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RAA/BUro flr interkulturelle Arbeit der Stadt Essen



Meine Damen und Herren,
verehrtes Publikum,

ich begriBe Sie zum heutigen Abend unseres Theaters der gebrochenen Sticke.

Seien Sie ehrlich willkommen und versuchen Sie zu verstehen, was in eines Menschen Verstand
nicht hineingehen mag. Nehmen Sie Asse oder Pripyat, nehmen Sie Plutonium oder Strontium.
Auch Caesium wahrt ewig lange und was lange wahrt wird endlich gut.

Was wir machen, machen wir fur die Ewigkeit. Darunter machen wir nichts!

Hier und da zerfallt etwas; und da und dort strahlt ein Menschelein.

Ich bin ein schneller Briter und lege Ihren Kindern ein Ei ins Nest.

So klart die Wiedergeburt uns auf in die Nacht.

Schlafen Sie gut!
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Hintergriinde

Es wurde Herbst 2010 der Beschluss gefasst, dass sich am Pro-
fil, an der Arbeitsweise und am Programm des Katakomben-
Theaters einiges dndern miisse. Konzerte, Comedy, Gastspiele,
Kindertheater, Lesungen, Ausstellungen im Foyer - vieles
stand in einer losen, rein chronologisch aufgelisteten Reihen-
folge nebeneinander, weckte unterschiedliches Interesse beim
Publikum, wurde unterschiedlich stark frequentiert und ergab
ein etwas unscharfes Bild beziiglich des Profils und des Anlie-
gens der Betreiber des Theaters.

Der Bundesfachkongress Interkultur, darin gertichteweise auf-
tauchende Pline zur Grindung einer «Interkulturakademie»,
wie es zunichst hief}, und am Abschluss des Kongresses eine
unbedacht wirkende Rede im Schauspielhaus Bochum der
Referatsleiterin im Landesministerium u.a. fiir Kultur Ulla
Harting, ihres Zeichens Leiterin des Referates fir interkul-
turelle Arbeit, lieflen beim Katakomben-Team den Entschluss
heranreifen, ziigig mit einer schirferen Profilierung des Thea-
ters auf die kommenden kulturpolitischen Entwicklungen zu

reagieren.

Unter der Fihrung ihres Abteilungsleiters im Ministerium fiir
Familie, Kinder, Jugend, Kultur und Sport NRW Peter Land-
mann gab Ulla Harting im Schauspielhaus Bochum bekannt,
dass nun nach einigen Jahren der finanziellen Foérderung der
interkulturellen Arbeit der freien Szene man von der Regie-
rungsseite die interkulturelle Offnung der stidtischen Einrich-
tungen wie der Konzerthiuser und Theater durch finanzielle
Anreize voranbringen wolle und in den Sternen stehe, wann

man wieder die freie Szene diesbeztglich férdern konne. Auch

hier lautete das Zauberwort der Uberlegungen: «demogra-
phischer Wandel». Mit anderen Worten: wie bekommt man
mehr ,Auslinder” in klassische Kultureinrichtungen? wurde
zur Leitfrage der Interkulturarbeit erhoben.

Diese Ankiindigung 1ste spontan Widerspruch aus, klang es
doch danach, der ohnehin schwach unterstiitzten freien Szene
Férdermittel zu entziehen und diese unter der Uberschrift der
interkulturellen Offnung der ohnehin relativ reich subventio-
nierten stidtischen Theater und Konzerthiuser zur Verfigung
zu stellen. Hinzu kam, dass mit den Plinen zur Grindung
einer Landesakademie nicht offen umgegangen wurde. Auf
entsprechende Nachfragen gab es immer nur ausweichende
Antworten, um strategisch Informationsdefizite zu erzeugen,
damit zu frih lautwerdender Protest als falsch abgetan wer-
den konnte. In etwa so: auf die Anfrage, man habe gehort,
das Ministerium plane eine Interkulturakademie, ohne die
Beteiligung der kulturschaffenden Migranten, konnte man
mit Leichtigkeit die Antwort geben: nein, das sei falsch: man
plane keine Interkulturakademie. Wenig spiter gab man dann

bekannt, man plane eine Zukunftsakademie.

Allerdings kam dieser begriffliche Vorstof$ keineswegs aus dem
Wissenschaftsministerium, in dessen Ressort die Zukunftsfor-
schung, wofiir es in NRW schon renommierte Einrichtungen
gibt, fallen musste, sondern eben aus dem Biiro der besagten
Referatsleiterin fir interkulturelle Arbeit Ulla Harting in ei-
ner mit heifler Nadel gestrickten Zusammenarbeit mit dem
Schauspielhaus Bochum. Die Frage nach Zukunft wird in
diesem Zusammenhang aus dem ,demographischen Wandel*



abgeleitet und eigentlich aus diesem Blickwinkel betrachtet
auch darauf reduziert, wihrend die renommierte Zukunftsfor-
schung sich der Fragen aus 6kologischer, 6konomischer, sozio-
logischer und technologischer Sicht interdisziplindr annimmt.
Aus dem Referat fiir Interkulturarbeit betrachtet, verflacht das
Ganze: Die autochtonen Deutschen bekommen immer weni-
ger Kinder und die Anzahl der Kinder und Jugendlichen aus
Immigrantenfamilien wichst.

‘Was bedeutet das also fur die Zukunft der monoethnisch und
monolingualen deutschen Kultur? Sich dieses Themas dsthe-
tisch forschend anzunehmen, machte sich der ehemals Esse-
ner Intendant Anselm Weber anheischig und schickte seinen
Dramaturgen Thomas Laue vor. Die Idee der Zukunftsaka-
demie weckt durchaus fortschrittliche Assoziationen in Rich-
tung einer Synthese von dsthetischer und wissenschaftlicher
Forschung von Belangen gesellschaftlicher Fragen und Ent-
wicklungen. Man legt Scheuklappen ab, denkt nicht in Gren-
zen eines sonst sehr methodenfetischistisch gepflegten Fach-
idiotentums, sondern 6fnet sich in einer wichtigen Frage wie
der Zukunft einer Stadtgesellschaft methodisch wie inhaltlich
nach allen Richtungen: es entstehen interdisziplinire Dis-
kurse etwa zwischen Stidteplanern, Architekten, Soziologen
und Kiunstlern. Das klingt interessant und vielversprechend.
Auf diese Weise gewann man die Mercator-Stiftung, das Pro-
jekt der Zukunftsakademie mit Uber einer Million Euro zu
unterstiitzen. Im Grunde aber fordert hier die auf Toleranz
und Inklusion ausgerichtete Mercator-Stiftung einen mehr
oder weniger latenten Ethnizismus als paradigmatisches Kul-
turkonzept. Das heifdt Kultur und ethnische Herkunft werden
gleichgesetzt mit sozialwissenschaftlichen Thesen und Studi-
en gewirzt, mit einem gut klingenden Namen versehen und

als Interkulturarbeit verbraten.

Doch ging die Architektin dieser Idee Ulla Harting auf unte-
rer ministerialer Ebene angesiedelt und unabhingig von Re-

gierungswechseln ihres Amtes waltend, von Exile e.V. theore-

tisch wie praktisch oberflichlich und schlecht beraten, nicht
nur theoretisch ethnozentristisch und rassistisch denkend vor,
sondern auch praktisch, indem sie niemanden von Migran-
tenselbstorganisationen zum Meinungsaustausch heranzog
und das Konzept bzw. die Idee bei dem Bundesfachkongress
fur Interkultur oder auch spiter bei einer Tagung der freien
Szene in Bochum nicht zur Diskussion stellte und Meinungen

einholte.

Zudem sperrte sie sich bei Anfragen dagegen, weitere Kreise
an den Plinen partizipieren zu lassen, lief} aber in Verlaut-
barungen des Schauspielhauses von Partizipation sprechen.
Praktisch ausgeschlossen wurden aus der planerischen Phase
der Griindung der Zukunftsakademie Migrantenselbstorgani-
sationen sowie Kulturschaffende mit Migrationshintergrund.
Man versuchte, zunichst die Institution zu zementieren, be-
vor man mit Migranten ins Gesprich trat. Damit wurde ganz
deutlich, was manche Akteure mit «Partizipation» meinen: Du
bist Gast an meinem Tisch, und ich bestimme wie der Ku-
chen verteilt wird. So sollte die freie Szene die Zukunft der
Zukunftsakademie nicht mitbestimmen, es wurde als eine ge-
schlossene Angelegenheit des Referates im Ministerium, des
Schauspielhauses und der Mercator-Stiftung behandelt.

Nicht umsonst sprach der Vorsitzende der Landesarbeitsge-
meinschaft der Soziokulturellen Zentren Rainer Bode neulich
bei einem Treffen im Ministerium «Zur Zukunft Interkultu-
reller Kunst- und Kulturarbeit» von einer Top-Down-Veran-
staltung, was ihm Ulla Harting und Peter Landmann insofern
bestitigten, als sie keinen anderen Weg fiir eine Regierungs-
und Ministerialinitiative sahen. Allerdings kennt unsere De-
mokratie durchaus Verfahrensweisen der Politik, wo es zu-
nichst um Meinungsbildung geht und Verbinde, Vereine und
Initiativen angehort werden, bevor eine Regierungsinitiative
ihren Lauf nimmt. Genau dies aber lisst die Initiative ,Zu-

kunftsakademie“ schmerzlich vermissen. Die von Ulla Har-



ting und Interkultur.pro konzipierte ,Zukunftsakademie® ist
alles andere als ,partizipativ®, wie sie sich selbst gerne betitelt.
Ganz im Gegenteil ist sie hochst exklusiv und elitir angelegt
und protzt immer wieder mit Namedroping statt mit Inhalten.
Ubrigens ganz typisch fiir von oben verordnete Initiativen, die
sich gegen Kiritik abschotten miissen, da es ihnen an inhalt-

licher Substanz mangelt.

Inhaltlich liegt der ethnozentristische Ansatz der Zukunfts-
akademie darin, dass Ethnie und Kultur in einer Epoche der
Globalisierung implizit gleichgesetzt werden. Daher wird die
Angelegenheit im Ministerium fiir fir Familie, Kinder, Ju-
gend, Kultur und Sport verhandelt und nicht, wie es eigentlich
zu erwarten gewesen wire, im Wissenschafts- und Bildungs-

ministerium.

Wer von tiirkischen Eltern abstammt, gehért der tirkischen
Kultur an. Allerdings ist dies ein Kurzschluss, der mehrere
Phinomene unberiicksichtigt ldsst: nicht jeder, der aus einem
modernen Nationalstaat wie etwa der Ttirkei stammt, gehort
einer aufgrund dieser Nationalstaatsangehorigkeit eindeutig
bestimmbaren Nationalkultur an. Nicht jeder, der aus der Tiir-
kei stammt, ist kulturell ein Tiirke, hochstens ein tiirkischer
Staatsbiirger. In der Tirkei leben nicht nur Tirken. Zudem
ist auch der Begriff eines Turken nicht eindeutig. Man kann
sich tber die Frage, was die tiirkische Kultur ausmacht eben-
so streiten wie Uber die Frage, was denn nun typisch deutsch
sein und in Deutschland als ,,Leitkultur® dienen soll. Abstam-
mungsbiologisch kann man diese Frage jedenfalls nicht be-
antworten, ohne rassistisch zu werden. Kulturelle Transparenz
und Permeabilitit werden durch Faktoren wie Reisen, welt-
wirtschaftliche Interdependenzen und Medien oder Milieu-
zugehorigkeit erzeugt. Lebensweisen dndern sich durch wirt-
schaftlichen und technischen Wandel und nur zu einem Teil
durch Zuzug von Menschen mit divergenten Lebensgewohn-

heiten, Lebensweisen und Traditionen.

Die Vielfalt von Sitten und Gebriuchen als eine Stirke zu be-
greifen, wie es unter dem Titel Pluralismus gegentber gleich-
geschalteten totalitiren Gesellschaften immer als Stirke ange-
sehen wurde, muss man nun nicht einem Paradigmenwechsel
unterziehen und unter Decknamen wie Integration oder In-
klusion eine Gleichschaltungspolitik betreiben, die alles ande-
re als Chancengleichheit und soziale Gerechtigkeit bringt.

Im Zeitalter der Globalisierung, des Zusammenwachsens
der Welt, in einer Epoche, in der eine Wihrungseinheit wie
der Euro geschaffen wird, um ein gemeinschaftliches, euro-
paweites Wirtschaftswachstum zu haben, kann man anderer-
seits keine kulturelle Kleinstaaterei der Monokulturen betrei-
ben. Da nun multiethnische und multilinguale Menschen in
Deutschland und Europa leben, muss dieses Potenzial schon
in der Planung einer sogenannten Zukunftsakademie eigent-
lich selbstverstindlich von vornherein beteiligt werden. Wo
dies nicht der Fall ist, macht sich der partizipative Ansatz un-
glaubwiirdig, und es entlarvt sich das hegemoniale Denken des
monokulturellen Diskurses. So sprach der Kulturdezernent
von Bochum Michael Townsend, wo die ,,Zukunftsakademie“
angesiedelt werden soll, auch von «Ankerpersénlichkeiten»
und von «Lufthoheit» im Zusammenhang mit der Rolle der

L2Zukunftsakademie“ im interkulturellen Diskurs.

Und die «Lufthoheit» gehért scheinbar in der Planung den
Bio-Deutschen, wobei auch, wie in der Indianerpolitik der
US-Amerikaner, Alibifiguren wie die WDR-Journalistin und
Ruhr-2010-Direktorin Asli Sevindim, gern gesehen sind und
umgarnt werden, um die eigene rassistische Politik der Aus-
grenzung zu verschleiern. Gern spricht man in diesem Zu-
sammenhang auch von «partizipativen Ansitzen» und behilt
sich aber das Recht vor, die Teilhaber und deren Anteile selbst
zu bestimmen, wie man als Gastgeber das Bestimmungsrecht
dariiber hat, wer wieviel von dem Kuchen abbekommt.



Wihrend die Bundesakademie fiir kulturelle Bildung tiber das
Thema «Kultur fiir alle oder Produktion der ,feinen Unter-
schiede“?» nachdenkt, (Tagung in Wolfenbuttel 27./28. Okto-
ber 2011) macht sich NRW auf den Weg der Produktion der

Jfeinen Unterschiede“ auf eine sehr unfeine Art.

Viele in der Gesprichsrunde beklagten aber, dass ihre bishe-
rigen Bemihungen in der Interkulturarbeit von Migranten
wenig angenommen wurden, worauthin Uri Bulbil (als Spre-
cher des Katakomben-Theaters) ein Beispiel aus der Literatur
zitierte: In einer Szene von Georg Bichners «Dantons Tod»
diskutieren Danton und Freunde, wie es mit der Revolution
weitergehen solle und jemand aus dem Kreis macht einige Vor-
schlidge, worauf Danton fragt, wer denn dies alles vollbringen
solle, und die Antwort darauf lautet «Wir und die ehrlichen
Leute», worauthin Danton erwidert: «Das ,und“ dazwischen
ist ein langes Wort».

Gerade das scheint auch das Problem der Interkulturarbeit zu
sein: immer ist ein ,und“ zwischen den Planern, Befiirwortern,
Organisatoren und der Klientel, um die es gehen soll. Und die-
se Kluft ist nicht dadurch zu tberbriicken, indem man immer

neue Projekte mit einem ,und“ in die Welt setzt.

Nach Lésungen ringen scheinbar viele; ihrer habhaft ist aber
noch niemand. Dabei gibe es durchaus erfolgreiche Beispiele
in der Vergangenheit zu finden, wenn man nur den Blick dafiir
haben wollte: die Gewerkschafts- und Streikbewegung kennt
eine sehr erfolgreiche und gleichberechtigte Zusammenarbeit
zwischen ,Menschen® mit und ohne ,Migrationshintergrund®,
wie es im neuen soziologisch verbrimten Beamtendeutsch
heifit, wo Top-Down-Organisationen als alternativlos gelten
und Ministerialbeamte schier unwirsch reagieren, wenn sie auf
Alternativen aufmerksam gemacht werden. Dabei hatte schon
sehr frith kein geringerer als der Dortmunder Kulturdezernent
Jorg Stiidemann in einem Interview darauf hingewiesen, dass
eine Einrichtung, die die Migranten nicht von vornherein mit-
nehme, zum Scheitern verurteilt sei. Er wollte einen offenen
und gelassenen Diskurs flihren, stief} aber bei den Machern

der Zukunftsakademie auf ziemlich taube Ohren.

Den Fragen und Phidnomenen der Kulturalitit systema-
tisch wie interdisziplindr nachzugehen wire in der Tat eine
wiinschenswerte Aufgabe fiir eine Kulturakademie oder eine
anders genannte Forschungseinrichtung wie etwa ein «Mig-

rationsmuseum». Diese Einrichtung miisste aber schon vom



Ansatz anders angelegt sein: Nicht eine Kopfgeburt ethno-
zentristischen Denkens (,Die Deutschen sterben aus; wie
kénnen wir angesichts dessen die Auslinder in die deutsche
Kultur als Konsumenten integrieren?), sondern wie konnen
wir eine Phdnomenologie der Kultur in Zeiten der Globali-
sierung entwerfen? Jegliche Phinomenologie beginnt nimlich
mit der systematischen und bewussten Einklammerung der
begrifflichen, impliziten Vorurteile und Gleichsetzungen. Ein
Migrationsmuseum in Kombination mit einer Kulturakade-
mie konnte dies wunderbar leisten. Ein Museum archiviert
und konserviert nicht nur Phinomene, sondern systematisiert
und bringt sie in einer sortierten Weise zur Anschauung und
eine Akademie trigt die Vielfalt der moglichen Diskurse und
Deutungsmaglichkeiten an diese Anschauungen heran. «Wer
die Steine sieht, wird die Spur erkennen» konnte das phino-
menologisch-hermeneutische Motto einer solchen Symbi-
ose sein. Und der Begrift der Zukunftsakademie wire jenen
zurtickzugeben, die renommiert und wissenschaftlich schon
Zukunftsforschung betreiben. Mége das Wissenschaftsminis-

terium sich dieser Sache annehmen.

Und jene, die mit kultureller Vielfalt und Divergenz aufge-
wachsen sind, kénnten sich der Phinomenologie der Kultura-
litit annehmen - ganz gleich, ob man sie als Inter-, Trans-
oder Multikulturalitit begreifen will. Der Harting-Vorstof3
verdeutlichte so klar wie nie zuvor die Notwendigkeit eines
aus Migrantenperspektive selbst formulierten Diskurses der
Kulturalitat. Wihrend viele Einrichtungen wie Museen, Thea-
ter, Konzerthiuser, aber zum Teil auch Einrichtungen, die der
freien Kulturszene zugerechnet werden, aus modischen und
finanztechnischen Griinden sich auf dem Feld der Interkul-
turarbeit tummeln und ansonsten weder sozial, noch politisch,
noch kulturell in dem Feld verwurzelt sind, wichst auf der
anderen Seite die dringende Notwendigkeit der Initiierung
und Etablierung eines Diskurses der Kulturalitit, in dem die

Betroftenen selbst meinungs- und willensbildend neben vielen

religidsen Vereinigungen mit einem sikularen Kulturbegrift
agieren, ohne Religion und Kultur oder Ethnie und Kultur
gleichzusetzen.

Schon seit Bestehen des Katakomben-Theaters existiert die
philosophische Grundhaltung bei den Betreibern, dem Pu-
blikum eine weltoffene und Grenzen- und Gattungen tber-
schreitende Kultur nahezubringen. Der Haupttransmitter
auf diesem Feld ist die Musik. Aufgrund der bisherigen Er-
fahrungen mit der Kulturpolitik und Verwaltung, mit der
Organisation von Festivals und Konzerten mit Kooperati-
onen und mit Presse und Publikum kristallisierte sich recht
schnell angesichts der Entwicklung spitestens seit 2010 der
Wille heraus, das interkulturelle Profil des Theaters deutlich
zu machen. So trat das Katakomben-Team unter dem Motto:
«Wir schirfen unser Profil und nicht das Messer: Kultur ohne
Grenzen - Sound of Worldwide Life» in seine neue Arbeits-
und Produktionsphase ein. Daraus entstand zundchst die Idee
eines Zentrums fiir Weltmusik und dann in der Folge die Idee
fiir die KulturAkademie-Ruhr - Drehscheibe fiir Weltmusik.
Die Kurzfassung der Philosophie der KulturAkademie-Ruhr

ist auf der Homepage zu finden.

Dieser Philosophie und dem Konzept entsprechend hat auch
die Idee des postdramatischen Theaters in dem PostdramaEn-

semble Gestalt angenommen.
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Die Probenarbeit

Die gesamte Konzeption des PostdramaEnsembles ist darauf
ausgerichtet, ein moglichst oftenes theatrales Forum fiir Laien
und Profis zu bieten und dabei ganz ohne bildungsbiirgerliche
Vorurteile an das Theaterspielen heranzufiihren. Sie ist hoch-
und breitenkulturell zugleich, sie kann voller Anspielungen auf
hochgeschitzte Dramentexte sein und durch die Kreation der
Szenen und Bilder faszinieren und unterhalten, ohne an in-
haltlichem Niveau zu verlieren, was hiufig den boulevaresken
Persiflagen z.B. von Shakespeare oder Goethes Faust anhaftet.

Man kann ironisieren, ohne albern zu werden.

Wer aber ironisiert, ironisiert hédufig auch sich selbst. Das
grofite Vermogen beim postdramatischen Spiel in diesem En-
semble besteht darin, das eigene Unvermogen in ein gutes und
ironisches, humorvolles Licht zu setzen. Niemand muss etwas
spielen, was mit der eigenen Person nichts zu tun hat. Wich-
tig und primir ist jedoch das Spiel und nicht etwa die Rolle
oder die Geschichte sprich Handlung im Sinne einer Fabel.
In meiner Regie ist das Spiel weit dem Darstellen Gbergeord-
net. Nicht das Mimetische ist auflerordentlich wichtig, nicht
das So-tun-als-ob; wichtig ist das Spiel im Sinne des Spiele-
rischen getreu der Vorstellung, dass der Mensch dort sich am

nichsten kommt und frei ist, wo er spielt.

In der Phinomenologie wiirde man in diesem Zusammenhang
von der Epoché sprechen, von dem bewussten Einklammern
all dessen, was man tber eine Sache oder einen Sachverhalt
weifl bzw. zu wissen glaubt. Was ist Schauspielerei? Was ist
Darstellung? Was eine Rolle? Von all diesen Fragen galt es,
sich wihrend der Proben frei zu machen. Wie ein Zen-Budd-

hist mussten sich alle erst einmal alles entledigen, was eine
Bedeutung trug: man musste sich der Welt entledigen, aller
Begriffe, alles Wissens. Das Ergebnis sollte sein: eine totale
Prisenz ohne jede Voreingenommenheit, ohne den luthe-
rischen Trotz: «Hier stehe ich und kann nicht anders», ohne
jede Zwischenschaltung von Gedachtem, Gewusstem, Ver-
standenem. Es galt, keine Rolle zu spielen, nichts nachzuma-
chen und, was einigen wirklich am schwersten fiel: nichts zu
erzihlen. Wir suchten die reine Handlung, eine Geste, eine
Mimik, einen Gang, einen Stand oder einen Spruch. Nicht der
Mitteilung wegen, sondern wegen der Stimme, des Klangs, des
Tonfalls. Das Loslassen des Hergebrachten, des Sinns, der Be-
deutung fiel allen sehr schwer und gelang manchem gar nicht.

Und jeder suchte immer das Ganze.

Aufgrund der deutlichen und immer wieder vorgetragenen
Maximen, sich von allem zu 16sen, was ja geradezu wie ein
Sinn-Verbot zelebriert wurde, wichen die Darstellerinnen und
Darsteller auf Neben- und Ersatzschauplitze fiir ihr Bedirfnis
nach Sinn aus. Wihrend einerseits immer deutlicher wurde,
dass wir vollig auf Sinn, Mitteilung, Bedeutung fixiert und
konditioniert sind (und hier steht ,Bedeutung® durchaus auch
im Sinne von ,wichtig®) und kein kindliches, zweckfreies Spiel
zulassen kénnen, begannen die Schauspielerinnen und Schau-
spieler sich auf Surrogate zu konzentrieren, was sich auf die
Organisation des ,Stiicks“ bezog. Niemand suchte das Spiel
um des freien Spiels willen. Jeder wollte ein Ganzes vor Au-
gen haben. Man machte sich Gedanken um die Uberginge
der Szenen, die noch gar nicht ausgereift waren und im Spiel

unvollkommen, steif und zerhackt wirkten; man kam immer



wieder mit neuen Ideen, was erzihlt werden konnte und wie
eine Szene (hiufig nicht einmal die eigene, sondern irgendeine
von Kollegen) ,verbessert und mit Bedeutung versehen wer-
den konnte und letztendlich suchte man ein Ganzes im Ba-
nalen, indem man sofort bei Ankunft gleich nach der Begrii-
fung fragte, wer denn dieses Mal an den Proben teilnehmen
wiirde, obwohl man selbst alleine spielte, also gar nicht auf die
Anwesenheit der anderen auf der Bithne angewiesen gewesen
wire. Dies lief} sich eigentlich kaum aus der Welt schaffen und
erschwerte die Arbeit auf das Ziel, das Spielerische am Theater
in einer Epoché (also systematischen Sinnentleerung) freizu-

legen, ungemein.

Hinzu kamen auch Mingel in der Regiearbeit. Jemand, der
von anderen ein freies, von Bedeutungen und Zeichen losge-
16stes Spiel verlangt, muss selbst ebenfalls in der Lage sein, ein
grofles Spielrepertoire aufzuweisen, um Irritationen zu begeg-
nen. Leider mangelte es in manchen Situationen daran. Aber
dieser Mangel barg auch eine Dialektik in sich: die Regie gab
den Schauspielern nicht bewusst oder unbewusst Bewegungen
und Gesten vor. Niemand wurde zum Nachmachen verleitet
und konnte aus dem eigenen authentischen Gesten-, Mimen-
und Bewegungsrepertoire schopfen. Die Regie konzentrierte
sich auf das Beobachten, Beschreiben und Verstirken oder Ab-
schwichen von dem, was dargeboten wurde. Die Schauspieler
taten sich schwer, ,aus dem Nichts® etwas zu entwickeln und
zu zeigen. Einige blieben lange Zeit der Vorstellung verhaf-
tet, die Regie wiirde fiihren und vorschreiben und sie missten
ausfiihren. Die eigene Kreativitit auszugraben und einzuset-
zen blieb eine grofle Schwierigkeit, zumal immer wieder die
Vorstellung durchbrach, ob das, was man selbst vielleicht tun
wollte, ,ins Ganze“ passte. Die Einsicht, dass es kein apriori
gegebenes Ganzes gab, sondern das Ganze erst einmal aus der
Summe der einzelnen Elemente entstehen wiirde, war zwar
verbal vorhanden, in der Praxis aber ging sie immer wieder

verloren.

Ein Drittel der Gruppe entdeckte tatsichlich die Freude am
Spiel und an der eigenen Kreativitit, kimmerte sich zeitweise
nicht um das Ganze, sondern um die Entwicklung des eigenen

Spiels und erzeugte einen kreativen Sog auch fiir die anderen.

Auch wurde es wichtig, dass die Regie den Zuschauerraum
verliel und die Bithne betrat, sich mit eigenen Unbeholfen-
heiten und Versuchen den anderen prisentierte und damit das
Spiel eroftnete bzw. forderte. Denn schliefllich war jeder in
gewisser Hinsicht Regisseur und Schauspieler zugleich. Also
musste auch die Regie aus ihrer Rolle als Regisseur heraus, die

Funktion ablegen und sich auf der Bithne prisentieren.

Gerade die Rickfithrung des Spiels auf das Spielerische ist
im wahrsten Sinne des Wortes das dsthetische Moment des
PostdramaEnsembles, das Freiheit fiir Kreativitat schafft, weil
die Spieler sich aller Kenntnisse, Begriffe und Vorurteile ent-
ledigen miussen. Dort, wo Irritationen Uberwunden wurden,
weil man sich aufs Glatteis begab, begann das Gleiten tber
das Eis Spaf} zu machen. Und mit dem Spafl kam die Sicher-
heit wieder und Sicherheit und Spafl bedingten einander, in-
dem sie sich gegenseitig férderten. Das wiederum bestirkte
die Authentizitit im Spiel. Schauspiel sollte nun nicht mehr
die Kunst der Verstellung sein, des So-tun-als-ob, sondern die
Kunst des Spiels: Ich schreie, weil es ein Spiel ist, und im Spiel
schreie ich. Ich schreie und werfe mich zu Boden, weil es Spaf}
macht, und authentisch ist, dass es mir Spafy macht, zu schrei-
en und mich zu Boden zu werfen oder mit wackligen Knieen

auf eine klappernde Metalleiter zu steigen.

Der Prozess war am Ende der Probenarbeiten vor der Premi-
ere ebenso wenig abgeschlossen wie nach der Premiere. So-
wohl die bereits vorhandenen Szenen als auch neue konnen in
den Arbeits- und Entwicklungsprozess zuriickfallen und um-
und neugestaltet werden. Sie hatten sich bei den Proben aus

der ersten Improvisation oder zufillig aus einem beildufigen
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Spiel in einer Aufwirmrunde oder aus einer zufilligen Geste
entwickelt. Weitere Ideen und Elemente kamen wihrend der
Proben hinzu und verinderten die Szenen von Mal zu Mal.
Dieser Entwicklungsprozess wurde in der letzten Phase vor
der Premiere gebremst und der Bestand an Szenen und Bil-
dern vorerst festgehalten und wiederholt. Aber selbst kurz

vor dem Auftritt bei der Generalprobe gab es immer wieder

Vorschlige fir Variationen und Erweiterungen, von denen ei-
nige sogar in der Premiere umgesetzt werden konnten. Das
bedeutet fiir das PostdramaEnsemble eigentlich, dass die
Zeit nach der Premiere eine Zeit vor der Premiere ist. Nun
kann der gedrosselte Entwicklungsprozess wieder beschleu-
nigt weitergehen. Es werden vorhandene Szenen und Bilder
modifiziert und neue entwickelt. In welcher Reihenfolge sie
dem Publikum «am Stiick» prisentiert werden, ist immer in
der Endphase der Entwicklung zu entscheiden. Und immer
entscheiden die Spieler mit, so dass die Inszenierung immer
das Ergebnis eines kollektiven Prozesses ist, in den sich die
Regie geschickt einzufiigen hat, wihrend die Schauspieler ihre
Platzangst Gberwinden und den gebotenen Freiraum fir sich

einnehmen miissen.




Die Theorie

'Thesen zum postdramatischen Theater

«Postrdramatisches Theater ist wie der Name schon sagt eine
Theaterform nach dem Drama. Das kann man zeitlich ver-
stehen: das Dramentheater beginnt einige Jahrhunderte vor
Christus in der Antike (Antike Tragodie/Komaodie) und setzt
seine Geschichte bis heute fort. Das postdramatische Theater
hat seine Anfinge im 20. Jahrhundert.

Man kann den Ausdruck «nach» aber auch evolutionir ver-
stehen: in seiner Entwicklung vom Dramen- zum post-
dramatischen Theater lisst das Theater die Grundlage des
Dramentextes hinter sich, 16st sich von dieser Basis und ent-
wickelt eine andere Theaterform.

Allerdings lasst sich dieser evolutiondre Schritt unter einem
bestimmten Blickwinkel auch als ein Regress interpretieren:
Das Theater entwickelt sich in seiner Frithphase aus kultischen
Handlungen und Festivititen zu Ehren des Weingottes Dio-
nysos. Diese kultischen Handlungen mit Masken und Tanz
sind exzessiv und ekstatisch: Rausch und Trance stehen im
Mittelpunkt und machen das zentrale Moment des Theaters
aus. Thre Authentizitit und Unmittelbarkeit haben etwas Ar-
chaisch-Wildes. Die griechische Aufklirung macht den kul-
turevolutioniren Schritt von diesem Archaisch-Wilden, Un-
mittelbaren, vom Kultischen - kurz vom Mythos zum Logos:
zum Begriff, zum Wort, zur Vernunft, zum Verstehen bzw.
Verstehen-Wollen.

Dementsprechend entwickelt sich das Theater vom kultischen
Akt zum Theater des Wortes, des Gedankens, der Rede und
Widerrede. Und mit dem Wort (Logos) gewinnt die Schrift
an Bedeutung, und auf das Theater bezogen der Dramentext.
Und das Drama richtet sich nach der verntinftigen Ordnung

der Welt und der Gesellschaft aus, wird in diesem Sinne po-
litisch, indem sie sich mit dem Gemeinwohl, dem gemein-
schaftlichen Leben in einer geordneten Gesellschaft (der
Polis) befasst. Einem geordneten Lauf der Welt, des Kosmos
und der Natur, entspricht nicht nur ein geordneter Lauf in
der Gesellschaft, sondern auch in allen Ereignissen, ob sie nun
zur Katastrophe oder zum Wohlgefallen fithren. Damit be-
kommen wir eine Dramaturgie einer Handlung im Sinne von
Geschichte oder Fabel. Dramaturgie heifdt in diesem Fall: Die
Geschichte hat einen Anfang und ein Ende, sie hat Haupt-
und Nebenpersonen; diese spielen in dieser Geschichte fiir
das Vorankommen der Handlung eine bestimmte Rolle, sie
erfillen eine Funktion. Es muss in dieser Dramaturgie auch
die Antagonisten geben, die Bésewichte, damit die Geschichte
ihren Lauf nehmen kann. Die Geschichte des Jesus von Naza-
reth zum Beispiel wiirde nicht funktionieren, wenn es keinen
verriterischen Judas gibe. So dient Judas einer héheren Auf-
gabe, einer Funktion, die seiner Rolle Sinn verleiht, ihm im
Geschehen und dartiber hinaus im Theater des Lebens einen
Platz, eine Rolle, eine Funktion sichert. Diese Argumentation
trifft analog auf die Polis zu. Die Stadtgemeinschaft ordnet
nach einem verniinftigen Prinzip, nach dem der ganze Kosmos
geordnet ist, jedem Menschen in dieser Polis eine Rolle, einen
Platz, eine Funktion zu. So funktioniert nicht nur das Drama
nach einer logischen Dramaturgie, sondern das ganze Leben
einer Gesellschaft.

Allerdings hilt das Leben fiir die logische Wohlgeordnetheit
des Seins, des Universums, auch immer wieder eine Uberra-
schung bereit; unvorhergesehene Katastrophen, unberechen-
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bare Ereignisse, undefinierbare Phinomene (=monstrose Er-
scheinungen) - sie alle zeigen, dass es mehr Dinge zwischen
Himmel und Erde gibt, als sich unser nun auf Schulweisheit
reduziertes Denken triumen ldsst. Ab der Spitantike und mit
der Verbreitung des Christentums verhirtet sich die Logos
basierte Weltanschauung zu einer autoritdren Dogmatik. Der
Logos wird zu einer Ordnung des Gottgewollten und entzieht
sich eigentlich dem verntnftigen Denken, und der Erkennt-
nisoptimismus der Antike, dass, wenn alles logisch geordnet
ist, man auch mit Logik die Ordnung der Dinge durchschauen
kann, verkehrt sich in sein Gegenteil, in dem Gottes Pfade
unergriindlich werden. Erst in der Neuzeit wird dieses Den-
ken wieder aufgebrochen und anstelle von Autorititen tritt
der Mensch, nun auch als individuelles einsichtsfahiges Sub-
jekt, als modernes erkennendes Wesen. Die Moderne kann
das Drama in der Literatur, im Theater und spiter auch im
Spielfilm bestens verbreiten und in den Képfen verankern.
Trotz der groflen Fragwiirdigkeiten der modernen Welt wie
Natur- und technologische Katastrophen, Umweltzerstérung,
Kriege und sozialem Elend, Trotz der verstirkt auftretenden
Partikularisierung des Wissens und Uberhandnehmen des
Fachspezialistentums kann sich die Grofe Erzihlung von der
Weltgeschichte, der Systematik, die ihr innewohnt und vom
Uberblick, den man tiber die Welt und den Kosmos gewinnen
kann, erst einmal gut halten. Dennoch zeigen sich Risse nicht
nur in den Weltkriegen und den gigantischen Barbareien, zu
denen Menschen fihig sind, obwohl sie sich aufgeklirt und
kultiviert wihnen, sie zeigen sich auch in der Macht und Zih-
lebigkeit tiberbordender Biirokratien und im Umgang mit
dem, was von der Norm abweicht. So kann die Kritik an Bi-
rokratie und Psychiatrie ein archimedischer Punkt der Kritik
an der Moderne werden, wie sie unter anderem drastisch von
Antonin Artaud in seinem «Theater der Grausamkeit» gezeigt
wird. Von hier aus nimmt philosophisch das postdramatische
Theater seinen Lauf.

Wihrend die beiden bisher als grofie Gegensitze behandelten
Theaterformen aristotelisches Theater (Einheit von Ort-Zeit-
Handlung) und episches Theater (Verfremdung, Erzihlung
von Ereignissen auf der Bithne vermischt mit Darstellungen
und Reflektionen tiber diese Darstellungen) einem Dramen-
text verbunden bleiben, geht das postdramatische Theater von
den Ereignissen auf der Bihne aus. Es kann sich aus den Pro-
ben heraus entwickeln und wird nicht am Schreibtisch «vor-

geschrieben».

Die Theaterform des absurden Theaters konnte man als eine
Ubergangsform vom dramatischen zum postdramatischen
Theater sehen. Das absurde Theater basiert eigentlich noch auf
einem Dramentext, 16st sich aber inhaltlich von dem, was ein
Dramentext reprisentiert: eine Handlung, ein ereignishaftes
Geschehen mit innerer Logik und psychologischer Figuren-
fithrung, mit einem Spannungsbogen, mit einer Geschichte,
die einen Anfang und ein Ende hat. Das absurde Theater ist
zwar ein dramatisches Theater, weil ihm ein «Stiick», ein Text
zugrundeliegt, aber es ist kein dramatisches Theater, weil sich
in ihm keine «Dramen» mehr «abspielen», es wird bewusst auf

Handlung, Geschichte und Spannungsbogen verzichtet.

Das Verhiltnis zwischen Text und Auffiihrung (Performanz)
ist eine elementare kulturelle Beziehung. Abstrakt ist es das
Verhiltnis zwischen Ewigkeit (Wer schreibt, der bleibt) und
Verginglichkeit, Flichtigkeit (Verba volant=Worte verflie-
gen). Es ist nicht nur wichtig fir das Theater, sondern viel
allgemeiner: zwischen Buch und Leser, zwischen Noten und
Musiker oder auch zwischen Gesetzestext, Verwaltungsvor-
schriften und Rechtsprechung bzw. Verwaltung. In all diesen
und dhnlichen Zusammenhingen versteht man «Text» als eine
in Zeichen und Zeichenketten umgesetzte Fixierung von et-
was Flichtigem, seien es Gedanken, Gesetze oder Téne. Was
die einen aber schriftlich fixiert haben, miissen die anderen

wieder vom Text riickfihren kénnen. Diese Riickfithrung ist



eine performative Umsetzung, ob es beim Lesen oder Insze-

nieren oder musikalischen Vorspiel ist.

Diese performative Umsetzung, die Riickfithrung des schrift-
lich Fixierten in das Flichtige kann man auch «Aktualisie-
rung» nennen. Ein Buch wird durch das Lesen «aktualisiert»,
was durchaus auch mit dem urspriinglichen Sinn des Wortes
«aktualisieren» zusammenhingt. Man liest ein Buch immer vor
dem Hintergrund des gegenwirtigen Wissens und Verstind-
nisses des Lesers. Bei diesen Aktualisierungen kénnen immer
Bedeutungskonnotationen, Sinnfeinheiten oder Mehrdeutig-
keiten verlorengehen oder neue hinzukommen. Das Aktuali-
sieren bringt immer einen Text auf den «heutigen Stand», aber
auch subjektiv auf den «heutigen Stand des Aktualisierers». So
ist jede performative Umsetzung auch eine Interpretation.

Den Begrift der Interpretation sollte man nicht mit subjekti-
vistischer Beliebigkeit gleichsetzen. Im Juristenlatein sagt man
dazu: «Verba ita sunt intelligenda, ut res magis valeat quam pe-
reat. = Worte sind so zu verstehen, dass der Sinn erhalten und
nicht zerst6rt wird.» Natiirlich hat jede Interpretation eine in-
dividuelle Note, aber auch eine Textgrundlage, die in der Ak-
tulisierung ihre Umsetzung (Performanz) erfihrt. Wenn man
sich von dieser Grundlage beliebig und willkirlich 18st, setzt
man sie nicht um. Am deutlichsten wird das bei Liedinterpre-
tationen. Jeder kann ein Lied unterschiedlich singen und in
die Performanz seine individuelle Note einhauchen. Dennoch
muss aber das Lied in irgendeiner Weise erkennbar sein, sonst
kann man die Interpretation nicht wertschitzen. Der Satz.
«Das ist deine Interpretation!» deutet zwar auf einen gewis-
sen Spielraum hin, aber jeder Raum ist begrenzt, bis auf das
Universum. Die Deutung der Interpretation als eine univer-
selle Beliebigkeit eines jeden Individuums beraubt den Begriff
seiner Begrifflichkeit.

Andererseits muss es zwischen den Interpretationen Unter-

schiede geben; das Verhiltnis zwischen Text und seiner per-

formativen Umsetzung ist «Auslegungssache».

Wihrend beim dramatischen Theater zwei unterschiedliche
Auslegungsverhiltnisse eine Rolle spielen, wird dies im post-
dramatischen Theater auf ein Auslegungsverhiltnis redu-
ziert: beim dramatischen Theater ist das Verhiltnis zwischen
Dramentext und Auffihrung die eine Auslegungssache, das
Verhiltnis zwischen Auffithrung und Zuschauer die zweite.
Das postdramatische Theater prisentiert sich als Text in einem
anderen Verstindnis: nicht als Fixiertes und Gleichbleibendes,
was immer einer Aktualisierung bedarf und in dieser Aktuali-
sierung aber auch sich verdndert, sondern als als eine Folge von
Zeichen in einer Zeichenkette, die im Moment ihrer «Nieder-
schrift» (das ist im postdramatischen Theater die Auffihrung!)

vom Zuschauer interpretiert werden muss.

Kurzum: Die Fixierung wird aufgel6st, das Fliichtige wird zum
Text. Der Text kann nicht beliebig oft aktualisiert werden, die
Aktualisierung selbst wird zum Text. Mit anderen Worten: wir
haben es hier mit einem anderen «Text»-Verstindnis zu tun:
es basiert nicht auf der schriftlichen Fixierung, sondern auf
der Folge von Zeichen. Eine spontan gehaltene, unvorbereitete
Rede ist in diesem Sinne unabhingig von ihrer Einmaligkeit
und Flichtigkeit (vielleicht kann sie so nie wieder gehalten
werden, vielleicht vergisst sogar selbst der Redner seine eige-

nen treffenden Formulierungen) ein Text.

Das postdramatische Theater ist in seiner Loslésung von
Handlung, Ereignis und Spannungsbogen und auch in seiner
Loslosung von einer epischen Reflektion mit Verfremdungen
weniger mit einer Rede oder Erzihlung vergleichbar als mit
einer Konversation mit dem Publikum, in der keine logische
und thematische Stringenz vorliegt. Man kann Gedanken-
spriinge machen, Themen wechseln und ohne psychologische
Folgerichtigkeit unterschiedliche Stimmungen zeigen. Ein
Schrei muss nicht psychologisch motiviert sein, sondern ein-

fach nur laut und eindringlich.
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Die Szenen sind in einer losen Reihenfolge und konnen ver-
tauscht werden; sie sind auch durch weitere neue Szenen er-
weiterbar und konnen neu kombiniert werden. Die Szenen
leben aus sich heraus, auch wenn in ihrer Aneinanderreihung
eine gewisse Komplexitit entsteht. Die Schauspieler spielen
nicht nach, was ihnen vorgeschrieben wird; sie entwickeln ihr
eigenes Spiel; sie bilden dabei auch nicht reelle Handlungs-
muster ab. Thr Spiel ist nicht mimetisch. Sie kénnen schreien
oder fliistern, ohne Arger nachzuspielen oder Angst.

Das Nicht-Mimetische und die Unabhingigkeit von Ge-
schichte, Handlung und Spannungsbogen macht die freie
Kombinierbarkeit von unterschiedlichen Elementen moglich:
gesprochener Text, Musik, Tanz. Auch unterschiedliche Sti-
le kénnen aufeinander folgen oder ineinander greifen, da die
Postdramatik auf kohirente Ganzheit verzichtet.

Fir die Regiearbeit bedeutet das die Loslosung von priskrip-
tiven Handlungsanweisungen an die Schauspieler. Die Regie
macht den Schauspielern keine Vorschriften in der Vermitt-
lung von Dramentext zur Auffihrung, sondern wirkt verstar-
kend oder korrigierend auf die Ansitze, die die Schauspieler
selbst aus sich heraus entwickeln und vorlegen. Sie sind die
Autoren ihres Spiels. Sie sind nicht die ausfithrenden Organe
einer Regie, die fur die «Richtigkeit» der Dramentext-Inter-

pretation verantwortlich zeichnet.

Hans-Thies Lehmann schreibt in seinem Buch uber die ge-
genwirtige Bedeutung des postdramatischen Theaters:

Gerade angesichts fortschreitender interkultureller Bezugnah-
men und Konflikte sind die dabei méglich werdenden Formen
einer Theatralitit jenseits des europdisch geprigten Dramas
unabsehbar und fordern eine auch anthropologisch belehrte
Theoretisierung der Theaterprozesse. Bestitigt wird gerade
durch derartige Entwicklungen die These, dass die Frage nach
dem Zuschauer das A und O des Theaters ist. Eben darum

geht es: Wie es das Theater schaffen kann, in einer Medienwelt
Position, Situation, Erfahrungsméglichkeiten des Zuschauers
zu befragen und weiterzuentwickeln. Und wie es daftir For-
men findet, die wahrhaftig sind, also sich gegen leichten Kon-
sum sperren, und zugleich die Live-Situation des Theaters und
die Moglichkeiten der »Asthetik des Performativen« (Erika
Fischer-Lichte) ins Spiel bringen - nicht zuletzt um Themen
der Gesellschaft (wieder) wohlgemerkt in kiinstlerischer, nicht
belehrender Weise zu artikulieren und sich dabei auf einen
immer weiter gedfineten Raum kultureller Divergenz einzu-
stellen.

Lehmann schneidet damit zwei wichtige Themen- und Pro-
blemfelder an: 1. wie kann man mit der Entwicklung der neu-
en Medien und ihres Einflusses auf unser Bewusstsein umge-
hen und die einmaligen und besonderen Maoglichkeiten des
Theaters (Live-Situation, Asthetik des Performativen) eman-
zipatorisch einsetzen? 2. wie kann man Vielfalt schiitzen, f6r-
dern und vermitteln?

In dem zweiten Problemfeld geht es darum, den Eurozentris-
mus und den eurozentristischen Rationalismus (Wissen-
schafts- und Technikgliubigkeit, und durch Begriffe erzeugte
Illusion eines allumfassenden Weltverstehens) zu durchbrechen
und kulturelle Vielfalt als eine wertvolle und hierarchiefreie
Quelle von Lebens- und Gesellschaftskultur zu begreifen. Zu-
gleich ist das Theater als Medium ein idealer Raum, Konflikte
nicht unter den Teppich zu kehren und eine Zwangsharmoni-
sierung zu betreiben, sondern sie auszusprechen und in einem
Simulations- bzw. Sparringraum auszutragen. Dies verstehe
ich unter der Formulierung «immer weiter geéffneter Raum
kultureller Divergenz».

Insbesondere Jugendliche mit interkulturellem Hintergrund
brauchen einen Austragungsort und ein Austragungsmedi-
um ihrer Konflikte, da sie einer Doppelbelastung unterliegen:
erstens kommt es auch innerhalb einer einzigen Kultur zu
Generationskonflikten und zu Spannungen zwischen Tradi-

tion und Erneuerung; zweitens gibt es zwischen den Kulturen



Spannungen und Konflikte, die junge Menschen in sich tragen
und aushalten miissen, weil sie sich in unterschiedlichen kul-
turellen Rdumen bewegen wie Schule, Beruf, Familie, Freunde
unterschiedlicher Herkunft.

Auch spielen immer soziale Unterschiede und Hierarchien
eine Rolle, selbst wenn sie gerne hinter der Fassade der Kultur
zum Verschwinden gebracht werden. Mangelnde Chancen-
gleichheit, unterschiedliche familidre Bildung und Welterfah-
rung fithren zu unterschiedlichen Idealen und Lebenszielen.
Menschen konnen und wollen nicht die kulturellen Werte
eines Herrschaftssystems internalisieren, das sie deklassiert

und ausgrenzt.

Die Vielschichtigkeit sozio- und psychokultureller Phino-
mene ldsst sich schwer oder gar nicht in eine Argumentations-
kette einreihen. Vielmehr ist es hierfiir Notwendig, die line-
are Schiene Monokausaler Erklirungen zu verlassen und die
Vielschichtigkeit der Phinomene entsprechend vielschichtig
und multiperspektivisch zu betrachten. Die Welt, in der wir
leben (muissen) ist durch Urbanisierung, Globalisierung und
Hochtechnisierung so komplex geworden, dass die Logik ei-
ner linear erzihlten Geschichte mit einer binidren Konflikt-
dramatik der Wirklichkeit nicht gerecht wird. Als Reaktion
darauf wird hdufig der Ruf nach einfachen Lésungen lauter:
ausweisen oder integrieren, den «kulturellen Dialog» suchen,
Ganztagesbetreuungen einrichten und die Kinder frither dem
elterlichen Umfeld entfremden - es werden immer Lésungen
gesucht, die einen Problemkomplex mechanisch gedacht von
einem archimedischen Punkt aus zu losen versuchen, ohne
dass den Beftirwortern solcher Vorschlige klar ist, dass derlei
archimedische Punkte reine Fiktionen und Hilfskonstrukti-

onen einer hilflosen Denkweise sind.

Das postdramatische Theater durchbricht die Logik der Ge-

schichte, reduziert sie nicht auf Linearitit und binires Denken

zum Beispiel in einer dramatischen Dialektik. Ein Konflikt-
und Problemsyndrom ldsst sich nicht auf einer Perlenschnur
darstellen; vielmehr bedarf es hierfiir der Modelle eines Kno-
ten- und Wurzelsystems einer vielschichtigen Vernetzung
metastasierender Themen. So wird das Theater auch zu einem
philosophischen Experimentierraum; Sinn wird neu hinter-
fragt und aus der Dekonstruktion dessen, was bisher sinnhaft
erschien, neu erschaffen. Dabei ist immer auch zu bertick-
sichtigen, dass «Kultur» nicht rationalistisch als ein Kopfbil-
dungswerk angesehen werden darf, sondern immer sich auch
in Korper und kérperliche Reaktionen einschreibt, was am
deutlichsten bei der Musik und Kleidung, aber auch bei Sport
und Arbeitsergonomie deutlich wird.

Im postdamatischen Theater konnen Laien und Profis ihre
zur koérperlichen Funktion gewordenen und physikalisch und
physiologisch internalisierten Kulturerfahrungen themati-
sieren und damit beginnen, eine Innenschau nach auflen zu
tragen, ohne neuen Geschichten und Zwingen der Nachah-
mung und Darstellung (Mimesis) unterworfen zu werden.
Die Schauspieler erleben eine kreative Freiheit, indem sie als
Autoren und Triger ihrer eigenen Stiicke agieren; Stiicke, die
aus ihnen selbst kommen und sichtbar machen, was vielleicht

ihnen selbst verborgen und unsichtbar war.

Asthetische Professionalitit entsteht in diesem Fall durch das
Trainieren dessen, was man selbst mitbringt, ohne sich der
Mechanik der Regie zu unterwerfen. Auch wird man nicht
wie in Fitness-Studios in Maschinen eingespannt, die nach
(von anderen) bestimmten Gesichtspunkten die Physis trai-
nieren, dabei aber gewiss die Psyche nicht unberthrt lassen.
Der Glaube an Apparate, die fiir Gesundheit und Wohlbefin-
den sorgen sollen, wird durch eine vorgefundene leere Bithne
herausgefordert und auch erschiittert. Das Theater erweitert
somit seinen Begriff auf ein Spiel mit Zeit, Raum, Sprache,
Klang und Kérper.

17



18

Das PostdramaManifest

Charly Wrede ist der gute Geist des Postdramas im Hinter-
grund - selbst unsichtbar macht er das Geschehen auf der
Buhne sichtbar, begleitet das Schauspiel mit dsthetischem und

riggthmischem Einflhlungsvermogen.

Wir spielen das Theater der gebrochenen Stiicke

Am Ende der «Groflen Erziahlungen» pidagogisiert das Thea-
ter nicht mehr; die Bithne ist nicht die grofie moralische oder
politische Lehranstalt, kein burgerliches Trauerspiel, keine
Agitation und Propaganda a la Episches Theater bzw. sozialis-

tischer Realismus. Keine Geschichte.

Wir spielen ohne Sinn mit viel Verstand.

Kein roter Faden wird vorgegeben, keine Botschaft konstru-
iert. Das Publikum ist so frei wie die Spieler auch; wer Augen
hat, kann sehen; wer Ohren hat, kann horen; wem noch etwas
unter die Haut gehen kann, kann fihlen.

Der Sinn entsteht aus dem Spiel und ist keine rationalistische
Vorgabe, keine Prinzipienreiterei, schon gar nicht eine Lehre,

Message oder Botschaft. Er ist eine Kultur der Freiheit am

Ende aufklirerischer Dialektik. Seine Asthetik ist die des Sen-
sitiven.

Adieu, ihr verknocherten Lehren grofler Lehrmeister thro-
nend auf den Lehrstiithlen verkalkter Wissensbiirokratie. Ein
Theatervirus hat das Licht der Welt erblickt und erweckt
das Theater der Grausamkeit zum Leben; nun 16st sich der
Schmerz von den Zeichen; der Schrei dringt aus der Kehle des
gequalten Korpers, der gequilten Seele und kommt nicht aus
der Vorschrift des Textes in Paranthese.

Sehnsucht, Liebe, Kérper, Gewalt, Aggression, Schrei, Suche,
Stimme und hier und da Sprache! Alles in Allem greift das
PostdramaEnsemble ins volle Leben: NACKTER WAHN-
SINN! Und «Ein Koffer voll Welt»!!!



«Ein Koffer voll Welt»
Wir spielen das Theater der gebrochenen Stucke

Das junge Madchen im scheinbaren Schulterschluss mit einem Mann
mittleren Alters. Die beiden stehen am Bihnenrand wie an einem Ab-
grund. Sie schauen in die Tiefe, sie schauen sich in die Augen. Wieder
schauen sie in die Tiefe und wieder schauen sie einander an. Er sagt:

«Lass uns gemeinsam in den Tod springen.» Sie springen und laufen

aus vollem Hals schreiend in verschiedene Richtungen. Die Gemein-
samkeit wahrt einen Sprung lang. In der Unterwelt ist sich jeder selbst
der ndchste und auf sich allein gestellt. Zwei Menschen, ein Sprung,
zwei Schreie. So stirbt jeder fur sich allein.

Uri Bulbdl und Salomé Klein




Im Hintergrund: Ein Mann schleift einen Klei-

derstander hinter sich her; mit ihm glei

tig betritt eine junge Frau die Blhne, er geht

hinten v

nimmt das obere Teil des Kleic

den Haken ab, besieht es sich und
einem Lied an; die Frau links am BU
ein Bild der Ratlosigkeit. Achselzucken.

Umran Pargan und Abdulkadir Parz

-




Des einen Abgrund ist des anderes Spiegel. Eine Frau rennt schreiend
auf die Blhne, wirft eine Puppe hinter sich hoch und knallt gegen eine

are Wand. Die Biihne ist eine abgeschlossene Psychiatriezelle.
Am Rand ein imaginarer Spiegel. So bekommt der Wahnsinn ein Ge-

sicht. Gulden Kog

Ein Mensch allein; eine Frau und eine Pup die sie hinter sich in

die Hohe schleudernd wegwirft, als kénnte sie sich auf der Flucht von

einer Last befreien. Assoziationen an Gretchens Schicksal aus Faust |
konnten nicht unangebracht sein, auch wenn das Motiv nicht vertieft

wird.

Die Puppe wieder im SchoB rauft sich die Frau die Haare; Schreien,
Weinen, Lachen und ein bedro er Schritt von der Bihne in den
Zuschauerraum. Irre schaut sie den Zuschauern in der ersten Reihe
tief ins Gesicht und sagt: «Ich werde sie toten! Und sie und siel» Der
bedngstigende Wahnsinn aber bedroht nicht die anderen, sondern ist
in erster Linie mit sich selbst beschaftigt und ht sich auf die ge-

spaltenen anderen Personlichkeitsteile.
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«Ein jeder treibt das Seine - das soll ich sagen, und das habe ich auch
getan...» Schauspieler und Schauspiel ironisieren sich selbst. Da hat
jemand eine Mission. Er konnte in der Aufgabe aufgehen, sich dieser
Funktion annehmend wichtig fihlen und wichtig tun. Aber er sperrt
sich dagegen. Wenn tatsdchlich ein jeder das Seine treibt, dann tut
das auch jener, der mit einer Mission versehen in die Welt bzw. auf

die Blhne geschickt wird.

Abdulkadir Parasiz spielt ein Paradoxon; er spielt das Nicht-Spiel,

die Spielverweigerung.

Vielleichtist das Mddchen aus der ersten Szene Ophelia und der Dicke

mit dem roten Schal und gemustertem Hemd Hamlet. So leichtfuRig
geht es an den Rand des Abgrunds und schnell ist man einen Schritt
weiter, wenn sich niemand dagegen sperrt. Das Madchen aber sperrt
sich: zuvor hat der Mann einen Bottich mit Wasser auf der Bihne
wohlplatziert. Der Teich steht, der das Ende der schonsten Wasserlei-

che der Literaturgeschichte werden soll.

Da fallt aber das Madchen aus der Rolle: die braven Madchen kom-
men in den Himmel. Die anderen Uberall hin.

Salomé Klein zieht den Kopf aus dem Bottich ...

und ruft: «Ich bin nicht Ophelial»

Und dann gilt es die Spuren zu beseitigen ...

Kaan Yce bei der Arbeit. Auch eine Nicht-Ophelia

hinterldsst Spuren.



«Ich bin nicht Ophelia!»




Koénnen Fragmente an-
einandergefigt ein Ganzes
ergeben? Ofler vermitteln sie
uns lediglich als Symbole eine
Ahnung von etwas, was wir
fur ein Ganees halten?

Die Szene, von Kazim Calisgan initiiert, haben wir «Loop» genannt.

Ein Mann Uberquert resoluten Schrittes die Biihne, seiner Sache

sicher -vielleicht ein wenig zu sicher, baut er zackig sein Mikrofon,

seinen Verstarker und sein Loop-Aufnahmegerdt auf. Beim An-

schlieBen der Kabel ein kurzes Zogern, dann geht es forsch weiter,

bis er mit einem anatolisch-asiatischen Streichinstrument zu spie-

len beginnt. Eine Metamorphose der Stimmungen. Das Resolute

weicht einem unsicheren dinnen Klang. Dieser aber schwilltlﬁr-r:

es kommen Rhythmen hinzu und weitere Klénge.

Kazim Calisgan vertieft sich in sein experimentelles und suchendes

Spiel. Und nach einer Weile scheint er die Lust zu verlieren ...

Wahrend Kazim Calisgan aufsteht und geht, spielt die Musik wie

von Zauberhand weiter. Live-act und Loop-Konserve existierten

parallel. Und nun zirkuliert der Loop ohne den Musiker weiter. Das

Einmalige in seiner technischen Reproduzierbarkeit erzeugt die

ewige Wiederkehr desselben.






Wie ein Reisender betritt Marcin Langer die menschenleere Blihne mit

der sich immer wiederholenden Musik.

Umran Pargan und Marcin Langer bleiben nicht lange alleine auf der

Bihne.

Der Loop-Maschine widersetzt sich wiederum ein kreatives Individu-
das wie ein Reisender daher kam.

Aus dem Spannungsverhdltnis zwischen individueller Kreativitat und

dem Maschinen-Loop entsteht ein Spiel, dem sich die vielen Rollen

nicht entziehen konnen. Magisch angezogen betritt einer nach dem

anderen die Buhne. Ein Reigen beginnt.

Das Spiel des Saxophonisten gegen die einmal in Gang gesetzte Loop-

Maschine, die das Aufgenommene ewig wiederholt ...

lockt immer weitere Menschen auf die Bithne ...

Umran Pargan mit aufreizender Weiblichkeit. Erotik als Suche nach
Zwischenmenschlichkeit.

Ein Hauch von Gertrude (Hamlets Mutter) umspielt Tilin Gegits (2.
v.l.) Auftritt. Kaan Yices Spiel des Wischens die Vorstufe eines groB-
en Kehraus? Indessen zirkuliert Uri Bulbdl in einer falsch zitierten
Shakespeare-Szene und kann nur um sich selbst kreisen.

Salomé Klein im Spiel mit ihrem Handy - die Kommunikation im Zeit-
alter ihrer technischen Reproduzierbarkeit.

Kehraus: Erst Selami Yices (rechts auen) beherztes und strenges

Eingreifen setzt dem Treiben ein jahes Ende.




«Zuruck zum Text»

Kaan Yice liest den Hamlet-Monolog: «Sein oder Nicht-Sein...». Wie
und wo begegnen uns klassische Texte? Und wie sieht es aus, wenn
wir sie zu begreifen oder auch nur zu reproduzieren suchen? Die Spie-
ler des Postdramas zwischen «heiBem Bemihn» und den Bruchsti-
cken. Hier steht Kaan Yice und spricht und steht nicht nur fur sich
allein. Uri Bulbul wird sich wenig spater um das «Sein oder Nicht-Sein»
bemihen ...

und nicht nur von ,seiner” Ophelia gestort werden ...,

Sein oder Nichtsein, das ist hier die Frage:

Ob’s edler im Gemilit, die Pfeil" und Schleudern

Des witenden Geschicks erdulden, oder,

Sich waffnend gegen eine See von Plagen,

Durch Widerstand sie enden? ...enden...

Anruferliste. Nummer? Kenn” ich nicht. Nummer loschen? Loschen:
Ja.

sondern auch von Ubereifrigen Soufleuren, die die Regie an sich rei-
Ben, um zwei Klassiker des Dramen-Theaters zu rezitieren ...

Selami: Sterben - schlafen -

Schiafen! Vielleicht auch traumen! - Ja, da liegt’s:
Marcin: Heie Magister, heif3e Doktor gar

Und ziehe schon an die zehen Jahr

Herauf, herab und quer und krumm

Meine Schuler an der Nase herum-

Letztendlich sind sich die beiden Regie fiihrenden Soufleure selbst ge-
nug. Der hin und her gerissene Uri Bllbul alias Hamlet-Faust ergreift
die Flucht.

Es mochte kein Hund so langer leben!

Drum hab ich mich der Magie ergeben,

Ob mir durch Geistes Kraft und Mund

Nicht manch Geheimnis wiirde kund;

Dal ich nicht mehr mit saurem Schweif3

Zu sagen brauche, was ich nicht weil3;

Dak ich erkenne, was die Welt

Im Innersten zusammenhalt,

Schau alle Wirkenskraft und Samen,

Und tu nicht mehr in Worten kramen.
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«Szenen einer Ehe»

Gulden Kog und Selami Yce liefern sich eine heiRe Psychoschlacht
nicht ohne Korpereinsatz.

GUlden Kog spielt die aufgebrachte Frau - vielleicht ist sie die Freun-
din, die Ehefrau, vielleicht aber auch die Tochter des Mannes, der in
Schweigen verharrt. Es ware falsch, ihn als teilnahmslos zu bezeich-
nen. Er verharrt eher in der Rolle eines mehr oder weniger interessier-
ten Zuschauers. Er schweigt, wahrend sie emport und witend schreit.
Sie spricht Englisch, und vieles von dem, was sie sagt, geht in ihrem
Geschrei unter; die Quintessenz ist aber unmissverstandlich:

Lt wouldnt change anything”.

Flhlt sich der Mann vielleicht sogar ein wenig schuldig? Macht ihn
die Wut seiner Kommunikationspartnerin betroffen? Wie kann er sie

beschwichtigen?

Der Mann setzt sich erst witend und emport in Bewegung, als die
um Worte und Kommunikation ringende junge Frau anstoRt. «Mann,
Mann, Mann» bricht es aus ihm heraus.

Sie koénnen nicht mit- und sie konnen nicht ohne einander, konnte
man meinen. Allerdings ist dies ein Trugschluss. Wahrend die Frau
irgendwann den Koffer schnappt und von der Biihne in den Zuschau-
erraum sich auf und davon macht, steht der Mann kurz ratlos und
Uberrascht da: «Wohin gehst du? Warte! Wartel» rufend versucht er
ihr zu folgen. Beide verlassen so die Blhne, den Ort des Geschehens.
Die Frau macht den Anfang, sie bricht aus. Wenig spdter kommt sie
allein und erleichtert, offensichtlich frohlich, mit ihrem Koffer ténzelnd
wieder. Der Plagegeist Mann in all seiner Verstandnislosigkeit ist ab-

geschttelt und abgefallen von ihr all die Verzweiflung und Wut.




«Die konigliche Prozession»

Auf der Suche nach einer passenden Rol-
le fur Tulin Gegit lie Idee im Raum,

sie konnte einen kleinen Ausschnitt von

Kernfrage, aus der die e gel

. «Ist Gertrude nicht eine Schlampe?
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Wollten wir blind Hamlets Standpunkt und Deutung des Verhaltens

seiner Mutter folgen, kénnte man in der Tat die Konigin Gertrude fir
eine leichtsinnige Frau oder gar fur eine Schlampe halten. SchlieBlich
nennt Hamlet sie in der 2. Szene des funften Aktes eine Hure, als er
uber die Untat seines Onkels spricht: «Der meinen Kénig totschlug,
meine Mutter Zur Hure machte...». So betrachtet Hamlet seine Mut-
ter, die kurz nach dem Tod ihres Mannes, ihren Schwager heiratete,

als eine gefallene Konigin:

Schwachheit, dein Nam ist Weib! -

Ein kurzer Mond; bevor die Schuh verbraucht,
Womit sie meines Vaters Leiche folgte,

Wie Niobe, ganz Tranen - sie, ja sie -

O Himmel, wird ein Tier, das nicht Vernunft hat,
Doch langer trauern! - meinem Ohm vermahl,
Dem Bruder meines Vaters, doch ihm ahnlich,
Wie ich dem Herkules! In einem Mond,

Bevor das Salz hochst frevelhafter Tranen

Der wunden Augen Réte noch verlieB,

War sie vermahlt! - O schnode Hast, so rasch
In ein blutschanderisches Bett zu stirzen!

Es ist nicht, und es wird auch nimmer gut.

Doch brich, mein Herz, denn schweigen mu3 mein Mund!

Doch lasst sich an dieser Stelle noch die schnelle Heirat der Konigin
auch anders deuten. Gertrude ist eben nicht nur trauernde Witwe und
Mutter, sondern auch Kénigin von Danemark und damit nicht nur sich
selbst und ihrem Sohn verpflichtet, sondern auch Staat und Gesell-
schaft. Hamlet hat ein sehr positives Vaterbild und lobt die starken
Eigenschaften des verstorbenen Kénigs. Doch birgt dieses Lob auch
chauvinistische Harte. An seinem Vater lobt er den eisernen Willen,
die Tatkraft und Strenge wie Treue. Der neue Konig hingegen steht
fur eine Tauwetterperiode in den diplomatischen Beziehungen zu den
Nachbarstaaten und scheint weniger puristisch und spartanisch zu
sein als sein Vorganger, was Hamlet allerdings moralisch verurteilt:
Der Konig wacht die Nacht durch, zecht vollauf,

Hdlt Schmaus und taumelt den gerduschgen Walzer;

Und wie er Zuge Rheinweins niedergieft,

Verkinden schmetternd Pauken und Trompeten

Den ausgebrachten Trunk

[

Dies schwindelkopfge Zechen macht verrufen

Bei andern Volkern uns in Ost und West;

Man heiB3t uns Sdufer, hangt an unsre Namen

Ein schmutzig Beiwort; und firwahr, es nimmt

Von unsern Taten, noch so grof verrichtet,

Den Kern und Ausbund unsers Wertes weg.
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Sowohl der Geist des alten Konigs als auch Hamlet stehen fiir eine
spartanische und lustfeindliche Lebenshaltung. Und gerade fiir den
verstorbenen Konig scheint Kriegsflhrung das probate Mittel sei-
ner Diplomatie gewesen zu sein, wahrend der neue Koénig mehr auf
Lebensfreude, Entspannung und Frieden setzt. Einen Schritt wei-
tergedacht konnte der Mord an Hamlets Vater auch als Tyrannen-
mord gedeutet werden. Das wiurde auch Gertrudes Verurteilung als
leichtsinnige Frau und Hure relativieren. Ihr verstorbener Ehemann
jedenfalls blickt als Gespenst voll tugendhafter MiRgunst auf Gertrudes

Verhdltnis zu ihrem Schwager:

Ja, der blutschanderische Ehebrecher,

Durch Witzes Zauber, durch Verratergaben
[...] gewann den Willen

Der scheinbar tugendsamen Konigin

Zu schnoder Lust. O Hamlet, welch ein Abfalll
Von mir, des Liebe von der Echtheit war,
Dal Hand in Hand sie mit dem Schwure ging,
Den ich bei der Vermahlung tat, erniedert

Zu einem Sunder, von Natur durchaus
Armselig gegen mich!

Allein wie Tugend nie sich reizen Iait,

Buhlt Unzucht auch um sie in Himmelsbildung;

So Lust, gepaart mit einem lichten Engel,

Wird dennoch eines Gotterbettes satt

Und hascht nach Wegwurf. -

Es darf nicht weiter verwundern, dass ein verlassener und betrogener
Ehemann nichts Besseres iiber seine Ehefrau zu sagen weiB. Aber
muss dieses Urteil das letztgultige Uber Gertrude sein? Besteht nicht
zumindest die Maoglichkeit, dass die als «Unzucht» diffamierte Bezie-
hung zwischen Gertrude und ihrem Schwager einfach «echte» Liebe

war?

Der Text, den Tulin Gegit jedenfalls zu sprechen bekam, war motiviert
durch die Worte von Shakespeares Gertrude:

Wirf, guter Hamlet, ab die nachtge Farbe

Und laB dein Aug als Freund auf Danmark sehn

Such nicht bestandig mit gesenkten Wimpern

Nach deinem edlen Vater in dem Staub

Du weif’t, ‘s ist aller Los: was lebt, muB sterben

Und Ewges nach der Zeitlichkeit erwerben.

Und so spricht iro Majestat die Kanigin in «Ein Koffer voll Welt» nicht
nur an Hamlet, sondern an ihr ganzes Volk oder doch eher an ihren
Minister oder Kammerdiener gerichtet:

«Warum geht das Volk gesenkten Hauptes durch die StraRen? Als
gdbe es im Staub etwas zu finden, was erheitern kann? Wir fiihren
lieber den ndchtlichen Reihn und wiegen und tanzen und singen uns
einy

Dadurch bekommt sie auch eine gespenstische Ndhe an Erlkénigs
Tochter in Goethes Gedicht.

Gertrude ist eine zerrissene und hin und her gerissene Figur zwischen
ihrem Amt und ihrem persoénlichen Leben und ihrer Lust auf ein gliick-
liches Leben. So konnte Selami Yuce die Pflicht, die Tugend und das
Amtund Marcin Langer mit Saxophon die Lust auf ein schones Leben

oder mit gespenstischen Worten «die Unzucht» reprdsentieren.
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«Die Conférenciers»

Conférenciers sind im Cabaret die Moderatoren, die auch einige
kleinere kinstlerische Einlagen liefern. «Ein Koffer voll Welt» bietet
gleich drei Conférenciers: Den Anfang macht Uri Bulbul, der mit einer
groBspurigen Geste zur Erklarung, wenn nicht gar zur Verkindigung
ansetzt:

«Das postdramatische Theater wird deshalb so genannt, meine Damen
und Herren, weil es sich vom Text des Dramas losldst. Uberhaupt be-
freit es sich nicht nur vom Text, sondern von allem. Und darum werde
ich mich jetzt ausziehenl

Im Hintergrund tritt schon der zweite Conférencier auf, um den ersten
auf eine Art liigen zu strafen: Selami Yuce hat nicht nur ein Blatt mitge-
bracht, sondern kramt auch umstandlich nach seiner Lesebrille. Ohne
Text geht hier gar nichts.

Der aus der Fassung gebrachte erste Conférencier will aber keines-

wegs der groRartigen Rede seines Kollegen weichen. Vielmehr sucht

er eine Gelegenheit, besserwisserisch mitzumischen.

«Meine Damen und Herren, verehrtes Publikum,

ich begruRe Sie zum heutigen Abend unseres Theaters der gebro-
chenen Stiicke. Seien Sie ehrlich willkommen und versuchen Sie zu
verstehen, was in eines Menschen Verstand nicht hineingehen mag.
Nehmen Sie Asse oder Pripyat, nehmen Sie Plutonium oder Stronti-
um. Auch Caesium wahrt ewig lange und was lange wahrt wird end-
lich gut. Was wir machen, machen wir fur die Ewigkeit. Darunter ma-
chen wir nichts! Hier und da zerfallt etwas; und da und dort strahlt ein
Menschelein. Ich bin ein schneller Briter und lege Ihren Kindern ein
Ei ins Nest. So klart die Wiedergeburt uns auf in die Nacht. Schlafen
Sie guth

Wahrend die beiden noch mit dieser Rede beschaftigt sind, betritt ein
Conférencier der dritten Art die Bihne. Wieder treibt ein jeder das
Seine. Abdulkadir Parasiz hat seinen eigenen Text mitgebracht.

So treibt mal wieder ein jeder das Seine.







«Bahar geldi /

Frihlingserwachen»

Die Biihne: Drei Gegenstande bilden die Eckpunkte eines Dreiecks: Im
Hintergrund der Kleiderstander - stumm, steif, aber durch seine Form
und seine Linien und Kurven prasent. Links vorne ein Koffer und rechts
vorne eine Metallleiter. Wahrend Koffer und Kleiderstander etwas alt-
modisch wirken, hat die Metallleiter eine unpassende Modernitat wie
ein Stickchen Neubau in der Altstadt. Dinge unterschiedlicher Mo-
dernitdt befinden sich Gleichzeitig im selben Raum - eine dekorative
Metapher zu der von Umran Pargan gespielten Szene in tlrkischer

Sprache «bahar geldil»

Mit diesem Ausspruch betritt die junge Frau die Biihne, tanzelt und
springt und erklimmt sofort die Leiter. Oben scheint ein imagindres
Fenster zu sein, eine Dachluke vielleicht. Sie atmet tief durch und ent-
deckt einen Marienkafer, den sie sich auf die Spitze des Zeigefingers
setzt. Hierlber ist bei Wikipedia zu lesen:

Es gab und gibt wahre Marienkaferkulte, die vor allem religios be-
grundet waren. Heute steht das Glickssymbol im Vordergrund. In der
Provence steht einem Mann die Heirat bevor, sollte ein Kafer auf ihm
landen. Sind die Frauen ungeduldig, setzen sie einen Kafer auf den
Zeigefinger und zdhlen die Sekunden bis zum Abflug. Jede Sekunde

bedeutet ein Jahr warten bis zur Hochzeit.

Umran Pargan wendet sich mit dem imaginaren Marienkafer in Rich-
tung des Kleiderstanders und blast den Kafer von ihrem Finger. Doch
die Frihlingsgeflhle verfliegen schnell, sobald sie von der Leiter ab-
steigt. Der Raum ist ihr Finster, die Vorhange zugezogen. Sie schreit
den Kleiderstander an: «Was hast du wieder gemacht? Alle Vorhange

zugezogen?h




Das anfanglich Vergningliche und Leichte verwandelt sich blitzschnell
in Wut und Verzweiflung. Die junge Frau fuhlt sich eingesperrt, einge-
engt, von der Welt abgeschnitten. Im Zentrum ihres Seins der Klei-
derstander, auch wenn dieser nicht im Zentrum der Bihne steht. Von
ihm flhlt sie sich beobachtet, mit ihm spricht sie, von ihm erwartet
sie Antworten. Eine Reaktion auf ihre Offerten bleibt aber aus. Der
Kleiderstander wird personifiziert und bleibt doch als Person stocksteif
und ungeruhrt. Das konnte ein moralinsaurer Ehemann sein oder der
Vater, der alles fragend und mibilligend, im besten Fall verstandnis-
los den Kopf schittelnd beobachtet. Immer prasent und nie wirklich

kooperativ aktiv.

Zu allem Uberfluss scheint sich der in diese Richtung geblasene Mari-
enkdfer nun zu einer Insektenplage auszuweiten. Die junge Frau ver-
sucht sich schreiend und um sich schlagend von den vielen Insekten zu
befreien, bis sie sogar zu einem imagindren Insektenspray greift und

wild um sich spriiht, was zur Atemnot und Hustenanfallen flhrt.

Kann sie aber nicht doch versuchen, Frieden zu finden? Auf dem Bo-
den gibt es auch ruhige und nachdenkliche Momente. Womoglich
konnte man einen Versuch wagen, Nostalgie heraufzubeschworen
und in Gedanken und Erinnerungen zu schwelgen. An schone Mo-
mente der Kindheit zu denken, an gemeinsame Spiele. Sie versucht
geradezu gute Laune heraufzubeschwaoren. Der Kleiderstander aber

bleibt unbewegt und ungerthrt.

Auf der einen Seite die Leiter, die zu einer Dachluke fiihrt, an der man
ein wenig Frihlingsluft schnuppern und Freiheit wittern kann. Auf der
anderen Seite ein Koffer, dessen Inhalt der Dachluke zu entsprechen
scheint. Es muss eine Welt jenseits dieses Raumes geben. Das ver-
heiBen Leiter und Koffer. Doch ist diese Welt auch nicht, ohne Wei-
teres zu erreichen, obwohl sie zum Greifen nah. Wenn man bedenkt,
dass aus einem Marienkafer auf dem Zeigefinger eine ganze Plage

entwickelte, die man nur mit Mihe und unter Einsatz eines Pestizids
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bekdampfen konnte, bleiben die VerheiBungen jener Welt, aus dem der
Frihling in den Raum eindringt, auch etwas zweifelhaft.

Dem Koffer entnimmt die junge Frau schone Schuhe, ein Schmink-
schachtelchen in Herzform und ein rotes Kleid. Die ersten Schritte des
Frihlingserwachens? Sie halt den Kleid an sich, stolziert umher, zeigt
es dem Kleiderstander, der wie ein Magnet das Kleid an sich zieht, um
es der jungen Frau wegzunehmen. Erinnerungen, gemeinsame Spiele,
Schminken und ein Kleid - nichts scheint eine Tir nach auBen 6ffnen

zu konnen.

Die Insignien der Erotik, mit denen sich die junge Frau gegen das
Schwarz ihrer Kammer wappnet, filhren sie letztendlich nicht in die
Freiheit, nichtin den Fruhling, nicht aus der Wohnung. Mit groRer Wut
und Verzweiflung verwandelt sie das rote Kleid in einen Putzlappen.
Sie wischt den Boden, schreit, weint, und bleibt irgendwann ermattet

am FuBe des Kleiderstanders liegen. Ein Frauendiskurs jenseits der

Kopftuchdiskussion. Mit einer Tiefe und Leidenschaft, die zur Zeit sel-
ten anzutreffen ist. Die Diskussionen um die Rolle der Frau im Bemu-
da-Dreieck der Moral, Rollenerwartungen und eigenen Sehnsuchten
sind als erledigt ad acta gelegt. Klares Emanzipationsziel und -merk-
mal: die Berufstatigkeit der Frau, als ware das Berufsleben ein Hort

der Freiheit.

Umran Pargans Spiel beginnt bei der Freude und fuhrt allzu deutlich
vor Augen, dass kein Platz vorhanden ist fir SpaB an der Freude. Es
gibt Konzepte, es gibt Rezepte. Sie werden nicht inhaltlich benannt,
weil nicht das wichtig ist, sondern dass es sie Uberhaupt gibt und dass
sie Uber dem Lustempfinden des Individuums stehen. Umran Pargan
gelang es, in einem sehr engagierten und emotionalen Spiel die seeli-
schen Note einer jungen Frau auf die Bihne zu bringen, die zwischen
erotischen Wiinschen, der Sehnsucht nach Wéarme und Liebe und mo-

ralischen Ansprichen zerrieben wird, bis sie einfach tot liegen bleibt.



«Zeit zu sterben»

Die Farbe Weif steht fir Unschuld, Unberthrtheit, Reinheit, kleidet ein
junges Mddchen, eine heranwachsende Frau in moralische Integritat
und den Mediziner, neben dem Theologen, und Juristen, den wich-
tigsten Reprasentanten der gesellschaftlichen Ordnung, in Autoritat.
Vergessen sind alle medizinischen Verbrechen, Experimente und der
medizinische Faschismus, der ein paar Menschenleben im Experi-
ment fir das Wohl der Menschheit zu opfern bereit ist. Vergessen,
dass der Arzt fur sich Autoritat beansprucht, wahrend er dem Kranken
die Rolle des Geduldigen schon allein in der Wortherkunft zuordnet:
Patient - der Geduldige! So kénnen Menschen in Wartezimmern ihre

Zeit vertrodeln, auf Genesung hoffend eine Therapie nach der anderen

uber sich ergehen lassen, damit die teueren medizinischen Gerate sich
endlich amortisieren, ibermdBig und inadaquat verschriebene Medi-
kamente einnehmen, damit der vertragliche Gang der Dinge zwischen
Pharmavertretern und praktizierenden Arzten seinen Gang nehmen
kann. Mitgefuhl mit der Not des Kranken kennt der Arzt nicht. Der wei-
Be Kittel machtihn immun und schier unsterblich. In manchen Kulturen
ist aber die Farbe Weil3 auch ein Symbol des Todes. Wo ein Weilkittel
auftaucht, ist es Zeit, sich des Todes und der Sterblichkeit zu erinnern:
Memento Mori! sollte auf den Versicherungskarten des medizinischen

Dienstleistungsgewerbes stehen und nicht etwa: Gesundheitskasse!
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Der Tod gehort mit zum Spiel. Ein Mann tritt seinen weiRen Kittel

zuknopfend auf, betrachtet die am Boden liegende Frau abschatzig,
stupst sie mit der Spitze seines Schuhs und geht dann achselzuckend
an den Buhnenrand, wo er sich hinsetzt und mit den FuBen den Takt

des Herzschlags immitiert. Ein junges Mddchen taucht auf, sie ist in

weiBem Schlafzeug; sie sagt, es sei Zeit fur sie zu sterben, holt eine
Ketchupflasche hervor und besudelt sich mit Ketchup und geht. Nach
und nach treten andere Darsteller mit ihren Malessen auf und sterben
auf der Blhne wie auch der Mann im weiBen Kittel, der erst aus dem

Takt gerat und dann nach hinten umfallt.







Kein Teich, kein Schloss
Das Katakomben-PostdramaEnsemble

In der zweiten Auffihrung des PostdramaEnsembles gibt es
entscheidende Verdnderungen gegentiber der ersten, die ei-
nen qualitativen Sprung ausmachen: Die Rolle der Musik ist
deutlich grofler, Musiker agieren auf der Bihne zum Teil auch
schauspielerisch; ironisieren und kommentieren das absurde
Geschehen und bringen eigentlich auf eine persiflierende Art
den antiken Chor in das Postdrama. Das Stiick beginnt mit
dem Anziinden von Kerzen auf der Bihne und nachgeahmten
Glockenschligen, wobei zwei Darsteller mit Glasflaschen
an die Metallbriistung am Bihnenrand schlagen. Das Spiel
wird mit einem Text «Tragodie ohne Worte» von Uri Bulbil
aus seinem Zyklus «Die Helsing6r-Affire - Gespenster am
toten Hirn» eréffnet. «Helsing6r. Ein Teich in der Nihe des
Schlosses. Ein Geist schwebt iber den Wassern ...»

Hamlet aus «Ein Kofter voll Welt» ist wieder prisent und
Thema. Er ist wie ein Gespenst uber dem Teich. Ein wenig
spiter wird Tulin Gegit als Konigin Gertrude empért Ham-
lets Verurteilung ihrer Ehe zurtickweisen. «Eine Hure? Ich?
Wer behauptet das? Mein Sohn, dieser depressive ...» Sie wird

in ihrer Rede immer wieder von einem jungen Midchen mit

Handy durchkreuzt (Salomé Klein), die in das Loschen ihrer
Anruferliste vertieft ist. Wiitend kreischt die K6nigin nach
ihrem Minister, der sie noch in «Ein Koffer voll Welt» mit
dem Amtsstuhl (Thron) drangsalierte. «Immer wenn man ihn
braucht, ist er nicht da! Ich will einen Teich. Sofort! Man brin-
ge mir einen Teich! Hier und jetzt! Einen Teich! Darin will
ich Fische sehen und Seerosen! Und diese Gére mit dem Kopf
nach unten und den Fiflen nach oben!»

Der Wahnsinn ist nicht nur Hamlets oder nun Gertrudes The-
ma. Jo Ziegler spielt den von seinem Psychiater mit Elektro-
schocks gequilten Artaud. Der Psychiater (Uri Bulbal) selbst
ein Irrer, der sich vor seinem Patienten ekelt und sich von
ihm verfolgt fihlt: «Paranoide Schizophrenie! Er fiihlt sich
verfolgt. Ich aber habe das Gefiihl, dass er mich verfolgt. Er
will die Sprache brechen, um das Leben zu beriihren. In geb-
rochenem Deutsch das Leben bertihren! Ha, ha!»

Als alles aber in Finsternis versinkt, formiert sich die Musik
zu einem Swing und die Stimmung wird beschwingt. Unbe-
griindet, aber lustig. Anders als die Welt: wohlbegriindet aber

grausam.
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Dem Menschen ein Mensch

Karin Kress

Friedrich Nietzsche im Katakomben-Theater.

Aufgereiht sind:

- als Anstandswirter: der elitire Geist der Moderne

- als Insasse: Antonin Artaud, der sich fiir einen Mann im
Wahnsinn hilt

- Hamlets Mutter mit Madame de Pompadourbacken

- immer wieder das Madchen

- fiinf Musiker, darunter ein Minister ...

Man bringe mir einen Teich ... auf der Stelle.

Ich bin etwas entriickt zu Beginn. Wenig los ... drauflen ist es
noch kalt genug fiir den Steppwintermantel. In dem mir warm
wird im Theater, sobald ich Platz nehme. Heute ist der Raum
eine Biihne, Vierte-Wand-Biithne, Guckkastenbiihne. Postdra-
ma — es sieht aber so aus, als konnten wir ganz Zuschauer sein.
Mensch unter Menschen zu schauen, was uns gleich geboten
wird. Eingemiimmelt.

Wie gut ... ich bin ein Fass-mich-nicht-an-Theaterginger. Ich

muss kein geworfenes Fleisch auffangen.

Gertrude beschwert sich tiber ihren Sohn. Schon wieder Ham-
let- Diesmal von der anderen Seite. Naja. Verstehe schon ...
in Wahrheit sind die Normalen die Verriickten und verrtckt
werden wir, um den Irrsinn der Welt auszuhalten.

Klong — Klong -

So schlagen Gertrude und der Anstaltsleiter Flaschen ans Ge-
linder. Hier spielt die Musik.

Der Anstaltsleiter ein Two-Face mit Kittel und weifd gefarbtem
Haar. Er ist angeschmiert mit Farbe im Gesicht. Fahrlissig in

zwei Hilften geteilt. Die Musiker stehen wie Beobachter von
auflen. Ein spielender statt singender Chor.

Aber sie pantomimespielen auch — spiter.

Artaud mit Schnuller und Strampler. Ein gut gelernter Irrer,
der seinen Text rezitiert. Mit etwas Gymnastik, um so seinem
Arzt zu entkommen, der Elektroschocks verteilt und Nietz-
sche rezitiert. Nietzsche, bevor er sich im Sozialen mit Darwin
paart. Wenn alles geht ... anything ... dann geht auch erst ein-
mal alles. Der Mensch versteckt sich im Wolfspelz und hoftt,
dass ihm keiner auf die Finger haut fur all die Experimentier-
freude an seinem Nichsten.

Die Musiker haben sichtlich Spafl an der Improvisation, mit
dem Klavier, mit der Trompete, mit Trommeln ... Klangtep-
pich tiber das Mischpult. Nietzsche wird aufgesogen und aus-
gespuckt zu einem irren Lachen aus dem Grab.

Was hat das mit mir zu tun? Die Angst der Moderne im Na-
cken. Das ist alt. Es ist hundert Jahre alt. Es ist 130 Jahre alt.
Es ist vor den beiden Weltkriegen alt. Eine junge Welt, eine
junge zerruttete Welt. Eine Anfangswelt, die gegen die Wand
fihrt, ihren Gott umbringt und ihre Viter entmachtet, weil sie

autoritir sind.

Deswegen Nietzsche:

Zwischen dem Untermenschen und dem Ubermenschen muss
der Mensch fort. Der Anstaltsleiter zieht ihn auf einem Miill-
sack davon. Da hilft alles Schnullernuckeln nichts. Die Zeit
ist vorbei, in der ein Wahnsinn den Menschen von der Wirk-
lichkeit befreit. Dass die Narren noch denken konnen was sie

wollen. Dass sie die Wahrheit sagen und die Welt sie fiir einen



Narren hilt. Zum Beispiel: dass Gitterstidbe aus Kruppstahl
sind. Die verbissene Leugnung einer zweiten Perspektive.
Darauf muss man schon eine Energien verwenden, wenn alle
Wiabhrheiten plétzlich méglich sind, dass alle doch bitte meine
teilen.

Und ich nicht so alleine bin.

Und ich mich festhalten kann

An einer Regel -

Jetzt ist aber mal Schluss. Wo kidmen wir denn da hin? Wenn
alle nur sagten, wo wir denn hin kimen und keiner ginge, um
zu schauen, wo wir denn hinkommen. Das steht auf einer
Postkarte, die im Flur hingt, bei meiner Mutter an der Wand.
Wias jetzt? Guckkastenbiihne ... kein Fleisch ... kein Wer-
fen ... wir sind keine Stichwortgeber im Improtheater ...
Zuschauer im selbstvergessenen Lesen. Leere Seiten — kalte
Fufle. Ein Unwohlsein.

Ob ich dartiber lachen kann?

Philosophische Schwere. Intentionsschwere. Nietzsche kann
schon schwer sein. Ob man ihn liest oder rezitiert oder vor-
gelesen bekommt. Eine Bettlektiire. Nietzsche bei philo@wdr.
de. Ehrlich! Welch ein Zufall! ein paar Tage zuvor beim Au-
tofahren.

Das Postdrama funktioniert, wo es kein Theater spielt. Im
Klangteppich leben die 20er Jahre wieder auf. Rauchen-
de Frauen, die Pinguintanzen. Das Midchen lduft mit dem

Smartphone durch die Szenerie. Anruferliste l6schen? okay

Gertrude verlangt es nach einem Teich und einem Minister.
Das ist lustig. Obwohl es nicht zum Lachen ist, wenn einer
mit Elektroschocks gefoltert wird. Unter uns gesagt ... die
Moderne ist nicht lustig und kein Zuckerbrotschlecken.

Ich freue mich, als ich erkenne dass einer der Musiker (Sa-
xophon, Querflote, Bafigitarre, Piccoloflote, ein Staubsauger-

schlauch ...) mit dem tberlangen Fensterputzstab, auf dem

man durchaus auch Trompete spielen kann, den Zeremonien-
meister miemt. Das ist nicht geprobt. Das ist die Improvisa-
tion der Profis. Ein Gespiir haben, einen Einfall geben ... die
Motive aufgreifen und verweben. Jazz in der Musik ... auf der
Bithne die Authebung des Skripttheaters.

Das Cabaret Voltaire. Leichtigkeit als Umkehr des Weltunter-
gangs. Wenn es doch schon egal ist. Dann fréhlich egal.

Am Ende stehen sie: Das Midchen rollt den toten Irren im
Rollstuhl an den Bithnenrand. Der Anstaltsleiter bewundert
sein Werk. Das Herz schldgt noch, ein roter Luftballon, den
der Schauspieler mit einer Taschenlampe im Herzschlagrhyth-
mus zum Leuchten bringt. Eine elektrische Taschenlampe. In
den vorderen Reihen hort man ihr Klicken. ein - ein — aus

—ein- ein —aus ...

Gertrude ist auch gekommen. Man erwartet es schlief}lich von
ihr. Sie macht einmal mehr die Was-sagen-die-Leute-Dame,
statt mit ihrem Minister in der Hecke zu verschwinden. Was
sie hilt ist die Anstandsregel, nicht einfach wegzubleiben,
wenn sich die Schauspieler am Ende verbeugen miissen.
Disteres Licht, distere Musik, Klangcrescendo. Der nicht
vorhandene Vorhang will nicht fallen. Kein Vorhang fiir die
Welt. Ist jetzt der Schluss? Jetzt zu Ende? Wir schauen zuein-
ander von Reihe zu Reihe.

Und weil es den Musikern doch allzu dister wird. Mit all der
bedeutungsschwangeren Schwere von Irrsinn und Wahnsinn
der Welt, kredenzen sie uns am Ende einen Swing. Das Mad-
chen ldsst sich gar nicht beirren. Es starrt stoisch in seine Rol-
le. Artaud wippt im Rollstuhl mit den toten Zehen. Gertrude
tanzt im offenen Pelzmantel. Nach einer Weile schaut auch
der Anstaltsleiter etwas befremdet seine Musiker an, was sie

da aus seinem Stiick machen.
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Wir danken herzlich Hans-Thies Lehmann fur sein
Buch: Postdramatisches Theater und dem Verlag
der Autoren, dem wir uns freundschaftlich verbun-

den fuhlen.



