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VORWORT
ANGELIKA SIEBURG

Die Theaterkiinstler meiner Generation sind mit politischem Theater
aufgewachsen. Als wir 1980 das Theater am Turm in Frankfurt verlie-
Ben und begannen, freies Theater zu machen, war fiir uns der Zusam-
menhang zwischen Theater und Politik selbstverstidndlich. Zum einen
inhaltlich, denn wir wollten uns mit politischen Themen beschéftigen;
so spielten wir gesellschaftskritische Stiicke. Zum zweiten verbiindeten
wir uns mit anderen ,alternativen” gesellschaftlichen Gruppen, die
dann auch unsere Auffithrungen bevolkerten. Und drittens ging es uns
um eine Art und Weise Theater zu machen jenseits der biirokratischen
und bildungsbiirgerlichen Notwendigkeiten der groen Theater. Im
TAT hatten wir zuvor ein Mitbestimmungsmodell, bei dem die Schau-
spieler an der Konzeption des Spielplanes beteiligt waren. Das wollten
wir in der neu entstehenden freien Theaterszene erweitern und die vol-
le Autonomie iiber unser eigenes Arbeiten erhalten, was fiir uns eben-
falls ein politischer Akt war.

Nach dem groflen Boom der achtziger folgte Ende der neunziger
Jahre die groB3e Flaute. Die Kulturzentren, lange Zeit wichtiger Spielort
der freien Szene, dnderten tiberwiegend ihre Programme; Kabarett und
Comedy ersetzten Theater. Insgesamt wurde die Nachfrage geringer,
was fiir die Szene weitreichende Folgen hatte. Viele freie Theater-
macher hatten sich bereits in feste Spielorte in der Stadt zuriick-
gezogen, ihre Programme glichen immer mehr denen der Stadt- und
Staatstheater, vom politischen blieb oft nicht mehr als ein Lippen-
bekenntnis. Nicht selten gab es auch Anbiederung an den kommerziel-
len Zeitgeist. Die nachfolgende Generation freier Theatermacher war
auch nicht besonders interessiert an politischen Themen, die freie Sze-
ne eher ein Karrieresprungbrett fiir kiinftige Regisseure in groen Hiu-
sern.

In den letzten Jahren hat sich daran bundesweit vieles geéndert. Es
gibt immer mehr Gruppen und Kiinstler, die sich mit politischen The-
men auf interessante Weise auseinandersetzen. Auch fiir meine eigene
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kiinstlerische Praxis war wichtig zu sehen, dass es neue Formen gibt,
sich politisch mit Theater zu beschiftigen. Die Zusammenarbeit mit
Theaterkiinstlern der jiingeren Generation hat mein Theaterverstdndnis
verdndert und meine eigene Arbeitsweise stark beeinflusst. Zeitgenos-
sische, nicht-dramatische Theaterformen sind eine wichtige Erneue-
rung des Theaters und keine Modeerscheinung. Hier wird das weiter-
gefiihrt, was wir in den achtziger Jahren angefangen haben. Mit Brecht
wollten wir Theater jenseits der Guckkastenbiihne machen, wollten
andere Arten zu spielen ausprobieren und gleichzeitig autonom blei-
ben. Vieles, was heute als zeitgenossisches Theater gilt, hat dort ange-
setzt und das weiter radikalisiert.

Dennoch herrscht nicht selten ein Missverstindnis, wenn man mit
jiingeren Theatermachern tiber politisches Theater spricht. Denn nicht
selten wird man ungldubig angeschaut, da manche meinen, man wollte
sich (partei-)politisch einmischen. Politik ist so stark mit Regierungs-
praxis identifiziert, dass sie fiir viele uninteressant erscheint. Deswe-
gen ist es wichtig, die Idee von Politik als utopisches Denken jenseits
der Niederungen der Alltagspolitik zu retten. Vielleicht kann das nur
die Kunst, weil sie nie in die Verlegenheit kommt, regieren zu miissen.

Das vorliegende Buch ist zuallererst die Dokumentation eines
Symposions, das Ende 2008 im Kiinstlerhaus Mousonturm in Frank-
furt/Main unter dem Titel ,,Leaving the route 3 — Das Politische in zeit-
genossischen Theaterformen* stattgefunden hat. Jan Deck und ich ha-
ben es fiir laPROF, den Landesverband Professionelles Freies Theater
Hessen, organisiert und kuratiert. Allerdings sind einige weitere Texte
hinzugekommen, sodass dieses Buch nun auch unabhéngig vom Sym-
posion als eigenstindige Publikation zu verstehen ist. Wichtig bei der
Konzeption des Buches war, zunichst grundsitzliche und theoretische
Analysen voranzustellen und im Anschluss Texte tiber Kiinstler und
ihre Arbeitsweisen einzubeziehen.

Der einleitende Text von Jan Deck umreifit das Thema des Buches.
Ausgehend von grundlegenden Zweifeln gegeniiber dem, was traditio-
nell unter politischem Theater verstanden wurde, skizziert er kiinstleri-
sche Strategien, Theater auf politische Weise zu machen. Zuletzt wird
auf die Unterscheidung von Politik und dem Politischen in der zeitge-
nossischen Philosophie eingegangen.

Im Anschluss fragt Hans-Thies Lehmann, wie politisch Postdrama-
tisches Theater ist. Dieser bereits 2002 verfasste Text vertritt die The-
se, dass das Politische im Theater nur die Unterbrechung des Politi-
schen sein kann. Er antwortet damit auf die gingigen Vorwiirfe, post-
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dramatische Theaterformen seien unpolitisch im Sinne von auf-
kldrerischer Moral.

Der Text von Patrick Primavesi setzt hier an. Er entwickelt die
theoretischen Voraussetzungen fiir einen anderen Begriff des Politi-
schen und verortet ihn im Verhiltnis zum Zuschauer, in der Vernehm-
barkeit ansonsten ausgeschlossener Stimmen, in einem verdnderten
Umgang mit technischen Medien und in einer Politik der Wahrneh-
mung, insbesondere von Korperbildern. Mit der Anwendung der theo-
retischen Aspekte geht es nicht nur um eine neue Theaterauffassung,
sondern um das Politische der Praxis.

Henning Fiille verkniipft die Frage nach dem Politischen mit der
Entwicklung der freien Theaterszene. Das Verstdndnis von politischem
Theater als Aufkldrung entstand seiner Ansicht nach in einer spezifisch
historischen Situation. Er fragt sich, ob ,,postliterarisches* Theater eine
neue Kultur der Wahrnehmung foérdern konnte, welche auch eine Ver-
dnderung der Theaterstruktur zur Folge haben konnte.

Auch Alexander Karschnia fragt nach der spezifischen historischen
Rolle der Darstellenden Kiinste. Sein Begriff des ,,Performerism*
denkt das Politische im Theater als Reflexion der eigenen Produktions-
weisen. Theaterpraxis kann seiner Ansicht nach so einen Vorschein
nicht entfremdeter Arbeit bieten.

Peter Danzeisen reflektiert das Verhéltnis von Theater und Politik
in Bezug auf seine eigenen Erfahrungen als Theaterkiinstler. Fiir ihn
heif3t politisches Handeln, dsthetische Entscheidungen zu treffen. Die
Aufgabe von Theater ist in seiner Sicht das Beschiitzen von Nischen
und das Provozieren von Widerspriichen.

Im manifestartigen Text von Hendrik Kuhlmann geht es um die
Bedingungen von Kunstproduktion. Er pliddiert dafiir, alle am Theater-
prozess Beteiligten in fairer Zusammenarbeit zu einem Austausch zu
bringen. Politisches Theater zu machen heif3t fiir ihn, eine Interessens-
gemeinschaft zu sein.

Das Interview mit Jorg Lukas Matthaei nimmt dessen kiinst-
lerische Produktionsweisen in den Blick anhand der Produktion
,, KURZ NACHDEM ICH TOT WAR*. In diesem Kontext wird u. a.
gefragt, wie ortsspezifisches Arbeiten historisch-politische Kontexte in
den Blick nehmen kann und wie die Rolle des Zuschauers und der Per-
former darin aussieht.

Miriam Dreysse analysiert Arbeiten von Rimini Protokoll. In ihrer
Perspektive macht sich das Politische am Theater in seinem Verhiltnis
zur Realitit fest. Das Spezifische an der Arbeit von Rimini Protokoll
ist fiir sie u. a., dass die Trennung zwischen Theater und Realitit in
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Frage gestellt wird und damit auch die theatralen Strukturen der Wirk-
lichkeit in den Fokus geriickt werden.

Hofmann & Lindholm beschreiben in ihrem Text ihre eigene
Arbeitsweise anhand von Beispielen. Thre Arbeiten sollen Handlungs-
spielrdume im Alltag aufzeigen; sie initiieren und dokumentieren Ak-
tionen, die unbemerkt in unterschiedlichen Bereichen intervenieren.
Gleichzeitig stellen ihre Aktionen Handlungsanleitungen dar, die zum
Nachahmen einladen.

Jan Phillipp Schulte beschreibt die Performance ,,Excavation — the
anatomy lesson® von Marijs Boulognes, in der eine Autopsie an einem
Puppen-Kinderkorper durchgefithrt wird. Sie demonstriert in seiner
Interpretation die performative Macht der Sprache und des Rituals.
Denn trotz des Settings vergesse man immer wieder, dass der endos-
kopierte und schlieB3lich bestattete Korper nie ein lebendiger war.

Zuletzt schreibt Dorothea Marcus iiber die Produktionen des Festi-
vals ,,Politik im freien Theater” in Koln 2008. Im Zuge des Festival-
themas ,,Echt!* ging es dabei zumeist um die Frage des ,,Authenti-
schen“. Mit besonderem Blick auf Stiicke mit nicht-professionellen
Darstellern konstatiert sie, dass dokumentarisches Theater einen wich-
tigen Aspekt des Politischen beinhaltet: Das Theater sei der einzige
Ort, an denen das Publikum sein Leben konkret dndere.

Fiir die Ermoglichung dieses Buches sind wir dem Hessischen Mi-
nisterium fiir Wissenschaft und Kunst und besonders Herrn Albert
Zetzsche zu grolem Dank verpflichtet. Wir bedanken uns zudem bei
Karin Jung und Peter Bretz fiir das Lektorat. AuBerdem danken wir
allen Autoren sowie dem transcript-Verlag fiir die angenehme und kol-
legiale Zusammenarbeit.
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PoOLITISCH THEATER MACHEN—
EINE EINLEITUNG
JAN DECK

I. Einleitung

Unter Journalisten und Theatermachern der &lteren Generation wird
ein Vorwurf an die Darstellenden Kiinste stidndig wiederholt: Das
Theater, vor allem das freie, sei heutzutage unpolitisch geworden. Man
drehe sich per Selbstreflexion immer im Kreis, statt sich kritisch mit
gesellschaftlichen Zusammenhingen zu beschiftigen. Aus solchen
Positionen spricht eine Sehnsucht nach verstiandlicher, offensichtlicher,
linker Gesellschaftskritik, die vor allem das freie Theater seit seinen
Anfingen fiir sich in Anspruch genommen hat.

Die theatrale Umsetzung dieser Gesellschaftskritik mit den Mitteln
des klassischen Theaters riittelt kaum an den Grundfesten des Theaters
selbst. Zumeist geht es um die Reproduktion von kritischen Theater-
stiicken, die tberwiegend mit den herkommlichen Theatermitteln
arbeiten: Das Erzédhlen von Geschichten, die Reprisentation von Rol-
len durch Schauspieler, die Reduktion gesellschaftlicher Themen auf
einen dramatischen Konflikt, die Trennung von Zuschauern und Ak-
teuren und die iiberkommene Arbeitsteilung zwischen Autor, Regis-
seur und Schauspielern. So werden Stiicke umgesetzt von Schriftstel-
lern, die als politisch gelten, wie Peter Turrini, Dario Fo, Thomas
Bernhard oder Falk Richter. Politisches Theater heifit in diesem Zu-
sammenhang das theatrale Aufarbeiten politischer Themen. Die Form
des Theaters wird jedoch nur marginal thematisiert.

Ein erster Ausgangspunkt des vorliegenden Buches ist, dass dieses
Modell politischen Theaters in seiner Wirkung immer schon iiber-
schitzt wurde. Zumindest hat es seine gesellschaftskritische Kraft ver-
loren. Das hat verschiedene Griinde, die auch in der Verdnderung von
Gesellschaft und Okonomie in den letzten Jahrzehnten liegen. So sind
Zweifel am traditionellen Verstidndnis von Politischem Theater durch-
aus angebracht. Hier sollen zunéchst einige skizziert werden.

11
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Ein erster Zweifel korrespondiert mit einer Verdnderung der Funk-
tion des Kiinstlers selbst. Was die Kritiker des vermeintlichen Verlus-
tes des Politischen beklagen, ist der Niedergang eines bestimmten
Kiinstlertypus: Der engagierte, kritische Intellektuelle, der im Wissen
um die Falschheit der bestehenden Verhiltnisse diese mithilfe kiinstle-
rischer Mittel anprangert. Als Symbolfigur des Widerstands macht er
Kunst zum Forum dieser Verhandlung iiber aktuelle Entwicklungen.
Im Theater bedeutete dies, entweder kritische Stiicke zu schreiben oder
zu inszenieren, indem die wichtigen Themen Gegenstand der erzihlten
Geschichte waren. Nicht selten hiefl das auch, Klassiker neu zu lesen
und Inszenierungen auf aktuelle politische Situationen zu beziehen.
Die Zuschauer sollten dadurch iiber die gesellschaftlichen Verhiltnisse
aufgeklirt werden und mit verdndertem Bewusstsein aus dem Theater
in ihre eigene Wirklichkeit zuriickkehren. Zudem hoffte man auf die
Funktionsweise des Skandals: Radikale politische Positionen und In-
szenierungsweisen, welche die Offentlichkeit aufwiihlen und ihr The-
men aufzwingt.

Diese Art Engagement im Theater wird sicher auch heute noch
praktiziert. Doch sie hat ihre Brisanz verloren, Theaterskandale bleiben
aus. Das hat moglicherweise damit zu tun, dass der Kiinstler als enga-
gierter Intellektueller eine Figur war, die mit einer bestimmten histori-
schen Epoche verbunden war: Im Zeitalter der abgeschlossenen Natio-
nalstaaten mit klar umrissenen Nationalokonomien galt nationale Poli-
tik als Akteur der eigenen Belange und die nationale Offentlichkeit als
Forum der politischen Auseinandersetzung. Diese Grundlagen haben
sich im Zeitalter der neoliberalen Globalisierung grundlegend ver-
dndert. Zum einen behaupten Regierungen die Erosion ihrer Ge-
staltungsmacht aufgrund globaler Sachzwénge. Zum anderen werden
durch die Privatisierung offentlicher Giiter und Zustindigkeiten die
Riume von Offentlichkeit und politischer Auseinandersetzung immer
kleiner. (Regierungs-)Politik wird auf die Verhandlungen von Ver-
waltungsakten reduziert. Der engagierte Intellektuelle hat sein dis-
kursives Feld verloren. Und seine wichtigsten Waffen — Radikalitét
und Moralisierung — sind ihm entwendet worden. Gegen die Radikali-
tit neoliberaler Modernisierer wirkt der kritische Intellektuelle wie ein
konservativer Besitzstandswahrer. Und die Moralisierung von Politik
ist das Metier der Boulevardpresse geworden, die mit personlich-
moralischen Verfehlungen von Personen des 6ffentlichen Lebens ihre
Auflagen steigert.

Der zweite Zweifel trifft die Fahigkeit von Kunst, politisch im Sinne
von politischer ,,Aufkldarung” zu sein. Erreicht solches Theater nicht
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letztendlich nur diejenigen, die ohnehin schon Teil der Community
sind? Dient es nicht ausschlieBlich der Selbstvergewisserung, hat es
nicht ausschlieBlich identitétspolitische Bedeutung? Dass Vorstellungen,
man konnte Menschen mittels Kunst ,,aufkldren®, ein eher naiver Sub-
jektbegriff zugrundeliegt, muss hier nicht ausgefiihrt werden. Aber
selbst wenn diese Form des Theaters eine Funktion darin héitte, das
Selbstverstindnis einer Gruppe zu prigen, so ist die Frage berechtigt,
von welcher Community man eigentlich spricht. War in den Anfingen
der freien Theaterszene noch ein iiberwiegend politisch engagiertes Pu-
blikum zugegen, besteht dieses heute weitgehend aus liberal eingestell-
tem Biirgertum. Flirts mit politischer Kritik — und radikale Posen sind
als Kunst geniefbar, solange sich weder etwas konkret dndert, noch Lo-
giken und Vereinbarungen des Theaters in Frage gestellt werden.

Ein dritter Zweifel betrifft die Frage, warum man sich iiberhaupt
noch konkret mit Politik auseinandersetzen soll. Wenn (Regierungs-)
Politik zur bloBen Verwaltung des Bestehenden wird, verliert sie ihre
Funktion als Ort von Utopie. Deshalb wird die politische Aufladung
von kleinsten und unwichtigsten Verwaltungsakten zu einer wichtigen
Tatigkeit. Parteien, Regierungen, Presse und Kunst sind Arenen einer
gigantischen Sinnproduktionsmaschine. Das kritische ,,Politisieren* im
Theater, das selten mehr als ein halbinformiertes und emotionales
Nachplappern von Klischees ist, verstirkt diese Entwicklung. Sich
dem zu verweigern und eine solche Logik von Politik als Sinn-
produktion mit der Produktion des Sinnlichen zu beantworten, ist die
Antwort zeitgenossischer Darstellender Kiinstler auf diese Situation.

Ein vierter Zweifel betrifft die Kiinste und ihre eigene Okonomie.
Die Kiinste sind auch aus anderen Griinden selbst ungewollt Teil der
derzeitigen Verhiltnisse geworden. Gerade die selbstausbeuterischen
Arbeitsverhiltnisse von freien Kulturschaffenden wurden zum Modell
fiir die neoliberale Umgestaltung. Die freien Kiinstler sind die Avant-
garde des Prekariats und ihre Arbeitsweisen, die als Gegenmodell zur
formierten Gesellschaft der fordistischen Wirtschaftsordnung entstan-
den waren, sind in der Mitte des Okonomischen Mainstreams an-
gekommen. Aus der erhofften Freiheit ist Freisetzung geworden, ge-
paart mit Unsicherheiten und Zukunftsingsten. Stiicke gegen kapitalis-
tische Ausbeutung zu inszenieren, wihrend man diese Verhéltnisse
tagtiaglich mit seiner eigenen Arbeit selbst reproduziert, scheint in die-
sem Zusammenhang reichlich absurd.

Dennoch gibt es keinen Grund dafiir, zeitgendssischen Arbeits-
weisen vorzuwerfen, sie seien unpolitisch. Thre Strategien und Taktiken,
das Politische in den Blick zu nehmen, sind vielmehr weniger offen-
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sichtlich und funktionieren weniger auf der inhaltlich-textlichen Ebene.
Damit ist nicht gesagt, dass sie sich nicht mehr mit politischen Themati-
ken beschiftigen. Trotzdem liegt der Fokus verstirkt auf der Art der
Kunstproduktion selbst. Dem politischen Theater wird eine andere Stra-
tegie entgegengesetzt: Politisch Theater machen. Dies ist die zweite
Grundannahme dieses Buches und der darin versammelten Beitrége.

Il. Kiinstlerische Strategien

Unter zeitgendssischen Theatermodellen wird die Diversitdt von Mo-
dellen der Darstellenden Kunst verstanden, die jenseits des klassischen
Dramas angesiedelt sind. Weitestgehend deckt sich das mit Arbeits-
weisen, die Hans-Thies Lehmann als Postdramatisches Theater be-
zeichnet hat!. Gemeint sind Ansitze der Darstellenden Kiinste, die auf
die Reproduktion von Theatertexten, auf die psychologische Reprisen-
tation von Theaterrollen durch Schauspieler oder auf das stringente Er-
zdhlen von fiktiven Geschichten verzichten, vielmehr die klassische
Arbeitsteilung bei der Stiickproduktion iiberwinden, andere Zuschauer-
und Schauanordnungen inszenieren und Raum und Zeit zum Thema
machen.

Solche Ansitze sind nicht per se politisch. Aber sie bieten die
Chance, das Politische im Theater dort aufzuspiiren, wo die Leerstelle
politischen Theaters ist: In der Situation des Theatermachens selbst, in
seiner Produktion, Inszenierung und Rezeption. Theater ist eine soziale
Situation, in der Menschen fiir eine bestimmte Zeit an einem bestimm-
ten Ort zusammenkommen. Dieses zufillig entstandene Kollektiv bie-
tet die Moglichkeit, andere Formen von Gemeinschaft, neue Sicht-
weisen und alternative Praktiken zu erproben. Und dabei nicht nur ko-
gnitiv, sondern iiber sinnliche Erfahrung zu funktionieren. Das gilt so-
wohl fiir die Kollaboration im Entstehungsprozess von Stiicken, als
auch fiir die Live-Situation, die gemeinsam geteilte Zeit im Zeitraum
der Auffithrung.

Anhand von Beispielen sollen nun konkrete Strategien dargestellt
werden, Situationen des Politischen zu inszenieren. Einige beziehen
sich dabei auch konkret auf gesellschaftliche Themen, dennoch liegt
hier der Fokus auf der Form, auf der Arbeit mit der Theatersituation.
Diese Liste ist sicher nicht vollstéindig, aber sie soll Moglichkeiten auf-
zeigen, Theater auf politische Weise zu machen.

1 Vgl. Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, Frankfurt/M. 2005
(2. Auflage).
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1. Recherchen

Bei der Beschiftigung mit gesellschaftlichen oder historischen Themen
ist besonders wichtig, wie das Material generiert und prisentiert wird.
Wer nicht auf Stiicktexte zuriickgreift, muss eine andere Strategie ver-
folgen, sich Themen zu néhern. Umfassende Recherche ist notwendig,
sei es mittels Interviews, Reisen oder Materialauswertung. Auf politi-
sche Weise zu arbeiten bedeutet jedoch, das recherchierte Material so
aufzuarbeiten, dass sein Recherchecharakter noch offensichtlich bleibt.
Es bleibt in seiner Ambivalenz erhalten. Die Stiicke zeigen das Mate-
rial, ohne direkt und unmittelbar inhaltlich Position zu beziehen. Das
Ziel ist dabei, die Zuschauer nicht zu belehren, sondern ihnen die Mog-
lichkeit zu geben, ihre eigene Sichtweise zu entwickeln. Dennoch blei-
ben sie von der politischen Sprengkraft der Themen nicht verschont.

Hans-Werner Kroesingers Stiick Ruanda revisited, das sich mit
dem Krieg in Ruanda und der Mitverantwortung der Weltgemeinschaft
beschiftigt, ist dafiir ein gutes Beispiel. Die Texte sind Zitate aus his-
torischen Dokumenten und wissenschaftlichen Abhandlungen, welche
von Schauspielern vorgetragen werden. Im ersten Teil geht es haupt-
sdchlich um die Vorgeschichte des Krieges, ausgehend vom Zeitalter
des Kolonialismus. In einem Raum, der durch die Bithnenanordnung
mit Tisch und Landkarte den Charakter einer Mischung aus Tagungs-
raum und Pressekonferenz hat, geht es z. B. um Maflnahmen der Kolo-
nialmichte zur Einteilung der Bevolkerung in ,,Hutus* und ,,Tutsis*
und um die ersten Reaktionen der Weltgemeinschaft auf den Auftakt
der Konflikte in Ruanda. Im zweiten Teil sitzen die Zuschauer in
einem groflen Militirzelt, die Schauspieler tragen Uniformen und vor
dem Hintergrund von Kriegsldrm sprechen die Schauspieler Texte aus
Dokumenten, die das Scheitern der Blauhelmeinsitze in Ruanda do-
kumentieren, bevor die hintere Wand einreifft und man auf die leeren
Plitze im Theater schaut, auf denen man vorher saf3. Zwischen beiden
Teilen durchquert man einen Raum, in dem an der Wand kleine, ro-
mantisierende Naturbilder neben Fotos von Kriegsleichen hédngen, da-
zu werden Schnittchen und Getrénke gereicht.

Das Stiick nimmt verschiedene Themen in den Blick, zeigt zum
einen die Involviertheit der internationalen Gemeinschaft in den Kon-
flikt: Dass die Uneinigkeit der UNO das ungehinderte Ausbrechen der
Gewalt ermoglicht und dass die Soldaten aus dem Land abgezogen
werden, als das groe Morden beginnt. Aber auch die Unmoglichkeit,
vor Ort das Morden zu stoppen, die Opfer zu schiitzen. Zudem er-
forscht der Zuschauer seine eigene Distanz zum Geschehen: Schaut er
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sich, mit Essen und Trinken versorgt, die Bilder des Grauens an oder
verweigert er sich dieser Reinszenierung von Kriegsvoyeurismus?

International Institute of Political Murder, Die letzten Tage der Ceaucescus, IIPM ©2009

(Filmfassung)

Die letzen Tage der Ceaucescus der Gruppe International Institute of
Political Murder thematisiert den Schauprozess gegen den ruméni-
schen Diktator und seine Frau auf andere Weise. Das Stiick beginnt
mit eingespielten Interviews, wobei involvierte Zeitzeugen der Revolu-
tion in Ruménien iiber die Ereignisse erzihlen. Im Anschluss wird der
Schauprozess gegen Ceaucescu und seine Frau originalgetreu nachge-
spielt. Dieses Reenactment wird wie ein historisches Dokument be-
handelt; es beginnt mit der Vorfithrung des Diktatorenpaares und endet
mit der Abfiithrung zur ErschieBung. Die Umsetzung folgt sicher den
Regeln klassischer Theaterinszenierung. Dennoch macht die Ein-
bettung der Handlung in das recherchierte Material die Auffithrung zu
einem Dokument, das als solches auch kenntlich wird. Und das Ereig-
nis selbst wird in seiner Ambivalenz gezeigt. Der brutale Diktator ver-
weigert die Realitdt und zeigt keine Reue, verspottet seine Richter und
ist alles andere als eine Sympathiefigur. Gleichzeitig wird der Schnell-
prozess im Theaterraum zu der Inszenierung, die er auch vor der lau-
fenden Kamera in Ruménien gewesen ist. Die Simulation eines
Schlussstrichs unter die Verbrechen der Vergangenheit.

Interessant sind auch die umfangreichen Recherchen der Gruppe
andcompany&Co. lhrer Trilogie des Wiedersehens mit dem 20. Jahr-
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hundert iiber das Zeitalter des kalten Krieges gehen solche Sondierun-
gen voraus — vor allem dem dritten Teil Mausoleum Buffo. Hier wurde
beispielsweise eine Reise nach Russland zum Ausgangspunkt und via
Internetblog konnte man bereits im Vorfeld verschiedene Schritte ver-
folgen. Das Stiick befasst sich mit den ,,Superhelden* Lenin und Len-
non, mit dem Totenkult um Lenin und Stalin. Insgesamt ist es ein bun-
tes Spektakel zwischen Totentanz und Traum, zwischen Vergangenheit
und Zukunftsentwiirfen, intelligent gebaut und gespickt mit Zitaten.
Das recherchierte Material findet sich in Texten, Biithnenbild und
-materialien, in den Sounds und in den Bewegungen. Von der Kom-
plexitit der Auffilhrung kann man viel verstehen, muss es aber nicht
komplett. Politisch Theater machen kann auch heilen, dem Zuschauer
zu iiberlassen, was er verstehen mochte.

andcompany&Co, Mausoleum Buffo, Gregor Kniippel®

2. Kollaboration und Kollektive

andcompany&Co ist auch ein gutes Beispiel fiir eine Art und Weise,
politisch Theater zu produzieren. Das aus drei Personen bestehende
Ensemble arbeitet ohne die iiblichen Theaterhierarchien; es gibt keinen
Regisseur, man erarbeitet die Stiicke in Kooperation, es gibt bestenfalls
Spezialisten fiir einzelne Bereiche. Zusitzlich arbeitet man projekt-
bezogen mit Gisten, die jedoch als vollwertige Co-Kreateure am Pro-
duktionsprozess gleichberechtigt teilhaben. Am Ende stehen alle ge-
meinsam auf der Biithne. In einem Manifest beschreibt die Gruppe ihre
Methode unter anderem als ,.freie Assoziation durchs System driften-
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der autonomer ProduzentInnen in Konflikt mit dem bestehenden Pro-
duktions- und Kommunikationsregime auf der Suche nach kooperati-
ven Strukturen und kollektiven Formen fiir ihre Arbeit.”

Viele Protagonisten der postdramatischen Performance-Szene ar-
beiten auf dhnliche Weise. Ensembles wie SheShePop oder Gob Squad
bestehen aus einem grofen Pool von Performern, die nicht alle bei je-
dem Projekt dabei sein miissen. Auch hier sind nicht-hierarchische
Strukturen prigend, was zeigt, dass die Arbeit ohne festen Regisseur
durchaus effektiv sein kann. Gleichzeitig geht es in diesen Kollektiven
nicht um eine Homogenisierung der unterschiedlichen Personlichkei-
ten und kiinstlerischen Positionen. Jeder bringt sich und seine Kompe-
tenzen in den gemeinsamen Prozess ein. Und die Rollen kénnen von
Projekt zu Projekt verschieden sein. Wenn bei Gob Squad sieben Per-
sonen ein Stiick erarbeiten, das nur vier Performer spielen, iiberneh-
men die tibrigen einfach den ,,AuBenblick*.>

Kollektive Arbeitsformen und ,,Kollaboration* mit projektbezoge-
nen Partnern ermdglicht den Ensembles zum einen gro3tmogliche Un-
abhingigkeit. Zum anderen ist es eine Praxis selbstbestimmten und
gemeinschaftlichen Arbeitens, in der jeder nicht nur Mitproduzent,
sondern auch gleichberechtigter Teilhaber des Produktes ist. Das Er-
gebnis wird keinem ,,genialen* Kiinstlersubjekt zugeschrieben, denn
alle sind Autoren und Regisseure. Kollektive Produktionsprozesse stel-
len aber nicht nur eine Uberwindung tradierter Theaterhierarchien dar.
Sie sind gleichzeitig auch ein Statement gegen die vielbeschworenen
flachen Hierarchien der neuen Arbeitswelt. Deren teamorientierte Pro-
duktionsweisen sind meist nur der Deckmantel iiber einem alten Prin-
zip: Das Produkt gehort dem, der damit Profit macht.

3. Performer und Zuschauer

Mit der kollektiven Praxis verdndert sich die Rolle des Performers. Er
ist kein weisungsgebundener verlidngerter Arm eines Regisseurs, und
er ist nicht mehr an die Psychologien von Figuren aus dramatischen
Texten gebunden, sondern thematisiert Subjektivitit als Experiment,
nicht selten als Selbstexperiment. Die Performerinnen von SheShePop
beispielsweise kreieren fiir ihre Stiicke Spiel-Identititen, die aus-

2 Vgl http://andco.de/index.php?context=page_about&section=manifesto

3 Zu Strategien des Kollektiven Arbeitens, aber auch zum Spiel mit Au-
thentizitdt und Selbst-Inszenierung vgl. Annemarie M. Matzke: Testen
Spielen Tricksen Scheitern. Formen szenischer Selbstinszenierung im
zeitgenossischen Theater, Hildesheim 2005.
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gehend von der eigenen Biografie Authentizitidt behaupten. Im Gegen-
satz zur Theorie des ,,devised theatre®, bei dem kollektives Arbeiten
mit der Hoffnung ,,authentischer* Darstellung verbunden ist, werden
hier Pseudo-Identititen auf die eigene Personlichkeit projiziert. Wenn
die Performerinnen bei Live um die Gunst des Publikums konkurrieren
oder bei Warum tanzt Ihr nicht? mit Zuschauern flirten, stellt sich fiir
die Zuschauer stindig die Frage, was davon denn ,,echt* und was ,,ge-
spielt” ist. Im Zeitalter der Selbstvermarktung, bei der das ,,Authen-
tisch-Sein* zum Gebot des privaten Selbst geworden ist, wird hier et-
was thematisiert, was zu einer Kernfrage des Politischen geworden ist:
Subjektivitit als ,,Selbst-Branding“.4

Eine weitere Strategie ist das Arbeiten mit nicht-professionellen
Darstellern, Experten und Spezialisten, die auf die Biihne gestellt wer-
den, weil sie zu bestimmten Themen personliche Geschichten erzihlen
konnen. Auch hier sollte man nicht dem Irrtum verfallen, es gehe um
eine besondere ,,Authentizitit”. Die LKW-Fahrer, Call-Center-Arbeiter
oder Vietnamveteranen von Rimini Protokoll haben nichts mit dem
Reality-Fetischismus von Dokuformaten im Fernsehen zu tun. Sie sind
eingebunden in komplexe Erzdhlungen und theatrale Situationen, was
aufzeigt, dass jede Behauptung von Realitit eine Inszenierung ist.
Nicht-professionelle Darsteller zu inszenieren bedeutet oft auch, den
Rechercheprozess offenzulegen. Die ,,Komplizen“ von Hofmann &
Lindholm fiihren beispielsweise subversive Aktionen im Alltag durch,
die dann auf der Biihne dokumentiert werden. Hier geht es um ein
Ausprobieren von Handlungsspielrdumen, um praktische Interventio-
nen, die zur Nachahmung einladen.

Auch das Inszenieren von Korpern, die nicht den gingigen Vor-
stellungen von Schonheit und Fitness entsprechen, ist in diesem Zu-
sammenhang eine kiinstlerische Strategie. Die Choreografin Doris Uh-
lich hat ihr Stiick und... mit dlteren Menschen zwischen 59 und 88
produziert, die verfremdete und choreografierte Alltagsbewegungen
vollziehen. Das Gehen zeigt ebenso die Spuren des Alters wie der
nackte Korper einer Frau, die sich immer wieder an- und auszieht, oh-
ne dabei ausgestellt zu erscheinen. Das selbstverstindliche und selbst-
bewusste Inszenieren eines Korpers, der nicht den gesellschaftlichen
Normen von Jugendlichkeit entspricht, ldsst die Zuschauer ihren eige-
nen Voyeurismus spiiren: Darf man hinschauen? Muss man hinschau-
en? Fiihlt man sich unbehaglich, wihrend die Performerin sich offen-
sichtlich wohlfiihlt?

4 Vgl. Annemarie M. Matzke, a.a.0O., S. 97 {f.
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Die Frage von Voyeurismus ist ohnehin ein Thema, das die Thea-
tersituation selbst immer wieder aufwirft. In Performances von For-
ced Entertainent gibt es hédufig Situationen, bei denen das Zuschauen
nur schwer zu ertragen ist. Wenn beispielsweise eine Perfomerin die
Zuschauer fragt, ob jemand heute mit ihr die Nacht verbringen moch-
te und das Schweigen im Publikum zu einem langen Monolog iiber
die eigene Unzuldnglichkeit fiihrt, gibt es keine ,,unschuldige” Zu-
schauerposition. Niemand wiirde es wagen, sich vor den anderen Zu-
schauern als potenzieller Liebhaber ins Gesprich zu bringen. Das
Schweigen jedoch treibt die Situation immer weiter ins Unangeneh-
me. Der Zuschauer ist schlechter, weil iiberforderter Zeuge und
gleichzeitig schlechter, weil genieender Voyeur, wie Florian Malza-
cher treffend zusammenfasst. Malzacher sieht solche Situationen als
Paradebeispiel fiir Moglichkeiten, Theater auf politische Weise zu
machen: ,,Ein Theater, das den Zuschauer als Zeuge, Voyeur, Mit-
spieler ,,das Gewicht der Dinge* und seine Pridsenz ,,auf eine grund-
legend ethische Weise™ fiihlen ldsst, das ihm zeigt, dass er eine Hal-
tung beziehen muss — und ihm diese Mdoglichkeit im selben Augen-
blick verweigert. Durch Verunsicherung, Irritation, Unterbrechung
schafft es einen Moglichkeitsraum und erzeugt so einen ,,Haltungs-
druck®, ohne selbst als konkretes Objekt dieser Haltung oder gar
eines Handelns zu taugen.’

Konkret handeln kann der Zuschauer beispielsweise bei William
Forsythes Performance Human Writes. Das Thema des Stiickes ist die
Schwierigkeit, Menschenrechte in die Realitit umzusetzen. Forsythe
inszeniert eine Laborsituation, um diese Schwierigkeit praktisch er-
fahrbar zu machen. Im Theater stehen mehrere Reihen von Tischen,
die Ténzer versuchen, mit Kreide je einen Artikel der Menschenrechte
darauf zu schreiben. Die Ténzer sind dabei jedoch eingeschrinkt, denn
jeder von ihnen hat auch eine bestimmte Bewegungsaufgabe, die es
nahezu unmoglich macht, zu schreiben. Die Bewegungen lassen sich
an den meisten Tischen nur mithilfe der Zuschauer ausfiihren. Sie stiit-
zen die Ténzer, halten sie fest oder geben ihnen Schwung, schreiben
mit dem Finger auf ihren Riicken. Und trotzdem gelingt es aufgrund
der komplizierten Aufgaben kaum jemandem, mehr als undefinierbare
Zeichen auf die grofen Tischplatten zu schreiben. Die Zuschauer spii-
ren das Scheitern quasi am eigenen Korper.

5 Vgl Florian Malzacher: There is a word for people like you: Audience,
in: Jan Deck / Angelika Sieburg (Hg.): Paradoxien des Zuschauens. Die
Rolle des Publikums im zeitgendssischen Theater, Bielefeld 2008, S. 51.
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Korperlich erfahrbar wird Geschichte auch bei The Monday
Walks von Plan B, bei dem sich die Teilnehmer auf der Route der
Montagsdemonstrationen in Leipzig befinden. Die Produktion ent-
stand als Projekt mit Studierenden und Zeitzeugen im Rahmen des
Festivals ,,play!LEIPZIG — Bewegung im Stadtraum® im Sommer
2010. Bei dem Audiowalk hort man Interviews mit Teilnehmern der
historischen Protestmirsche gegen die SED, die mitverantwortlich fiir
die friedliche Revolution in der ehemaligen DDR waren. In kleinen
Gruppen vollzieht man diesen Weg nach, hilt an Orten wie der Niko-
laikirche oder der ehemaligen Zentrale der Staatssicherheit kurz inne.
Thema sind allerdings auch die Verdnderungen, die seit dem Ende
der DDR passiert sind. Die Unzufriedenheit der ehemaligen Protestie-
renden mit der Entwicklung Ostdeutschlands, mit der Vereinnahmung
ihrer Proteste durch den damaligen Bundeskanzler Kohl. Im korperli-
chen Nachvollziehen der Demonstrationsroute fragt man sich, was
aus all dem geworden ist, wofiir damals gekdmpft wurde. Und man
sieht die Orte und ihre Funktion in der heutigen Zeit, blickt auf die
vielen Menschen um einen herum, ihr individualisiertes Bewegungs-
verhalten mit ihren Einkaufstiiten. Und fragt sich, wie das wohl ist,
gemeinsam fiir Verdnderungen auf die Straf3e zugehen, auch in Hin-
blick auf die Gefahr, die Konfrontation mit Polizei und Staat einzu-
gehen.

Komplett offene Situationen erzeugten die offentlichen Aktionen
von Christoph Schlingensief: Bitte liebt Osterreich, wobei die Zu-
schauer im Big-Brother-Stil per Internet Asylbewerber in einem Con-
tainer aus dem Land herauswihlen konnten, oder sein Internationaler
Pfahlsitzwettbewerb im Kontext seiner Church of Fear. Diese Aktio-
nen erzeugten Situationen im oOffentlichen Raum, deren Dynamiken
sich erst im Laufe des Projektes entwickelten. Es gab festgelegte Set-
tings und Rahmenbedingungen, dennoch &nderte sich der Charakter
der Situation mit den Zuschauern, die dort meist zufillig hingelangten.
Schlingensief war selbst Protagonist. Aber iiber weite Strecken der Ak-
tionen hatte er viel mehr die Rolle des Moderators, weil er die Passan-
ten zu Wort kommen liel und viele Situationen ermoglichte, ohne sie
zu kontrollieren. Als eine Gruppe linker Demonstranten den Container
in Wien stiirmte, lie er sie die Asylbewerber befreien. Sein Konzept
war es, eine Situation herzustellen, die sich von alleine weiterentwi-
ckeln sollte. Die Beteiligten seiner Aktionen waren iiberwiegend keine
Schauspieler. Zuschauer und Performer bewegten sich gemeinsam in
einem ungesteuerten Prozess.
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4. Raum und Zeit

Schlingensiefs Internationaler Pfahlsitzwettbewerb auf der Haupt-
wache in Frankfurt/Main zeigte den Charakter des Politischen vor al-
lem in der Schaffung eines temporiren offentlichen Diskursraumes.
Wihrend der 6ffentliche Raum in Stiddten immer mehr privatisiert und
durch Konsumrdume mit kontrollierten Eingangsbarrieren ersetzt wird,
offnete Schlingensief einen temporidren Gegenraum. Menschen, die
sonst durch jedes Kontrollraster fallen wiirden, wie Obdachlose oder
Punks, verweilten dort genauso wie Kunstinteressierte, Touristen,
Banker oder Menschen, die gerade einkaufen waren. Ebenso wenig
kontrolliert war der Diskursraum. Schlingensief hatte gerade die
Church of Fear gegriindet, die sich in Bezugnahme auf die Terror-
anschldge des 11. September 2001 auf ironische Weise mit der Funk-
tionalisierung durch Politik und Okonomie beschiftigte. Auf seine
provokativen Statements folgten viele Reaktionen. Hunderte von Men-
schen diskutierten miteinander mitten in der Innenstadt. Auch gab er
Passanten das Mikrofon, damit sie zu den Menschen sprechen konnten.
Schlingensiefs Aktion war eine tempordre Wiederaneignung des of-
fentlichen Raumes, eine Durchbrechung seiner Regeln, eine Art Aus-
nahmezustand.

Sich mit dem 6ffentlichen Raum zu beschiftigen ist immer wieder
eine Methode von Theater, den klassischen Auffithrungsraum zu ver-
lassen. Aber Theater im 6ffentlichen Raum trégt nicht per se Ziige des
Politischen. Es reicht dafiir nicht aus, Theater fiir alle zu machen, denn
oft erschopft sich ein solches Spiel dann im Populistischen und Spek-
takuldr-Dekorativen. Im 6ffentlichen Raum ist Theater des Politischen
entweder ein Regelversto8 oder ortsspezifische Studie. In der Unter-
wanderung und Umwertung von vorgeschriebenen Verhaltensweisen,
in der Schaffung temporérer autonomer Zonen, in der Produktion von
Gegenbildern liegt die Moglichkeit, die Logik herrschender Regeln zu
storen und praktisch auszusetzen. Ein solches Theater folgt der Strate-
gie der Unterbrechung. Und verweist auf andere Moglichkeiten des
Sozialen.

Ortsspezifisches Arbeiten untersucht den Ort in seiner Geschicht-
lichkeit und mit seinen eingeschriebenen Verhaltensregeln, aber auch
in Verweis auf mogliche Praxen. Die Hotels und U-Bahnstationen in
den Performances von Gob Squad sind nicht einfach nur ungewohn-
liche Orte, sie verweisen auf ihre Funktion als Transit-Orte. In ithrem
Stiick Room Service sitzen die Zuschauer im Konferenzraum eines Ho-
tels und beobachten vier Performer per Video die ganze Nacht hin-
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durch in ihren isolierten Hotelzimmern. Die Performer sprechen iiber
intime, personliche Themen, nehmen per Telefon Kontakt mit dem Pu-
blikum auf und bitten sie um Aufgaben, die sie dann erfiillen. Room
Service ist nicht nur ein Stiick iiber Einsamkeit, Intimitit, Kom-
munikation und Voyeurismus. Es beschéftigt sich auch mit einem un-
personlichen Nicht-Ort, der als reiner Schlafplatz fungiert, in dem man
unterwegs einsam ist und den man moglichst schnell verlédsst, ob aus
beruflichen Griinden oder im Urlaub. Gob Squad eignet sich dieses
Symbol fiir globalisiertes Business und weltweiten Tourismus an,
wenn sie seinen Charakter als Ort der Isolation aufzeigt und seine
Funktionsweise spielerisch tiberschreitet.

Gob Squad, Room service, Videostills, Gob Squad ©

Projekte auflerhalb der Theaterrdume konnen das Politische nur in den
Blick nehmen, indem sie die Konventionen theatraler Schauanordnun-
gen zum Thema machen. Bei vielen Stiicken im Offentlichen Raum
gibt es zwei Arten von Zuschauern: Die Theaterbesucher, die ,.einge-
weiht sind, und zufillig hinzustolende Passanten. Erstere gehoren
zum Stiick; alle Verhaltensweisen sind Teil der Bilder und Situationen,
die in der Offentlichkeit entstehen. Das ermoglicht Gegenbilder zu den
gewohnten, zum Beispiel bei der Zuschauergruppe beim oben be-
schriebenen Projekt The Monday Walks, die gemeinsam mit teilweise
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absurden Bewegungen durch die Stadt lauft. Bei ortsspezifischen
Arbeiten liegt das Interessante dort, wo Lehmann den ,heterogenen
Raum* identifiziert, ,,den Alltagsraum, das weite Feld, das sich zwi-
schen gerahmtem Theater und ,,ungerahmter* Alltagswirklichkeit auf-
tut, sobald Teile des letzteren eine irgend geartete szenische Auszeich-
nung, Akzentuierung, Verfremdung, Neubesetzung erfahren“. Viel-
leicht liegt das Politische genau in diesem Zwischenraum, wo der be-
spielte Ort einem theatralen Blick unterworfen wird und das theatrale
Zuschauen selbst dadurch eine neue Perspektive einnimmt. Die Regeln
des Ortes und des Theaters werden bei Stiicken wie Room Service
gleichzeitig in Frage gestellt.

Auch im Theaterraum kann eine solche Neubewertung des ge-
rahmten Blickes erfolgen. Sich verindernde Raumkonstellationen,
auBlergewohnliche Zuschaueranordnungen oder komplett offene Set-
tings ermoglichen verdnderte Sichtweisen. Das ist jedoch mehr als eine
asthetische Spielerei, denn so wird der theatrale Raum selbst themati-
siert, als Ort von AusschlieBung und Grenzziehung demaskiert. Offene
Raumkonstellationen machen Theater zum Forum, in dem die Rollen
zwar nicht komplett aufgehoben, aber angetastet werden. Die Grenzen
werden verschoben, es entsteht eine Gemeinschaft, in der die Plitze
aller in den Blick geraten. Stiicke wie Forsythes Human Writes funk-
tionieren hauptsichlich durch die Raumsituation. Die Moglichkeit, die
Tianzer an den Tischen bei ihren Aufgaben zu unterstiitzen, aber auch
als stiller Beobachter dem Geschehen beizuwohnen, braucht eine
Raumkonstellation, die eine Mischung aus Experimentierlabor und of-
fenem Forum darstellt. Nur so ldsst sich thematisieren, wie schwierig
die Umsetzung von Idealen wie Gleichheit, Freiheit und Solidaritit ist.

Ahnliche Effekte lassen sich auch durch die Thematisierung von
Zeit im Theater erzielen. Duration Performances, die sich iiber 6, 8
oder 12 Stunden ziehen und bei der die Zuschauer stindig kommen
und gehen konnen, sind dafiir ein Beispiel. Einige Stiicke von Forced
Entertainment funktionieren nach diesem Prinzip, zum Beispiel Qui-
zoola!, bei dem sich Performer gegenseitig befragen oder And on the
Thousandth Night, wo iiber lingere Zeit Geschichten erzihlt werden.
In beiden Performances, die iiber sechs Stunden dauern, kann der Zu-
schauer wihlen, wie viel Zeit er den Darbietungen widmet. Zeit wird
bewusst und erfahrbar gemacht und wird zum Entscheidungskriterium
angesichts eines Alltags, in dem sie durch die Verschmelzung von
Arbeitszeit und Freizeit immer mehr als Faktor verschwindet.

6  Vgl. Hans-Thies Lehmann, a.a.O., S. 308.
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Performances, die sich sprichwortlich Zeit lassen, tragen in Bezug
auf Rezeptionsgewohnheiten widerstindigen Charakter. Wenn Xavier
le Roy bei self unfinished lingere Zeit auf dem Kopf steht, oder bei
David Weber-Krebs’ Performance Fade out zwei Performer fiir eine
Bewegung 30 Minuten bendtigen, werden mediale Sehgewohnheiten
in der Ara der schnellen Schnitte gebrochen. Auch durch die kérper-
liche Anstrengung, die solche Theatersituationen beim Zuschauer aus-
16sen, wird Zeit erfahrbar gemacht. Gleichzeitig wird die Wahrneh-
mung geschirft; das genaue Hinschauen wird moglich, wenn Zeit als
okonomische Ressource ausgesetzt ist. Es ist eine Einladung, Zeit an-
ders zu verbringen, den Okonomischen Druck von Effektivitit und
Schnelligkeit hinter sich zu lassen — eine Laborsituation fiir ein anderes
Zeitverstiandnis.

I11. Das Politische

Dieser kurze Uberblick zu Moglichkeiten, Theater auf politische Weise
zu machen, erhebt keinesfalls den Anspruch auf Vollstindigkeit. Tat-
sdchlich stellt sich anhand dieser Auffithrungen die Frage, warum die
Art und Weise, Theater zu machen, bei solchen Stiicken wichtiger ist
als die verhandelten Inhalte. Moglicherweise erkldrt sich das Beharren
darauf mit einem Blick auf die zeitgenossische politische Philosophie.
Hier gibt es seit lingerem dhnliche Entwicklungen. Die dritte Grund-
annahme dieses Bandes ist, dass eine zeitgendssische Art, Theater
bzw. Kunst auf politische Weise zu machen, eine Antwort ist auf die
zeitgendssische Art, das Politische zu denken.

Ein erster Ansatz dazu betrifft die Unterscheidung zwischen Poli-
tik und dem Politischen. Dabei handelt es sich nicht um eine selbstge-
fillige Wortspielerei, sondern um eine grundlegende Bestimmung des-
sen, was Gegenstand der kiinstlerischen Auseinandersetzung in zeitge-
nossischen Theaterformen ist. In aktuellen Debatten der Gesellschafts-
theorie’ bezieht sich der Begriff Politik auf konkrete Praktiken der Lo-
sung gesellschaftlicher Herausforderungen sowie ihrer diskursiven
Thematisierung. Politik meint hier das Denken in Regierungslogiken
und Problemldsungsstrategien, aber auch die Praxis der Kritik an staat-
lichen MaBBnahmen. Wie bereits oben beschrieben, werden politische

7 Die gesellschaftstheoretische Diskussion iiber diese Begrifflichkeiten
reflektieren u.a. Thomas Bedorf / Kurt Rottgers (Hg.): Das Politische
und die Politik, Frankfurt/M. 2010 und Ulrich Brockling / Robert Feustel
(Hg.): Das Politische Denken, Bielefeld 2010.
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Ideen und Konzepte nicht mehr mit utopischen Zukunftsentwiirfen zu-
sammengedacht. Es gilt der Zwang, bei Kritik erst mal einen besseren
Vorschlag machen zu miissen. Und das bedeutet, bestimmte Sichtwei-
sen auf gesellschaftliche Entwicklungen per se aus dem politischen
Diskurs auszuschlie3en.

Das Politische ist das, was sich dieser Festlegung und Reduktion
auf pragmatische Selbstbeschrinkung entzieht. Es ist das Wider-
stindige, das von der Politik nicht als relevant anerkannt wird. In die-
sem Zusammenhang scheint mir die Definition von Jacques Ranciere
hilfreich, der das Politische nicht als Ausiibung von Macht begreift®.
Fiir ihn ist es ,,die Gestaltung eines spezifischen Raumes, die Abtren-
nung einer besonderen Sphire der Erfahrung, von Objekten, die als
gemeinsam und einer gemeinsamen Entscheidung bediirfend an-
gesehen werden, von Subjekten, die fiir fahig anerkannt werden, diese
Objekte zu bestimmen und dariiber zu argumentieren.*” Der Konflikt
tiber diese Rdume und Objekte des Gemeinsamen sowie tiber die Per-
sonen, die entscheidungsberechtigt sind, die als ,,Politische Subjekte*
anerkannt werden, macht in seiner Definition den politischen Diskurs
aus. Politik ist in seiner Theorie gekennzeichnet durch das ,,Unver-
nehmen* dessen, was in diesem Zusammenhang ausgeschlossen wird,
ein , Nichtverstehen, auch ein Nichtverstehen-Wollen oder -Kénnen. «!°

Zeitgenossische Ansitze der Darstellenden Kunst scheinen bei die-
sem Verstidndnis von Politik auf ganz andere Weise ein Ort des Politi-
schen zu sein. Hier werden Konventionen und Regelwerke gebrochen,
und zwar Vereinbarungen dariiber, wer agiert und wer zuschaut und
dariiber, dass es sich um einen geschiitzten, artifiziellen Raum handelt.
Im klassischen Theatermodell gibt es also ebenfalls ein ,,Unverneh-
men* gegeniiber dem, was diesen Konventionen widerspricht. Nur
ausgebildete Stimmen und Korper, die nach festgelegten Mustern agie-
ren konnen; bestimmte Raumkonstellationen sind nicht denkbar und
Zuschauer und Akteure sind strikt getrennt.

Wer das Politische in der Erfahrung des Unvernommenen sucht,
antwortet zweitens auch auf einen Diskurs iiber Représentation. In der

8 Ranciere unterscheidet nicht zwischen ,,dem Politischen* und ,,Politik®,
sondern zwischen ,,Politik* und ,,Polizei*, dennoch wird die hier eingefiihr-
te Unterscheidung beibehalten, um Begriffsverwirrungen zu vermeiden.

9  Vgl. Jacques Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, Wien 2007, S.
34. Zu Ranciere vgl. in diesem Band ausfiihrlicher den Text von Patrick
Primavesi.

10 Vgl. Susanne Krasmann: Jacques Ranciere: Polizei und Politik im Unter-
nehmen. In: Brockling / Feustel: a.a.O., S. 78 f.
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gesellschaftstheoretischen Auseinandersetzung mit Demokratie gibt es
seit ldingerem eine Tendenz, die Frage von Reprisentation in den Blick
zu nehmen. Bis zum Zeitalter des Absolutismus war der Korper des Ko-
nigs gleichzeitig Représentant und Symbol des Staates und damit Garant
seiner Einheit. In diesem Zusammenhang spricht man von den ,,zwei
Korpern des Konigs®, dem irdischen, sterblichen Korper und dem un-
sterblichen, symbolisch-kollektiven Korper. Jeder Angriff auf den Ko-
nig war gleichzeitig ein Angriff auf die Nation in ihrer Gesamtheit. Im
Zuge der demokratischen Revolution wird diese Einheit aufgelost, sym-
bolisch bei der Guillotinierung von Louis XVI. im Kontext der Franzo-
sischen Revolution. In diesem Zusammenhang spricht Claude Lefort
davon, dass in der Demokratie der Ort der Macht leer sei.!!

Wihrend Diktaturen versuchen, diesen Ort wieder symbolisch zu
fiillen, ist ein wichtiges Charakteristikum von Demokratie, diese Leere
als Chance zu betrachten. Erneste Lauclau und Chantal Mouffe propa-
gieren die Notwendigkeit ,radikaler Demokratie*.'” Gesellschaften
sind ihrer Ansicht nach notwendigerweise antagonistisch und konflikt-
uds. Um diese legitimen widerstreitenden Interessen nicht einfach zu
ignorieren und mit einem Konsens einzuebnen, ist es nach ihrer An-
sicht notwendig, institutionelle Rahmenbedingungen zu finden, die
eine stindige Aushandlung ermoglichen und die Koexistenz der ver-
schiedenen Interessen gewéhrleisten. Notwendig dafiir wéren sich
stindig wandelnde Institutionen und flexible Prozeduren, was mehr ist,
als die liberale Parteiendemokratie leisten kann.

Darstellende Kunst in ihrer zeitgendssischen Variante ist radikal-
demokratisch. Im Gegensatz zum klassischen Theatermodell hat sie
sich vom Reprisentationsmodell verabschiedet. Wihrend bei der Re-
produktion von Theatertexten noch iiberwiegend Schauspieler gesell-
schaftliche Rollen reprisentieren, stellen die Performer in zeitgendssi-
schen Theaterformen niemanden dar und haben sich damit von einem
Theatermodell verabschiedet, dass noch in der monarchistischen Kor-
persymbolik gefangen ist. Stattdessen thematisiert postdramatisches
Theater den ,,Ort der Macht®, in dem es das Verhéltnis von Darstellern
und Zuschauern in den Blick nimmt. Wenn die Arbeiten in ihrer politi-
schen Positionierung unfertig, unentschieden oder harmlos wirken,
liegt die Chance des Politischen in ihrer Offenheit. Sie verweigern sich
dem Zwang zum Konsens, der der Funktionsweise von Politik zugrun-

11 Vgl. Oliver Machart: Claude Lefort: Demokratie und die doppelte Tei-
lung der Gesellschaft, in: Brockling / Feustel: a.a.O. S. 19 ff.

12 Vgl. Ernesto Laclau / Chantal Mouffe: Hegemonie und radikale Demo-
kratie, Wien 2006 (3.Auflage).
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deliegt. Und sie kreieren einen Raum des Politischen, indem sie Dis-
senz inszenieren.

Es geht deshalb drittens immer wieder um die Unterbrechung von
Politik und ihrer logischen Funktionsweise. Statt sich auf das Spiel di-
vergierender Positionen einzulassen, die letztendlich nur herrschende
Politiken legitimieren, ist das Aussetzen, Unterwandern oder Dekons-
truieren von Politik eine Chance fiir kiinstlerische Herangehensweisen.
Denn nur in der Kunst lassen sich Logiken suspendieren, ohne einem
Irrationalismusvorwurf ausgesetzt zu sein. In diesem Zusammenhang
gibt es eine Verwandtschaft zwischen zeitgenossischen Theateransiit-
zen und politischem Aktivismus: Beiden geniigt nicht, politische Miss-
stinde anzuklagen und sich im diskursiven Feld zu bewegen. Vielmehr
versuchen sie, mithilfe konkreter Aktionen physisch und symbolisch in
die realen Verhéltnisse zu intervenieren. Die Intervention von Theater
und Performance ist jedoch zuallererst eine &sthetische. Es geht mehr
um eine verdnderte Wahrnehmung, was auf Sinne und Korper der Zu-
schauer zielt. Die Selbstverstindlichkeit bestimmter gesellschaftlicher
Funktionsweisen wird untergraben, ebenso die Polizei und Regierung
im eigenen Kopf.

Politisch Theater zu machen bewegt sich jenseits der Pole enga-
gierter Kunst und ,,.L’art pour I’art”, indem der kiinstlerische Prozess
selbst zum politischen Akt gemacht und das Ziel verfolgt wird, im ge-
meinsamen Raum und in der geteilten Zeit im Sinne von Ranciere
»Rdume und Beziehungen zu schaffen, um materiell und symbolisch
das Territorium des Gemeinsamen neu zu gestalten.“'* Das Politische
zeigt sich in der kiinstlerischen Haltung zum eigenen Material. Also in
eine klaren Positionierung, warum man in einer bestimmten Situation
zu einen bestimmten Thema ein bestimmtes Material auf eine be-
stimmte Weise generiert hat. Der Begriff der Haltung meint dabei we-
der eine propagierte politische Sichtweise noch eine subjektive Hand-
schrift oder Markierung auf dem Kunstmarkt. Sondern eine Passage
zwischen dem subjektiven, kiinstlerischen Blick auf das Politische und
dem vorgefundenen gesellschaftlichen Diskurs. Dabei wird beides zum
Thema gemacht und seine gegenseitige Bedingtheit in den Blick ge-
nommen. Politisch Theater zu machen heif3t also nicht, dass man keine
politische Haltung einnehmen will, sondern sich dieser moralischen
Positionierung bewusst zu verweigern, um die Funktionsweise von
Politik zu thematisieren. Moralische politische Kritik greift dagegen
immer zu kurz, sie operiert an der Oberfldche und bleibt in der Syste-
matik eines landldufigen Politikbegriffs gefangen.

13 Vgl Ranciére: a.a.0., S. 32.
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