Tod des
einzelnen fur die Gemeinschaft realisiert. Leni Riefenstahls Film Triumph des Willens
musste, so Schleef, eigentlich ,Triumph des Todes“ heilRen.'® Zwischen Figur und
Chor besteht in der faschistischen Asthetik keine Beziehung des AusgestoRenseins
der Figur oder des Chores, wie dies in der griechischen Tragddie beziehungsweise im
modernen Drama der Fall ist. Der tragische Konflikt ist zugunsten einer Masse getilgt,
die die Chiffre des Todes und des Untergangs tragt. Diese ,gesunde Masse’ ist im
doppelten Sinne krank: Sie ist nicht der Chor der Tragtdie, sondern der Chor des
Spektakels, der den Soundtrack zum Untergang liefert — ein Chor, der sich selbst von

Anbeginn an als untergegangene ,Gemeinschaft’ feiert:

TRIUMPH DES WILLENS feiert eine Menschengemeinschaft, die Hitlers Machergreifung und
Untergang nur als gigantisches Rockkonzert begleitet, sich als abzurdumenden Abfall definiert,

12 Ebd., S. 9.

13 Die Wut, die Mein Kampf ausmacht, ist von anderer Art als die, die von Triumph des Willens ausgeht,
der ausschlief3lich von der Zentralperspektive lebt, aber Triumph des Todes heil3en muRdte. In der von
vielen Intellektuellen bejubelten Aufmarschszene wiederholen sich nichts anderes als die Kreuzfelder
der 1.Weltkriegssoldatenfriedhtfe, noch eindringlicher, da es fir diese Leichen weder Sarge noch
Kreuze geben wird, wo kdme das Holz her.” Ebd. S. 270.
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als ein ubervolles, brillendes Stadion, das selbst den Tod unter den Zuschauern als
Begleiterscheinung eines Spektakels quittiert, an dem man teilnimmt, um sein ganzes Leben
darauf zurtickzublicken.#

Dieser ,gesunde Chor' hat eine andere Struktur als der unbestimmbare Chor der
griechischen Tragodie, obgleich die Tendenz zur Spaltung dem griechischen Chor
eingeschrieben ist: ,Die Spaltung der antik formulierten Chor-Zusammengehdrigkeit
ermoglicht das Abdriften der Demokratie. Dieser Vorgang pragt die Tragddien von
Aischylos, Sophokles und Euripides.“*® Der tragische Konflikt zwischen einzelnen und
Chor ist die Chiffre des Untergangs; er zeigt die grundlegende Spaltung der
Gemeinschaft, die fortschreitend zu Chor-Gruppen fuhrt, die sich gegeneinander
abschlieen, sich definieren und damit den anderen als zu vernichtenden Feind
setzen. Die ,einzelnen’ stehen nicht mehr in einer gemeinschaftlichen Beziehung zum
Chor, sondern bilden eine Elite, die sich dem Chor entgegensetzt und zu ihm ein
instrumentelles, hierarchisches Verhaltnis unterhalt.*®

Der Chor der griechischen Tragddie ist nie eine ,gesunde’ Gemeinschaft, die sich
gegen eine irgendwie geartete Gruppe von Kranken abgrenzte. Die Unbestimmbarkeit
der Krankheit hat jedoch auch damit etwas zu tun, dass diese ,kranke‘* Gemeinschaft
nicht definiert werden kann — im Grunde wére eine Gemeinschaft, deren Krankheit
bestimmt werden kénnte, keine Gemeinschaft, da deren Wesen die Unbestimmbarkeit
ist.” Damit bedeutet die Krankheit als unhintergehbare Kategorie zweierlei: Nur als
unbestimmter ist der Chor eine Gemeinschaft und gleichzeitig ist in ihm der tragische
Konflikt, der im AusgestolRensein des einzelnen, des Helden, besteht, von Anfang an
eingeschrieben. Dies ist wiederum der Grund, weshalb der Chor nie als feste Entitat
beschrieben werden kann, sondern der Riss, die ,Chor-Sprengung’, integraler

Bestandteil des Chores ist.

14 Ebd., S. 271.

15 Ebd., S. 19.

16 Die ZerreiRspannung artikuliert sich heute in Radikalen-Aufmarschen, die langst programmiert,
langst vorbereitet sind. Wieder hat sich eine Triebkraft dieser ,Proleten der Straf3e' versichert, damit
Drecksarbeit gemacht wird, wahrend die Auftraggeber abgeschottet ihre Drogen genief3en. / Der Chor,
der sich im Zusammenschluf3 nach innen festigt, festigt sich genauso in seiner Abwehr gegeniiber
Stérungen des Drogenkonsums, indem der Aggressor ausgeschaltet wird. Ist sich der Chor der
gemeinsamen Drogeneinnahme sicher, der Einhaltung der verabredeten Riten, wendet er sich um so
ungestimer, aufopfernder gegen seine Feinde, ist der Einsatz des Lebens fir den Weiterbestand der
Gemeinschaft und der Drogeneinnahme nicht nur selbstverstandlich, sondern Héhepunkt und Sinn
individuellen Lebens, selbst wenn es die Beendigung der eigenen Existenz beinhaltet.“ Ebd. S. 19.

17 Diese Fragestelle beriihrt sehr stark die Bestimmung der Gemeinschaft als prinzipiell entwerkte
Gemeinschaft bei Nancy.
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Schleef sieht diese Beziehung in der griechischen Tragddie durch die konfliktreiche
Topologie von Landschaft und Palast gefasst. Die Figur wohnt im Palast; der Chor ist
der Landschaft zugeordnet oder stellt, wie Schleef betont, selbst eine
Blhnenlandschaft dar.® Diese beiden Orte werden im Lauf der Geschichte der
griechischen Trag0Odie immer starker polarisiert:

Dal3 ein Chor, aus der Stadt, aus dem Palast ausbrechend, in der Landschaft kannibalisch
feiert, zeigt Euripides, der damit die Trennung von Palast und Landschaft definiert, die einander
feindlich gegenuiberstehen. Der ausgestol3ene Dionysos wartet vor der Stadt, um sie zu
.erobern‘,1®

Schleef bezeichnet diesen Chor als Chor-Tier, das sich verwundet — nicht zuletzt
durch den Helden, der die Spaltung herbeifiihrt — aufmacht, um vor dem Palast zu
heulen. Dieser Zustand des Chores ist auch an den Sprechtempi ablesbar. Wéahrend
die Einzelfigur sich jeglicher Tempi bedienen kann, stehen dem Chor nur die Extreme
zur Verfigung: sehr schnell und sehr langsam. Nicht nur motivisch, sondern auch in
der Form der Sprache, in den zeitlichen Dimensionen der Sprechweise, artikuliert sich
der Riss des Chores durch die Einzelfigur: Die Einzelfigur artikuliert sich im
Wesentlichen durch die freie Wahl der Tempi; ihre Zugehdrigkeit zum Palast bedeutet
nicht, dass sie stets die Macht reprasentiert, sie kann sich auch gegen die Gesetze
des Palastes richten. Einzig die Wahl der sprachlichen Mittel macht sie zur Einzelfigur.
Sie ist nie durch den Ort definiert, sondern befindet sich, wie der Chor auf andere
Weise, zwischen den beiden Orten, die die griechische Tragddie kennzeichnen: dem
Palast und der Landschaft. Schleef verweist nicht zufallig immer wieder auf die SZENE
VOR DEM PALAST, da dieser Ort, zwar dem Palast zugeordnet, die Beziehung zur
Landschaft aufrechterhélt. Diese Szene hélt der Spannung des Risses stand, ohne in
eine Opposition der Orte und damit in eine Opposition von Figur und Chor zu zerfallen.
Dieser Ort kann vielleicht als Tier-Werden der Figur verstanden werden, einer Figur,
die sich noch nicht der Gemeinschaft des Chores entgegensetzt, die in ihrer Rede den
Tempi des Chores verbunden bleibt, die nicht predigend, lehrhaft und verkindigend

ist, sondern deren Geschrei, wie Schleef dies fiir Elektra feststellt, den Palast erfillt.

18 Diese Nahe druckt sich auch ein der Wortbedeutung des griechischen Wortes chords aus, das neben
,Tanz‘ und ,Reigen‘ auch ,Tanzplatz’ bedeutet. Das griechische Wort chora vertieft diese Beziehung
zum Raum, indem es eine Landschaft bezeichnet, die sich von der Umgebung abhebt. Vgl. Duden. Das
groRe Fremdworterbuch 1994, S. 263.

19 Schleef 1997, S. 276f.
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Schleefs Uberlegungen kreuzen sich mit denen Lehmanns, der die Figur im
Wesentlichen als zeitliches Intervall versteht; ein Intervall, das die Kontinuitat des
Chores unterbricht. Diese zeitliche Dimension spielt auch fur die SZENE VOR DEM
PALAST eine Rolle, da, so Schleef, das ,vor* auch zeitlich zu deuten ist als eine Form
der Regression, die man mit Deleuze als eine Tier-Werden verstehen kann, da diese
Szene nicht einen Zustand definiert, sondern gerade die Undefinierbarkeit der Figur
und damit ihre Zugehorigkeit zum ,kranken‘, das hei3t unbestimmbaren Chor

wiederherstellt:

Elektra ist von den Ubermé&chtigen Bindungen an die untergegangenen Figuren erdriickt, die
ihr Denken, ihre weibliche Energie, ihre Inanspruchnahme mannlicher Hilfeleistungen
bestrafen. Fir Elektra zahlt kein Jetzt, nur ein Damals, das ein VOR DEM PALAST ist. Damit
stuft sie sich selbst in einen Zustand zurtck, der keine Sexualitat zulaflt, keine
Schwangerschaft, sondern nur kindliches Wiiten.?°

Dieser Vorgang ist also keine Regression im herkdmmlichen Sinne, sondern eine
Verrucktheit der Figur, die durch sie hergestellt wird, ein gewahlter ,Wahn‘. Die Figur
folgt keinen psychologisch nachvollziehbaren Mustern. Ihre Handlungslogik scheint
mehr aus dem Konflikt, den Schleef als den zentralen versteht und der in ihrem Figur-
Sein selbst besteht, gespeist zu werden. Es treibt sie ebenso an die Grenze dieses
Seins, wie ihre Sprache die Grenzen der Artikulation streift: In der Szene vor dem
Palast scheint eine Zeit vor dem Palast auf, eine Zeit ohne Palast, die Nietzsche als
die Zeit des Chores der Verwandelten und Nancy als die Zeit der Gemeinschaft
versteht. Eine Zeit also, die nicht dem Jetzt vorgangig ist, sondern die ein Damals
darstellt, das im Jetzt erscheint, ohne jemals gewesen zu sein. Ahnlich verhalt es sich
mit dem Chor aus heutiger Perspektive betrachtet. Auch wenn er eine restaurative
Rolle zu haben scheint, wenn die Figur aus ihm heraustritt, er also der Figur vorgangig
gedacht werden muss, so ist er doch stets der ,kommende‘ Chor, der nicht ins Werk
gesetzt werden kann, der niemals sein wird. Schleefs Uberlegungen stellen auch
einen Aufruf an die Inszenierungspraxis dar, diese Dimension des Chores zu
vergegenwartigen, da gerade darin eine wesentliche politische Dimension des
Theaters besteht — die Entwerkung der Gemeinschaft ins Werk zu setzen:

Im antiken Vorbild geht die Einzelfigur predigend gegen die szenische Situation an,

indem sie sie zeitlich ausdehnt. Wie ein Gummiband dehnt ihr Monolog die Zeit. Der

20 Ebd. S. 268.
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Chor scheint dagegen das Tempo anzuziehen, die szenische Ausgangssituation
wiederherstellen zu mussen. [...] / Die antiken Autoren sprechen auch dem Chor
Zeitdehnung zu, doch unsere Interpretationen schlisseln diese Zeitmessung nicht auf,
da der praktizierte Chormonolog vor der enormen Schwierigkeit steht, einen langst
Uberholten Stand menschlicher Entwicklung zu rekonstruieren. So oder &hnlich
argumentieren Theatermacher und Darsteller, um sich der Chor-Bildung, der Chor-
Einstudierung zu entziehen, die tatséachlich in eine andere Welt zuriickfuhrt, besser

und richtiger, auf eine zukiinftige Welt verweist.??

Schleef beschreibt dieses besondere Moment des ,kommenden’ Chores am
eindringlichsten an einer Stelle, an der er sich der konkreten Arbeit mit Darstellern
widmet. Diese Stelle wiederum, und das ist symptomatisch, verdeutlicht einen Aspekt,
den er in seiner Lektire von Puntila und sein Knecht Matti von Brecht entwickelt,
namlich den der ,(i)ndividuelle(n) Aufgabe des einzelnen im Chor®. Die Antwort des
Theaters auf das Problem der Masse ware mit Schleef nicht die Darstellung einer
Gruppe, in der jeder seine Individualitdt bewahrt, wie dies gern immer wieder in
kritischer Absetzung zum vereinheitlichenden ,gesichtslosen‘ Kollektiv linker oder
rechter Provenienz geltend gemacht wird. Er appelliert an eine Theaterpraxis, in deren
Darstellungsprozess sich der Chor als ,kommender* artikulieren kann. Die ,Bindekraft’
des einzelnen ist eine so spezifische, dass eine Umbesetzung des Darstellers vollig
unmoglich erscheint. Dies jedoch nicht, weil dadurch das ,ursprungliche Werk'
verfalscht wirde, sondern da die ,Mit-Teilung‘ eine je spezifische ist, die sich der
Okonomie des Tausches, wie dies Heeg fir den Chor im Puntila geltend machte,

entzieht:

Individuelle Aufgabe in 5. hei3t, dass die Bindekraft eines speziellen Chor-Mitglieds
zur Gemeinschaft eine andere ist als die seiner Nachbarn, die es an sich bindet. Zu
beobachten ist in einer Chor-Arbeit, dass diese Personen eine grolRere Fahigkeit
haben Bindungen einzugehen und so flir die anderen ,aufbauend‘ wirken, sodass sich
deren Bindekraft erhdht. ,Chor-Fuhrer* ist darum meist nicht ein Solist oder ein dazu
befahigter Darsteller, sondern meist ein ,Aulienseiter, jemand, der sich durch

,Sprachmangel‘ auszeichnet. Das Verhaltnis seines Mangels zu seiner Chor-Fihrung

2L Ebd., S. 275.
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ist bei den meisten mit einem ausgezeichneten Gehor verbunden, verbunden mit
einem Rhythmusbewusstsein, die beide einander erganzen, jedoch nicht die
,Sprachmangel’ beseitigen, sondern sie betont herausstellen. Dass sich diese
Personen in der Chor-Arbeit besonders bewahren, mag am versuchten Ausgleich
ihrer Mangel liegen, erschien mir aber stets nach der Suche nach einem ,idealen’
Sprechen, denn es erwies sich, dass eine chorisch erarbeitet Figur, eine Szene
niemals von einem Einzelnen in dieser Konzentration durchgefiihrt werden kann.
Wiederholt wurde das probiert, stets mit negativem Erfolg. Dem Einzelnen, der mit
seinem Chor-Dasein unzufrieden war, fehlte schon nach wenigen Minuten die
notwendige Energie, den Text weiter ,gespannt’ zu halten, er brach ab, war sich seines
eigenen Versagens bewusst, auch der Hilflosigkeit ohne die anderen. Diese Momente
waren aulierst schwierig, der Darsteller hatte sich wie an einer Bergwand ,verstiegen’,
drohte abzustiirzen. Hier geschahen mehr Beschadigungen als im Eintiben der Texte.
Schon wenn 2 Personen einen Text gemeinsam sprechen, tritt die Abkehr des Textes
vom individuellen Ausdruck ein, erlangt er Autonomie. Der Einzelne kann dann den
Text ohne den anderen rekapitulieren, aber nicht aufladen, zwar zur nachsten Probe
Vorschlage erarbeiten, die jedoch nur mit der anderen Stimme, die nicht ersetz- oder
austauschbar ist, hérbar werden. Wiederholt wurden ,beliebige’ Besetzungen,
Umbesetzungen probiert, jeweils mit negativem Erfolg. Hatten sich Darsteller
aufeinander abgestimmt, waren sie nicht austauschbar, sondern individuell wie ein

Einzeldarsteller.?2

Nikolaus Muller-Schéll spitzt diese Darstellungsform in der These zu, dass Singularitat
nur im Chor mdglich sei. Er stellt den jungen Regisseur Laurent Chétouane in eine
Reihe mit Jan Ritsema, René Pollesch und Einar Schleef, die er durch ihr je

spezifisches Interesse am Singularen des einzelnen Darstellers verbunden sieht:

Im Mittelpunkt ihrer wie seiner Theaterarbeit steht nicht langer das seiner selbst méachtige
Individuum oder das Subjekt des 19. Jahrhunderts. [...] Gegen die Ideologie vom Individuum
und Subjekt setzte Schleef die auf den ersten Blick provozierende These, wonach Singularitat
nur im Chor moglich sei. Sie bestatigt sich, verfolgt man, wie in Chétouanes Thyestes die
Chorpartien gesprochen werden: Weil alle vermeintlich das Gleiche sprechen, lassen sich in
der bis zum Exzess getriebenen Prazision des Sprechens die je spezifischen Unterschiede
entdecken, die différence im Sprechen, das Bindel der Nuancen in Melodie, Tonhthe und

2 Ebd., S. 479.
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Farbung, das jedem einzelnen Sprecher zugleich seinen spezifischen Zugang zur Sprache
eroffnet, wie auch sein Sprechen unendlich von dem aller anderen Sprecher unterscheidet.?®

Lehmann stellt fest, dass sich in Schleefs Theater der tragische Konflikt nicht nur auf
der szenisch-imaginaren Ebene zwischen Chor und Figur abspielt, sondern auf der

,Theatron-Ebene' selbst thematisch wird:

Insofern lauft die Darstellung des tragischen Konflikts (dessen Substanz, wie gesagt, immer
das Individuum-Werden ist) Uber den performativen Akt des Theaterspiels und der
Theaterversammlung selbst, Uber die Erzeugung eines real-theatralen Konfliktverhaltnisses
darin.?*

Letztlich kann in dieser Konstellation der Grund gesehen werden, warum Schleef in
seinem Text, teilweise in einem Satz, von der theatralen Ebene auf die ,reale‘ Ebene
wechselt. Seine Uberlegungen treiben immer wieder auf den Knotenpunkt zu, an dem
sich die asthetische und die politische Sphare verknipfen lassen. Damit ist jedoch
auch eine einfache Widerspiegelungsasthetik unmaéglich gemacht. Schleefs Chdore
sind nicht Reprasentationen von gesellschaftlichen Gruppen, die auf der Bihne
abgebildet werden.?® Vielmehr ist diese Ebene selbst, der Prozess des Figur -
Werdens des Darstellers, Teil der Darstellung. Der Schleefsche Chor wiederholt
Nietzsches elementaren Chor von Verwandelten, in dem sich der einzelne im anderen
als Verwandelter wahrnimmt und so in die ,Realitat’ ein Moment der imaginaren

Wahrnehmung eingelassen ist.

3. Tier-Werden — Chor als Meute bei Schleef und Shakespeare
Den Charakter des Entwerkten zeichnet das gesamte Denken Schleefs in Bezug auf
Figur/Darsteller und auf Chor/Gemeinschaft aus. Was diese Terme betrifft, lassen sich

beide Ebenen parallelisieren. Schleef strebt in seinen Inszenierungen nicht einen

23 Muller-Scholl 2003, S. 13, Zitiert nach: Deutsches Schauspielhaus in Hamburg: sitz!platz!#03,
Hamburg.

24 Lehmann 2002, S. 48.

25 Ulrike HaR betont diesen Aspekt in ihrer Analyse der Inszenierung von Ein Sportstiick von Elfriede
Jelinek durch Einar Schleef 1999 am Burgtheater in Wien. Der ,Chor-Kérper‘ hat, so Hal3, nichts mit
den Darstellern auf der Bilhne zu tun. Die Darstellungen auf der Biihne, die Bilder und Tableaus bilden
eine eigenstandige Ebene — die Korper der Darsteller sind keine Darstellung eines ,Chor-Kérpers’: ,,Der
Chor ist nicht Objekt des Blicks. Die Tragheit unserer Imagination geht allzu leichtfertig dartiber hinweg,
dal der Chor nicht mit Bildern von sich handelt. [...] Gerade diese Beschaffenheit des Chor-Korpers,
der auf der Ebene des Realen spielt und sich nicht von selbst als Bild hervorzubringen vermag,
ermdglicht auf der anderen Ebene der Inszenierung, dall die Koérper der Chor-Mitglieder im Theater
von Einar Schleef zum Material vollkommen eigenstandiger Theaterbilder werden kénnen.“ Hal? 1999,
S.78.
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definiten Punkt an, an dem sich das ideale Verhaltnis dieser vier Terme zueinander
bestimmen lieRBe. Selbst in der Beschreibung von Schleefs Theater geraten die
Kategorien durcheinander — statt Chor mit Figur zu kontrastieren, spricht Lehmann
von Chor und Individuum: ,Was es bei Schleef nicht gibt, ist eine Idealisierung des
Chors. Auch gibt es nicht einfach das Ideal des grof3en einzelnen Individuums.
Vielmehr ist Theater das Feld inres ,Werdens* auseinander und aufeinander zu.“%®

Das ,Werden® ist ein Begriff, den Gilles Deleuze und Felix Guattari anhand der
Schriften von Nietzsche entwickelt haben.?’” Mit Werden bezeichnen sie einen
irreduziblen Prozess, der sich nicht der Kategorie des Seins entgegensetzt, das
andere des Seins wéare, sondern der versucht, aus solchen dichotomisch organisierten
Strukturen hinauszugelangen. Dieses Werden hat keinen Anfang und kein Ende, es
ist weder das Werden von etwas noch die Mutation von etwas in etwas anderes. Eine

sehr prominente Form des Werdens ist das Tier-Werden:

Gemeint ist nicht die Nachahmung von Tieren, auch nicht eine ,wirkliche' Metamorphose des
Menschen zum Tier, sondern eine Prozessualitat, ein Werden ,dazwischen’ ohne Endzustand
und Subjekt, ein a-subjektives oder ,sub-subjektives’ Mutieren. Es kommt zustande durch
Bindnisse, Symbiosen, bei denen es keine fixe Selbstidentitdt des Werdenden gibt, das
Subjekt, das Individuum ein kaum sichtbarer schwindender Horizont. Jedes Tier aber ist
zuallererst eine Bande, eine Meute, ein Schwarm von Affekten.?8

Die Meute ist niemals ein Definites, sie befindet sich in permanenter Veranderung: Es
entstehen auf den unterschiedlichsten Ebenen Formen von Figurierungen
beziehungsweise Individuationen, die sich sowohl auf der szenischen als auch auf der
Theatron-Ebene abspielen. Die Meute erreicht nie einen geschlossenen Zustand,
wodurch sie sich in Abgrenzung zu einer anderen Meute oder einem Individuum
definieren lieRe. Ahnlich wie Schleef die Chor-Arbeit beschreibt, bilden sich stets
wechselnde Allianzen, Intensitatszentren, die in unterschiedlichste reale und
imaginare Richtungen weisen. Auch das ,auf3ergewodhnliche Individuum' ist nicht von
der Meute ausgeschlossen, sondern kann eine konstitutive Rolle beim Tier-Werden
spielen. Die Art, wie Beziehungen hergestellt werden, gleicht Formen der ,Krankheit’,
wie sie schon aus der Beschaftigung mit dem Chor der griechischen Tragtdie bekannt

sind:

26 Lehmann 2002, S. 48.
27Vgl. Deleuze 1991, S. 54f.
28 Deleuze/Guattari 1992, S. 324 f.
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Unser erstes Prinzip lautet: Meute und Ansteckung, Ansteckung der Meute, eben dadurch
vollzieht sich das Tier-Werden. Aber ein zweites Prinzip schein das Gegenteil zu sagen: Uberall
wo es eine Mannigfaltigkeit gibt, findet man ein aul3ergewéhnliches Individuum, und mit diesem
muB man sich verbiinden, um Tier zu werden.?®

Die Beschreibung von Schleefs Choren néhert sich immer weiter der Bestimmung von
Shakespeares Dramen, die Schleef selbst als Rudel bezeichnet: ,Selbst wenn
Shakespeare die Chorgrobform, alle sprechen einen Text, moglichst meidet, besteht
sie doch weiterhin durch die Art der Kriegsfuhrung, Rudel- oder Haufenbildung, der
sich seine dramatischen Ablaufe insgesamt nicht entziehen.“3° Schleef bestimmt die
Form der Dramen Shakespeares als eine Ubergangsform, in der die Figurierung des
einzelnen an Dominanz gegenuber dem Chor gewinnt, jedoch noch nicht der Chor,
wie dies dann im birgerlichen Trauerspiel der Fall sein wird, zum Verschwinden
gebracht worden ist. Vielmehr lasst sich bei Shakespeare ablesen, dass der Krieg den
Chor sowie die Einheit des Werkes spaltet und zertrimmert. Der gespaltene Chor, der
mit vielen Stimmen spricht, geht bei Shakespeare in die Form ein, die Szenen selbst
bilden Rudel und Haufen. Damit findet sich das eigentliche Thema der griechischen
Tragddie, das auch das von Schleef ist, in der Form wieder: ,Die theatrale
Grundkonstellation ist selbst ein Kriegsprodukt“.3! Ein Krieg, der von Anbeginn auf der
Buhne als Ausstol3ung der Figur, als Figurierung des einzelnen gegen den Chor
dargestellt wurde. Ein Krieg, der den Chor von Anbeginn infiziert hat, der ihn ,einkerbt'.
Eine Kerbung, fast unwahrnehmbar, die in der Spaltung des Chores ihren Ausdruck
findet und die doch schon in der Art der Stimme des Chores vernehmbar war: Schon
wenn zwei Sprecher sprechen, I6st sich der Text von den Sprechern ab, wird autonom.
Dennoch fiuhrt dies nicht dazu, dass die Stimme des einzelnen in ihrer Besonderheit
untergeht. Vielmehr bedeutet diese Bindung, die durch das gemeinsame Sprechen
eingegangen wird, das Hervortreten des einzelnen in der Gemeinschaft. Ein Geflige,
ein Netz von einzelnen, die sich nicht als Figur, sondern als entwerkter Chor figurieren.
Shakespeares Theater stellt also eine Form des pradramatischen Theaters dar, die
heutigen Formen dahingehend sehr verwandt ist, dass in ihr eine Beziehung zwischen
Figur und Chor existiert, die nicht in der Gegenlbersetzung besteht, sondern
vielfaltige Beziehungen herstellt, die bis in die Struktur der Dramen hineinreichen. Sein

Theater ist chorisch, ohne dass ein Chor auf der Biihne stehen muss. Darin ahnelt er

29 Deleuze, Guattari 1992, S. 332.
30 Schleef 1997 S. 11.
31 Lehmann 2002 S. 53.
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Wagner, nur dass bei Shakespeare der Chor nicht unsichtbar, sondern in die Form
des Dramas eingegangen ist — er ist abwesend anwesend, indem eine Gleichzeitigkeit
der Szene hergestellt wird. Das entwerkte Drama als Szenen-Meute.
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Abstract

Einar Schleefs Chortheater weist als grundsatzliche Befragung des Theaterraums auf
ein Paradox hin, das dem européischen Theater von Beginn an eingeschrieben
scheint: Dem Chor als erster Figur des Theaters scheint in diesem kein eigentlicher
Ort zuzukommen. Schleefs Arbeit an diesem Paradox soll im Folgenden an vier
exemplarischen Punkten nachgezeichnet werden: an seiner analytischen
Beschreibung der tragischen Buhne als Szene ,VOR DEM PALAST', an der Fragilitat
der theatralen Orte in der Inszenierung Ein Sportstick, an der Definition des
Orchesters als Chor in der Inszenierung Der Golem in Bayreuth und an Schleefs
Wagner-Rezeption und dem Problem des Orchestergrabens.

1.

Einar Schleefs Chortheater weist als grundsatzliche Befragung des Theaterraums auf
ein Paradox hin, das dem europaischen Theater von Beginn an eingeschrieben
scheint: Dem Chor als erster Figur des Theaters scheint in diesem kein eigentlicher
Ort zuzukommen. Schleefs Arbeit an diesem Paradox soll im Folgenden an vier
exemplarischen Punkten nachgezeichnet werden: an seiner analytischen
Beschreibung der tragischen Buhne als Szene ,VOR DEM PALAST', an der Fragilitat
der theatralen Orte in der Inszenierung Ein Sportstick, an der Definition des
Orchesters als Chor in der Inszenierung Der Golem in Bayreuth und an Schleefs

Wagner-Rezeption und dem Problem des Orchestergrabens.
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2. Elektra ,VOR DEM PALAST* - Die Grindung des Proszeniums

Das antike Theater grindet in einem doppelten Raum-Problem: Zum einen ist das
Proszenium als Ort des tragischen Protagonisten ein Un-Ort zwischen Skene und
Orchestra, Palast und Chor. Die Tragtdie zeigt den leidenden Protagonisten im
Schwebezustand zwischen diesen beiden Orten, von denen er durch die Geschichte,
die verlautbart wird, unwiderruflich getrennt ist. Der Ort, an dem dieses Getrenntsein
sich mitteilt und erfahrbar wird, ist das Proszenium, das Schleef in seinem
Essay Droge Faust Parsifal mit der Angabe ,VOR DEM PALAST" bezeichnet. Das
zweite Problem ist das rdumliche Verhéltnis zwischen Chor und Protagonist — und
damit auch zwischen Chor und Palast/Skene. Indem die Szene ,VOR DEM PALAST"
sich zwischen Palast und Chorraum schiebt, kann das Proszenium auch als Barriere
zwischen Orchestra und Skene aufgefasst werden. Das heil3t nicht nur der auf der
tragischen Szene ausgesetzte Protagonist entfernt sich durch sein Hervortreten vom
Zentrum der Macht, auch der Chor wird durch die Errichtung des Proszeniums von
dem Palast abgeschnitten, als dessen ,eigentlichen Bauherren' ihn Schleef
beschreibt!.

VOR DEM PALAST" tritt nicht nur die grundlegende Spaltung zwischen Chor und
Protagonist, Protagonist und Palast hervor. Indem die Orchestra nach der Errichtung
des Proszeniums nicht mehr gemeinsamer Auftrittsort von Chor und Schauspieler ist,
zeigt sich, dass auch die Herkunft der Chor-Figur eine andere ist. Schleef schreibt, sie
gehore eher zur ,Bihnenlandschaft, sie sei vielmehr selbst Landschaft. Doch diese
Landschaft in ihrer ,urspriinglichen, heilenden Bedeutung“? so Schleef, als Ort, an
dem ,sich das Individuum von seinen Schmerzen l6sen konnte“3, scheint in den
Tragddien allenfalls im Konjunktiv auf. Die Landschaft, aus der der Chor hier kommt,
um vor den Toren des Palasts zu klagen, ist keine unzerstorte Idylle. Grund der
Versammlung des Chors vor dem Palast — im Theater, in der Orchestra — ist in den
antiken Tragodien stets eine existentielle Bedrohung: Krieg, Terror, Rechtsbruch.
Politischer Grund des Auftritts der Chor-Figur auf dem Theater ist es, diese Situation
zu veroffentlichen, auf dem Theater zu verhandeln. Meist gibt es keine Lésung des
Konflikts, zumindest keine friedliche, das heil3t: keine Lésung ohne Opfer. Davon

sprechen die Tragddien, in denen, so Schleef, noch das Menschenopfer erinnert

1vgl. Schleef 1997, S. 266.
2Ebd., S. 12.
3 Ebd., S. 13.
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werde.* Droge Faust Parsifal definiert die Bihne der antiken Tragddie als Szene ,VOR
DEM PALAST":

VOR DEM PALAST, das ist die antike Konstellation, das ist das antike Biihnenbild, das ist die
Voraussetzung fir den Individualisierungsprozel3, das ist das Zeichen fir das bevorstehende
Opfer, das ist das Zeichen fur die Entzweiung der Figuren, der Menschen untereinander.®

Die paradigmatische Figur, an der Schleef die ,antike Konstellation® als Szene ,VOR
DEM PALAST' beschreibt, ist Elektra. Ausgangspunkt seiner Uberlegungen sind der
zweite Teil der Orestie Die Choephoren / Die Grabspenderinnen sowie die
sophokleische Elektra. Aischylos’ Stlck hat einen wesentlich hoheren Chor-Anteil,
worauf schon der Titel schlieen lasst, wahrend Sophokles Elektra im eigentlichen
Sinn aufs Proszenium stellt, indem er die Szene ,VOR DEM PALAST" definiert.
Da Droge Faust Parsifal die unterschiedlichen theatralen Versionen des Elektra-Stoffs
vermischt, sollen diese hier im Hinblick auf das Verhaltnis von Chor und Protagonist
kurz skizziert werden.

Nach der Ermordung Agamemnons durch Klytdmnestra und Aigisth verweigert Elektra
ein einvernehmliches Leben mit den neuen Machthabern, den Mdrdern ihres Vaters.
Plotzlich kommt Orest, der von der Mutter verbannte Bruder Elektras, zurtick nach
Mykene. Unter Strafandrohung bei Unterlassung hat er, so Aischylos, von Apoll den
Auftrag bekommen, den Vatermord zu rachen. Die Szene beginnt in
den Choephoren am Grab Agamemnons, wo der Chor die Wiederherstellung der
genealogischen Ordnung und die Beendigung der unrechtmalligen, tyrannischen
Herrschaft Aigisths fordert. Gemeinsam bitten Chor, Elektra und Orest die chtonischen
(Erd-)Goétter um Unterstitzung bei der Ausfihrung der Rache. In der Mitte des Stlicks
wechselt der Schauplatz vom Grabhligel zum Palast. Orest gelangt mittels einer List
in den Palast und fihrt den Rachemord durch. Elektra tritt nicht mehr auf.
In Sophokles’ Elektra hingegen ist sie die ganze Zeit auf der Blhne, das heit ,VOR
DEM PALAST?, in den sie es ablehnt zuriickzukehren.

Doch nein! nie werd ich firr die kiinftige Zeit

Im Haus mit denen leben, sondern hier am Tor,
Dahingesunken, mége ohne Freund

Das Leben mir verdorren!®

4vgl. ebd., S. 392.
5Ebd., S. 265.
6 Sophokles 1994, V. 817ff.
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Sophokles’ Elektra ist es, die den Ort ,VOR DEM PALAST® benennt, den sie wahrend
des ganzen Stlckes nicht verlasst. Im Gegensatz zu den Choephoren ist es hier auch
Elektra, die Orest verstarkt zur Rachetat antreibt. Der Chor drangt nicht auf
Wiederherstellung der legitimen vaterlichen Ordnung, sondern halt Elektra zur
MaRigung an. Bei Aischylos wie bei Sophokles ist Elektra eine gekrimmte Figur, sie
behalt die am Grab des Vaters eingenommene Haltung bei. Ihr Ort ist am Boden vor
dem Palast, aus dem sie ausgestol3en ist, beziehungsweise in den sie sich weigert,
wieder einzutreten. Obwohl sie die Tat nicht ausfuhrt, ist Sophokles’ Elektra die grof3e
Rachefigur, indem sie Orest zum Mord antreibt, dessen Auftrag nun, anders als in
den Choephoren, kein gottlicher mehr ist, sondern ein selbstgegebener. Diese
Dimension der Elektra-Figur wird von ihrer ununterbrochenen Prasenz in der Szene
bekraftigt, wahrend ihr Drama bei Aischylos mit der Ankunft des Bruders zu Ende ist.
Elektra bleibe, so Schleef, eine ,schwierige Figur®, ,wie die Waffe, der das Geschol}
fehlt, aber deren Existenz sowohl SchuB als auch Treffer imaginieren 1a3t.“” Von der
,2ubermachtigen Bindung an die untergegangenen Figuren erdriickt*®, gibt Elektra
ihren Thronanspruch auf und verharrt am Boden vor den Toren des Palasts. Mit dieser
Geste der Unterlassung grindet sie das Proszenium, den Ort VOR DEM PALAST,
als Unort, der sich ex negativodefiniert: Er ist nicht Palast, nicht Landschaft, nicht
Orchestra. Dieser Ort, der weder Skene noch Orchestra ist, wird zum Ort der Klage
des tragischen Protagonisten, zu dem Ort, der den Konflikt anzeigt und ausspricht. Mit
der Errichtung des Proszeniums auf dem Theater muss der Chor notwendig vom
Palast wegrucken. Das Proszenium ist somit nicht nur Auftrittsort des tragischen
Protagonisten, sondern auch Barriere zwischen Chor und Palast, Orchestra und
Skene. Diese raumliche Trennung von Chorraum und Skene bezeichnet den ,,Chor-
RiR“, als welchen Schleef die irreversible Trennung der Einzelfigur vom Chor
beschreibt, deren Tragddie sich ,demnach nur im Wechsel mit dem Chor* abbilden
lasse.® Der Chor, einst Zentrum des Theaters, in das er, von auBen kommend,
feierlich eingezogen ist, findet im Proszenium seine Grenze, die er nicht Giberschreiten

kann. Das Proszenium, das in der Folge immer gro3er wird und schlie3lich die Bihne

7 Schleef 1997, S. 266.
8 Ebd., S. 268.
9Ebd., S. 8.
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ganz einnimmt, steht mehr und mehr gegen die Orchestra, die immer kleiner wird und

letztlich ganz aus dem Theater verschwindet — wie der Chor.

3. ,Unter dem Eindruck der Tragodie‘ — Ein Sportstick

In der Urauffihrung von Elfriede Jelineks Sportstiick, 1998 am Burgtheater, gibt es
keinen Palast und keine Orchestra. Dem korrespondiert die grundsatzliche
Abwesenheit protagonistischer Figuren. Die Bihne ist zumeist in rampenparallele,
beleuchtete und nicht-beleuchtete Streifen eingeteilt, was die Fragilitat der Auftrittsorte
sowie den Status der Figuren kennzeichnet. Die Orte des Chors sowie der einzeln
auftretenden Figuren werden mittels Licht hergestellt. So erinnert der erleuchtete Tell
der Vorderbuihne bis zur Bihnenkante an die im Theater nicht vorhandene Orchestra,
und fur den Auftritt der Einzelfigur markiert ein parallel zur Rampe verlaufender
Lichtsteg unter dem Eisernen Vorhang das Proszenium.
Als Figur der Frage, dem Publikum direkt zugewandt, tritt der grof3e Chor in der von
Schleef sogenannten ,maRigen Chorkleidung® (Hier: bodenlange, weite schwarze
Kutten, die nur Gesicht und Hande der Chormitglieder zu sehen geben.) an die
Buhnenrampe. Dieser Ort ist in der Inszenierung als expliziter Ort des sprechenden
Chors markiert, in dem er, hell erleuchtet und halbrund mit der Kante der Vorderbihne
abschlieRend, auf das Fehlen einer Orchestra, eines Chorraums im Theater,
aufmerksam macht. Hier tritt in der Inszenierung der sowohl inhaltlich wie auch
klanglich vielfaltigste Chor auf. Diesem ersten Auftritt des Chores geht die lange Rede
einer Frauenfigur voraus, eine Ansprache der Mutter an den abwesenden Sohn, der
Opfer des von ihm betriebenen Leistungssports werden wird. Dass diese Figur keine
tragische Protagonistin ist, sondern allenfalls ,unter dem Eindruck der
Tragddie“!? steht, wie es in Ein Sportstiick heit, verdeutlicht die Buhnenbeleuchtung:
Das Proszenium, markiert durch den Lichtstreifen, kann jederzeit verschwinden. An
diesem fragilen Ort halt die Mutter ihre Anklage — an den Sohn, der sie verlassen hat,
an den Sport, der ihr den Sohn geraubt hat. Nach ihrer Ansprache pfeift sie zum
Wettkampf, worauf 47 Chormitglieder an der Frau vorbei bis zur Rampe laufen, wo sie
dicht aneinander gedrangt stehen bleiben. Der gesamte Biuhnenboden ist jetzt wieder
in das schon beschriebene Lichtmuster eingeteilt. Der Teil der Vorderbihne, auf dem

der Chor steht, ist hell erleuchtet. Der Lichtstreifen auf der Hohe des Eisernen

10 Ebd., S. 169.

103



Vorhangs, wo die Mutter steht, ist nunmehr ein Lichtstreifen unter vielen, womit das
vorherige Proszenium verschwunden ist.

Schleefs Sportstiick-Inszenierung konfrontiert zwei Szenen aus Hugo von
Hofmannsthals Elektra mit Jelineks Figur der Elfie Elektra, die als Chor und jenseits
der Sichtbarkeit auftritt. Elfie Elektra aus Jelineks Sportstick ist keine
protagonistische Figur. Ihre ,Programmversionen® hat sie sich ,angelesen wie ein
Dieb“!!, heit es im Stiick. Aus ihr spricht nicht nur die Elektra-Figur, die die Luicke in
der Genealogie beklagt und Rache fur den Vatermord ankiindigt, sondern ebenso die
Stimmen derjenigen, die mit den Toten nichts zu tun haben wollen. lhre Rede ist in
sich vielstimmig, das heif3t, sie verweist nicht auf die Fiktion einer personalen Figur,
die mit einer einheitlichen, in sich konsistenten Stimme sprechen wirde. Im
Gegensatz zur Figur der Elektra, die, obwohl Besiegte, wie alle Elektra-Versionen bis
zu Hofmannsthal zeigen, die Schichten ihres Besiegtseins vergessen machend, als
Figur der Rache aulftritt, hat Elfie Elektra an Kraft verloren. Der Entschluss zum ,Krieg
gegen Mama“*? wird als Haltung nicht durchgefiihrt. Von dieser Unterlassung spricht
der Text des Elfie-Elektra-Chores, der Klage, Anklage, Selbstanklage, aber nicht
Racheankindigung ist. (,Ihre Pfeile sind verschossen, ohne dal® auch nur einer
getroffen hatte“, heillt es entsprechend im Text des Matrosen-Chores?3.) Elfie Elektra,
die die Elektra-Geschichte mit sich tragt, aber eine langst Besiegte ist, ist als Figur
nicht an Sichtbarkeit geknupft. Dieser Figur entspricht im Bihnenraum kein noch so
prekdres Proszenium. In der Inszenierung tritt Elfie Elektra als nur akustisch
vernehmbare Chor-Figur auf der nicht einsehbaren Hinterbihne auf.
Der Chor der Matrosen — in Jelineks Text ,Der Taucher“l4 —, der sich als Elfie Elektras
Bruder zu erkennen gibt, ist im Gegensatz dazu extrem in der Sichtbarkeit organisiert.
Aus der Unterbiihne kommend beendet der Matrosen-Chor, diese vielgestaltige
Wiederganger-Figur des Orest, eine Szene zwischen Elektra und Chrysothemis aus
Hofmannsthals Stiick. Auf die falsche Nachricht von Orests Tod beschliel3t Elektra,
den Rachemord notfalls auch alleine auszufiihren. Die Korper der Matrosen, von der
Unterbihne beleuchtet, werfen bereits riesige Schatten an die Brandmauer.

SchlieBlich beginnt der Matrosenchor, die beiden Schwestern Ubertdnend, zu

11 Im Nebentext als plurale Figur gekennzeichnet: ,Es kommt ein, es kommen vielleicht sogar mehrere
Taucher aus dem Boden®. In: Jelinek 1998., S. 167.

12 Berkéwicz 1999, S. 10. Von dieser Fassung abweichender Auffiihrungstext ist mit * gekennzeichnet.
13 Ebd., S. 14.

14 Ebd., S. 61.
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sprechen. Diese brutale Beendigung der Elektra-Szene spiegelt sich im Text der
Matrosen, der von der umfassenden Besiegtheit der Elektra-Figur spricht. Die
Vorderbuhne wird bis zur Rampe hell erleuchtet, und die Riege der Matrosen nimmt
den bis dahin leeren Ort an der Buhnenkante ein, der die Orchestra erinnert.
Nach Ende ihres Textes marschieren die Matrosen zu dem Ort auf der Buhne zurtck,
an dem sie zuvor ,aufgetaucht’ sind. Wahrend der ganzen Zeit, in der der nicht-
sichtbare Elfie-Elektra-Chor spricht, bleibt der Matrosen-Chor als Schattenfigur dort
stehen. Die stimmliche Pr&senz des Elfie-Elektra-Chores, der nicht sichtbar ist,
beherrscht nun die Szene. Der Merkwirdigkeit der leeren Vorderbihne wahrend der
Elfie-Elektra-Rede entspricht der schweigende Matrosen-Chor, der in der Position des
Zuhorers erstarrt ist. Wahrend er als Schattenfigur, die nicht abtreten kann, auf der
Bihne steht, beherrscht der nicht zu sehende Elfie-Elektra-Chor, der klanglich viel
variantenreicher ist als der Matrosen-Chor, die Szene auf ganz andere Weise. Indem
diese Szene auf der visuellen Ebene stillsteht, wird der Theaterraum hier in erster
Linie Klangraum. Darlber hinaus verstarkt das chorische Sprechen Elfie Elekitras,
indem es sich dem Auge entzieht, den Umstand, dass der Chor viel mehr mit dem

Gehortwerden verknipft ist als mit dem Auftreten im Feld der Sichtbarkeit.

4. Theaterraum als Chorraum und Orchester als Chor — Der Golem in Bayreuth

1999 inszeniert Schleef am Burgtheater das ,Musiktheaterspiel’ Der Golem in
Bayreuth von Ulla Berkéwicz. Das Stick verbindet die Legende des Golems, einer
verlebendigten Figur aus Lehm, die Rabbi Low gemal der Kabbala um 1600 in Prag
geschaffen haben soll, mit Wagners Version des Parzival-Mythos, die 1882 im
Bayreuther Festspielhaus als ,Bihnenweihfestspiel“ Parsifal zur Urauffihrung kam.
Auf der Textebene wird eine Linie von der in einem Akt der Hybris geschaffenen Figur
des Golem zu den ,denkenden Maschinen‘ und perfekten Korpern behauptet, an
deren Vision zeitgendssische Kybernetiker und Gentechniker arbeiten. Doch die von
Menschenhand geschaffenen, seelenlosen Geschopfe, so die These des Stiicks, sind
nur scheinbar kontrollierbar und haben langst begonnen, ihrerseits den Menschen zu
beherrschen.

Als ,Stick im Stlck' ist in Golem die Auffiihrung des Parsifal szenischer Anlass der
Versammlung der Bayreuther Festspielgesellschaft. Das Festspielhaus wird jedoch
von einer Gruppe gewalttatiger Jugendlicher besetzt, die drohen, das Theater

abzubrennen. In dieser vom Stlicktext vage als neonazistisch skizzierten Gruppierung
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der ,HalRkappen‘ scheint sowohl die Angstfigur des Golem wiederzukehren wie auch
Parsifal, der vorgeblich ,reine Tor‘. Parsifal selbst, musikalisch extrem anwesend in
der Inszenierung, tritt als Protagonist nicht mehr auf. Das Stlck zeichnet sich
Uberhaupt durch die strukturelle Abwesenheit protagonistischer Figuren aus. Als
einzige Einzelfigur hat der Golem keine Sprechstimme. Zwar wird er, wie die Legende
sagt, mittels eines ihm in die Stirn gesteckten Zettels, auf dem der unaussprechliche
Name Gottes steht, zum Leben erweckt. Paradoxer Weise bleibt er jedoch eine
sprachlose Figur. Der Golem scheint allenfalls in der vielstimmigen Wiederganger-
Figur der HalRkappen zur Sprache zu kommen, mit der er sich nach und nach
verbundet.

Bereits der Stlcktext etabliert also eine grundséatzlich chorische Struktur. So ragen
zwar einzelne Stimmen punktuell aus den chorischen Zusammenhangen heraus,
treten jedoch nicht von diesen losgeltst auf. Schleefs Inszenierung greift diese
chorische Struktur auf und radikalisiert sie in mehrfacher Hinsicht. Mit der
Verabschiedung des Protagonisten bleibt als einzige theatrale Form die Chor-Szene,
was sich nicht zuletzt auf die Behandlung des Theaterraums auswirkt.
Einar Schleefs Golem-Inszenierung ist auch und vor allem eine grundsatzliche
Befragung des Theaterraums in Hinblick auf einen Ort des Chors im Theater. Die
grol3e Frage, die sich gerade angesichts dieser durchgangig chorischen Inszenierung
stellt, ist, ob es Uberhaupt einen Ort des Chors im Theater gibt. Da Golem ein Musical
ist, muss die Frage gestellt werden, wie sich das Orchester zum Chor positioniert.
Welche Stellung nimmt das Orchester in einem Theater ohne Chorraum und ohne
Orchestergraben ein? Von Beginn an ist die Inszenierung durch den gleichzeitigen
Auftritt verschiedener Chore gekennzeichnet. Nach dem Einlass tritt Einar Schleef als
Stadtrat von Bayreuth in den Zuschauerraum, der wie die Bihne hell erleuchtet ist.
Der Stadtrat erklart dem Publikum die Bedrohung von Seiten der HalRkappen, die auf
den StraBen einen Burgerkrieg fuhren und dem Theater immer naher ricken.
»1rotzdem®, so der Stadtrat, ,der Auffihrung des Parsifal heute wiinschen wir gutes
Gelingen“.'> Der Chor der Festspielgesellschaft tritt an die Buhnenkante, und es
beginnt ein elegischer, kakophonischer Gesang. Dieser Chor, der hier die
Festspielgesellschaft vor der Auffihrung des Parsifal darstellt, wird sich spater zum

Orchester formieren. Das Orchester ist so bereits als Mitspieler und das heif3t: als

15 Wagner 1950, S. 61.
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Chor definiert. Plotzlich stirmt eine Gruppe schwarz gekleideter, mit Schlagstdcken
bewaffneter Manner und Frauen durch den Zuschauerraum bis zur Buhnenrampe. Der
Stadtrat schreit in die beiden gleichzeitigen Chore hinein: ,Wogegen protestieren Sie?
Was wollen Sie?“!8, wird aber von Pfiffen und ,Bier“-Rufen der HaBkappen tbertont.
Die Streitszene zwischen Stadtrat und HaRkappen findet inmitten des Publikums statt,
dessen Ort von diesem Konflikt durchzogen beziehungsweise gespalten wird.
Raumlich eingefasst wird das Publikum und mit ihm die Szene des Konflikts von der
jetzt schweigenden Chorriege auf der Biuhne und den an die Parsifal-Auffihrung
erinnernden Blechblasern auf dem Rang, die das ,Verwandlungsmotiv’
aus Parsifal intonieren. Den fiktiven Ort des Gasthauses gibt es in der Inszenierung
nicht, alles findet im Theater statt. So wird die Konfrontation der verschiedenen
Gruppen in der Inszenierung nicht nur theatralisiert, sondern auch verschérft: durch
das Gegentber von der Festspielgesellschaft als Chor auf der Bihne und den
HalRkappen als Gegenchor im Parkett, aber auch weil sich alles in einem Raum und
mitten unter den Zuschauern abspielt, die durch die Ansprache des Stadtrats von
Bayreuth und die rdumliche Anordnung gleichsam =zu Mitgliedern der
Festspielgesellschaft geworden sind. Das Theater als realer Ort der Zusammenkunft
wird somit zum Verhandlungsraum, in dem das, was auf dem Theater stattfindet,

zuallererst verhandelt werden muss.

Eine weitere konfrontative Szene, in der verschiedene Chore gegeneinander antreten,
gibt es gegen Ende der Auffihrung: Die HaRkappen postieren sich an der
Buhnenrickwand und wiederholen ihre eingangs vom Stadtrat zitierte Kriegserklarung
gegen Stadt, Staat und Festspielhaus. Die Szene spielt bei minimaler Beleuchtung,
wie Uberhaupt weite Teile der Inszenierung, die sich dadurch vor allem als ein Theater
der Stimmen kennzeichnet. Einzige Lichtquelle ist hier ein in der Mitte der
Buhnenrampe lokalisierter Scheinwerfer. Man sieht den UbergroRen Schatten des
Golems und die unheimliche schwarze Riege der Hallkappen als Schattenfiguren.
,Das Festspielhaus brennt“!’, skandieren sie und schlagen in einem vom Chorftihrer
angegebenen Takt mit ihren Schlagstocken auf den Buhnenboden. Die Bedrohlichkeit

der Szenerie ergibt sich vor allem aus ihrer klanglichen Disposition: Da der

16 \gl. Wagner 1984, S. 349.
17 Wagner, Richard: ,Das Blhnenfestspielhaus zu Bayreuth“. Hier zitiert nach: http://www.bayreuther-
festspiele.de.
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Buhnenraum vollstdndig mit Holz ausgeschlagen ist, lasst das Knallen auf den
Buhnenboden den gesamten Theaterraum erschallen. Das ganze Theater wird so
auch physisch zum Resonanzraum dieses Choraulftritts, der, obgleich weit von der
Buhnenkante entfernt, den ganzen Theaterraum erfasst, nicht nur auditiv, sondern

geradezu korperraumlich.

Wahrenddessen sind nach und nach alle Chormitglieder des Stiicks auf die
Vorderbihne getreten, und es haben sich finf Gruppen gebildet, die man jetzt
gleichzeitig hort: Ein Manner- und ein Frauenchor singen abwechselnd ,Hojotoho—h&"
(Ruf der Walkuren in Wagners Ring der Nibelungen.) mit ansteigender
Geschwindigkeit, so dass sie sich schlief3lich tGberlagern. Ein Kinderchor singt das
Lied der HaRkappen (,Hal macht Spal3“). Die HalRkappen haben ihre Schlagstdcke
weggeworfen und sind mit der Kampfparole ,Bayreuth brennt® ebenfalls an die
Buhnenrampe getreten. In diesen Stimmenkampf der verschiedenen Chorgruppen
hinein erklingt wieder das bereits erwahnte Fanfaren-Motiv aus Parsifal. Nach dieser
Szene, die von mehreren Auftritten der untoten Kundry-Figur unterbrochen wird,
vereinen sich alle Choére zu einem und singen das ,Gralsmotiv‘, wahrend die Fanfaren
wiederum das ,Liebesmotiv spielen. Dies ist zum einen eine klangliche
Radikalisierung, da samtliche Chormitglieder an der Bihnenrampe stehen und ihre
Stimmen das ganze Theater erfullen, zum anderen aber auch inhaltlich, insofern es
scheint, als wirde der groRe, nunmehr aus allen Darstellern bestehende Chor, der
Enthillung des Grals — die ja hier nicht stattfindet —, nicht beiwohnen — wie die
Gralsritter in Wagners Parsifal —, sondern sie vielmehr fordern. Diese Haltung des
Chores assoziiert die angeschlagene Gralsritterschaft, die zur Starkung ihrer
Gemeinschaft die Wiederaufnahme des Gralsritus fordert, der einzig Unverletzlichkeit
und Unsterblichkeit garantieren kann. Wie auch in weiteren Szenen der Inszenierung,
die Parsifal zitieren, tritt der Chor hier, im Gegensatz zu Wagner, an die Stelle des
Orchesters. Ein Orchester gibt es an dieser Stelle nicht, einzige Instrumentierung
dieser Szene ist das Piano. Die Blechblaser (Fanfaren) bilden eine eigene
Chorgruppe. Die Ubernahme musikalischer Partien durch den Chor in den Parsifal-
Szenen geht so weit, dass nicht nur die Gralsritter als Chor in den Vordergrund treten,
sondern auch die Stimme des Protagonisten vervielfaltigt wird, wenn er zum Schluss

seine Machtiibernahme mit den Worten besiegelt: ,Enthillet den Gral“. 15 Die bei
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Wagner darauffolgende chorische Huldigung Parsifals als Erldser hingegen fallt aus.
Kein Gral, keine Substitution der Blutdroge, keine Erlésung.

Wie der Chor in den Parsifal-Zitationen an die Stelle des Orchesters tritt, wird das
Orchester in Schleefs Golem-Inszenierung durchgangig als Chor behandelt. Das wird
auch in der raumlichen Anordnung deutlich, die der des Chors im Akademietheater
gleicht. So umfassen auch die Spielorte des Orchesters den gesamten Theaterraum,
indem sie von dem Rang, aus dem die ,Parsifal-Fanfaren’ ertonen, bis zur Hinterbuhne
reichen. Das Orchester, derart als Chor behandelt, hat in diesem Theater genau wie
der Chor keinen ihm eigenen Ort. Der fehlenden Orchestra korrespondiert in dieser
Raumbehandlung die Abwesenheit des Orchestergrabens. Nicht der Buhne, also der
Szene gegenuber, vor ihr oder gar unter ihr verborgen, unsichtbar in einen
,mystischen Abgrund’ (Wagner) versenkt, spielt das Orchester, sondern: auf der
Bihne, gegenilber den Zuschauern, sowie auf dem Rang, hinter den Zuschauern, der
Bihne gegeniber. In der konsequenten Gleichbehandlung von Orchester und Chor,
der raumlichen wie klanglichen Definition des Orchesters als Chor, wird also nicht

zuletzt die Problematik eines im Theater nicht vorhandenen Chorraums deutlich.

5. Wagner und Schleef — Die Ersetzung des Chors durch das Orchester und das
Problem des Orchestergrabens

In seinen Theaterarbeiten sowie in Droge Faust Parsifal — und hier insbesondere am
Parsifal-Thema und seiner mdglichen Umsetzung — problematisiert Schleef den
Theaterraum immer wieder hinsichtlich des Verschwindens des Chors und der
Abwesenheit eines expliziten Chorraums. In Hinblick auf seine Auseinandersetzung
mit Wagner ist zu fragen, inwiefern fiir Schleef die Positionierung des Orchesters im
Musiktheater und insbesondere Wagners Lésung des Orchestergrabens ein Problem
darstellt. In welchem Verhéaltnis stehen Orchester und Chor zueinander? Wie
verhalten sich beide zu und in einem Theaterraum, der keinen Chorraum vorsieht?
Wie platziert man das Orchester in einem Theater, das nicht als Horraum, sondern als

reine Schauanlage konzipiert ist?

Wagner |6st das Problem der aus den Theaterrdumen gestrichenen Orchestra, eines
fehlenden Chorraums im Theater praktisch, indem er einen Graben zwischen Biihne
und ,Cavea’ (Wagner) zieht und so das Orchester optisch verschwinden lasst.

Theoretisch behauptet er, in Oper und Drama, die vollstandige, adaquate Ersetzung
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des Chors durch das nunmehr unsichtbare, moderne Orchester. Fur Schleef stellt der
Orchestergraben jedoch keine Losung des Problems dar, sondern eine Verscharfung.
Das Problem der Situierung des Orchesters in den als Schaurdumen angelegten
Theaterraumen, deren Tradition bis heute wirksam ist, ist auch fur Schleef das
zentrale Problem des Choraulftritts, die Frage nach einem Ort des Chors im Theater.
In der erstmalig 1852 erschienenen Schrift Oper und Drama formuliert Wagner die
theoretische Konzeption seines Musiktheaters in Absetzung von der zeitgendssischen
Oper, in der der Chor zum ganzlich inhaltlosen Teil der Theaterapparatur
herabgesunken sei und das Orchester mit der Ubernahme der Gesangsmelodie nur
mehr als Stimmverstarker aufgefasst werde. Wagner pladiert fur die jeweilige
Eigenstandigkeit von Stimme und Orchester, ,Wortsprache’ und ,Tonsprache’, und fur
die vollstandige Abschaffung des herkdmmlichen Opernchors. Die Bedeutung des
Chors aber ist in Wagners Musiktheaterkonzeption auf das moderne Orchester
tbergegangen, das jenen fortan &sthetisch ersetzen soll. ¥ Der Protagonist,
respektive Sanger, sei als, individuell menschliche Erscheinung‘ des Chors aus der
Orchestra hinauf auf die Bihne gestiegen, als eine einzelne Stimme, die aus dem
Orchester, dem ehemaligen Chor herausrage. Wagner beschreibt hier die Geburt des
Protagonisten aus dem Chor und dessen zukinftige Ersetzung durch das Orchester:
Die Orchestra wird zum Orchester. Wagner streicht damit nicht nur den Chor, sondern
indem er die (ehemalige) Orchestra als Orchesterraum definiert, wird die Bihne zum
alleinigen Darstellungsraum erhoben, als alleiniger Ort der Sichtbarkeit und der
Kundgebung der individuellen menschlichen Stimme. Aufgrund dieser hier
angedeuteten raumlichen Aufteilung kann das Orchester, wie im Bayreuther
Festspielhaus realisiert, im Graben verschwinden. Dass die Unsichtbarmachung des
Orchesters aber das theatrale Problem der Beziehung zwischen Graben und Bihne,
die problematische Beziehung zwischen Sichtbarkeit und Horbarkeit im Theater nicht
I6st, ist ein Punkt, den Einar Schleef in seinen Texten und Theaterarbeiten immer
wieder bearbeitet.

Warum also muss das von Wagner als moderner Nachfolger des antiken Chors
definierte Orchester aus der Sichtbarkeit verschwinden? Zu welchem Zweck werden
sichtbare Sanger von unsichtbarer Musik getrennt? Vor welchem gedanklichen

Hintergrund wird der Graben zwischen Buhne und Zuschauerraum installiert?

18 . Vgl. Wagner 1984, S. 349.
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In seiner Rede zur Grundsteinlegung des Bayreuther Festspielhauses stellt Wagner
das Verhaltnis von Buhne und Zuschauerraum unter den Begriff der ,erhabenen
Tauschung’. Diese solle es ermoglichen, von jeglicher zwischen Buhne und
Zuschauer gelegenen Realitdt abzusehen. Daher sieht Wagner sich genotigt, das
Orchester unsichtbar zu machen. Aus dieser ,Notigung“*® ergibt sich die Abschaffung
der Logenrange zugunsten einer ,Cavea‘’-Form. Das Orchester als Storfaktor in der
visuellen Wahrnehmung der Bild-Szene, als die Wagner die Biihne bestimmt, habe in
der Versenkung zu verschwinden. Sein Auftrittsort ist jetzt die Rest-Orchestra, also
der ehemalige Chorraum, welcher mit der Erfindung des Orchestergrabens endgiiltig
aus dem sichtbaren Theaterraum gestrichen wird. Die Einrichtung des
Orchestergrabens als inhaltlich nicht naher definiertem Zwischenraum zwischen
Proszenium und den vorderen Sitzreihen des Publikums feiert Wagner als
,mystischen Abgrund’, welcher ,Realitat' und ,Idealitat’ zu trennen habe. Folgt man der
Beschreibung dieser raumlichen Anordnung unter dem Gesichtspunkt der in Oper und
Drama proklamierten Ersetzung des Chors durch das Orchester, bleibt zunachst die
Merkwurdigkeit festzuhalten, dass Wagner den Bau seines Musiktheaters in erster
Linie nach optischen MalRgaben einrichtet. Vom Horen ist in seinem Text zur
Bayreuther Grundsteinlegung nicht viel die Rede, wenig auch von der Beziehung
zwischen Orchester und Bihne. Die wichtigste Funktion des antiken Chors im
Theater, die Veroffentlichung der gesprochenen Rede, kann dem in der Versenkung
verschwundenen Orchester schwerlich zugeordnet werden. Das ,Auseinanderdriften
von Sprech- und Musiktheater“?®, das Schleef konstatiert, die Manifestation der
Trennung von Sehen und Horen im Theater, die Wagner nolens volens vorantreibt,
sind keine Abstrakta, sondern ganz konkrete Probleme, die sich dem Theater stellen,
insbesondere dem Chortheater, das im Kern dieses Problems arbeitet. Die von
Wagner angestrebte Ersetzung des Chors durch das unsichtbare Orchester bleibt fur
Schleef vor allem auch deshalb problematisch, weil Ausgangspunkt der Uberlegungen
Wagners, wie er selbst in seiner Rede sagt, seine ,Unterwerfung unter die Gesetze
der Perspektive' ist. Schleef liest mit und gegen Wagners Theaterentwurf, wenn er
analysiert: ,Musik ist Dammerung“?!. Der Zustand der Dammerung in Wagners

Stlcken definiere dessen ,Gegenposition zur betonten Zentralperspektive im

19 Schleef 1997, S. 50.
20 Ehd., S. 74 u. 266 f.
21 Ephd., S. 74.
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Buhnenraum®. Von der szenischen Anlage deutet gerade Wagners
.BUhnenweihfestspiel® Parsifal, das in Schleefs Golem-Inszenierung auf mehreren
Ebenen zitiert wird, auf das Schwinden des Sehsinns. Keine lichten Gestalten,
,schattig und ernst® ist es im Gralswald. Auch die Gralsburg scheint alles andere als
ein Ort der Hellsichtigkeit, und gerade zum Ende hin, zur vorgeblichen Erl6sung, wird
die Szene immer finsterer. An deren permanenter Verdunkelung scheint Wagner
geradezu zu arbeiten, Weiheakt und Trago6die sind im hell erleuchteten Bihnenkasten

nicht abzubilden.

Dunkel ist es auch in allen Parsifal-Zitaten in Golem. Die Inszenierung
des Golems zeigt Schleefs Wagner-Rezeption auch als Revision, obwohl oder gerade
weil er Wagner sehr genau liest. Schleef arbeitet auch hier an den Paradoxien der
Theaterentwlrfe Wagners: einerseits der vollstandigen Ersetzung des antiken Chors
durch das moderne Orchester und andererseits dessen Versenkung im
Orchestergraben und damit letztlich Abschaffung eines Chorraums im Theater;
einerseits die ,ganzliche Unterwerfung unter die Gesetze der Perspektive’ im
Bayreuther Theaterbau und andererseits standiges Ankampfen gegen dieselben in
der Konzeption der Stiicke wie in Buhnenentwurfen; einerseits die Einfuhrung der
Arbeitsteilung zwischen Bihne und Orchestergraben und die nicht zuletzt durch das
Verschwinden des Chorraums manifestierte Trennung von Sehen und Horen im
Theater, und andererseits die vor allem in Oper und Drama formulierten Ideen zu
einem synasthetischen Gesamtkunstwerk; letztlich auch das Problem der
Gottabwesenheit u nd auf der anderen Seite der Versuch der Installation einer
,Kunstreligion®, die ihren Hohepunkt in Parsifal findet, wo alle genannten Paradoxien
zusammenzukommen scheinen. Das hier skizzierte Problem des Orchestergrabens
ist fur ein Theater, das die Arbeitsteilung weiterfihrt und die Trennung von Sehen und
Hoéren nicht aufhebt, nicht zu I6sen. Mit und gegen das grol3e Vorbild Wagner arbeitet

Schleefs Chortheater im Zentrum dieses Problems.
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