Immer schon Danach

VVom Nutzen und Nachteil der Theatergeschichte und —Theorie fur die kinstlerische

Ausbildung

Unsere ganze Geschichte hat und wurde ,,nach der

Tragddie* gedacht, sei es um die besagte ,, Tragddie” zu
verabschieden, oder aber, um — ganz im Gegenteil — ihren Verlust zu
bedauern und zu versuchen, ihre Wahrheit wiederzufinden.

Jean-Luc Nancy

In der klassischen Dramaturgie werden zuerst die dramatis personae vorgestellt und das
mdochte ich hier auch tun. Ich heif3e Dietrich Sagert und: ,,Wo ich her bin, das gibt es nicht
mehr*, um mit Uwe Johnson zu sprechen. Will sagen, ich komme aus einem
mecklenburgischen Pfarrhaus, also aus dem Teil Deutschlands, den man als DDR zu
bezeichnen gewohnt war. Dies ist nicht ohne einen ironischen Zungenschlag deshalb
erwahnenswert, weil ich, 1963 geboren, noch immer mehr als die Halfte meines Lebens dort
verbracht habe: Abitur in Gustrow, 18 Monate Bausoldat, Studium der Theologie und —
allermeist an den offiziellen Lehrveranstaltungen vorbei — der Philosophie an der Universitat

in Rostock, Diplom in Theologie.

Ins Theater ging man in der DDR oft, denn was man dort auf der Biihne sah, war hdufig direkt
politisch brisant. Zu meinen bleibenden Erinnerungen z&hlte der Schweriner ,,Faust* von
Christoph Schroth, dessen ,,DDR Entdeckungen® (ein Spektakel auf allen mdéglichen Biihnen
des Hauses mit viel Heiner Miller) und die ,,Faustszenen* des Biihnenbildners Horst Sagert
am Berliner Ensemble. Womit wir eigentlich schon beim Thema Theatergeschichte waren,

aber erlauben Sie mir einen anderen Weg.

Aktiv kam ich mit dem Theater erst mit bzw. nach der Wende in Beriihrung. Ich begann als
Stipendiat einer amerikanischen Universitdt mit meiner ersten Regie — Hospitanz am
Theaterdepartment. Zunédchst wollte ich nur sehen, was ein Regisseur wirklich tut. Wenig
spater wurde ich Assistent am Hamburger Schauspielhaus, es folgten Schwerin, Lausanne,
Dijon und Paris. In dieser Zeit habe ich viel Theater gesehen und auch mit VVergniigen in der

kiinstlerischen Organisation gearbeitet. Auf diese Weise habe ich viele Kiinstler und ihre
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Arbeit von Dichtem erleben kdnnen, beim Schweriner Européischen Festival, am Théatre
Vidy in Lausanne, 1999 in der europdischen Kulturstadt Weimar. Auf diese Weise unterwegs
hatte ich in Schwerin meine erste eigene Inszenierung auf die Biihne gebracht. Weitere
folgten in Dijon, Paris und Luxemburg, im vergangenen Jahr auch in Braunschweig und

Tibingen.

Zwei Projekte, die ich das groRe Glick hatte am Théatre National de Chaillot in Paris
realisieren zu kénnen, liegen mir besonders am Herzen und auch in ihrer Kritik flhlte ich

mich wiedererkannt: Das eine Projekt ist ,,Hoffmanniana* nach einem nichtrealisierten

Filmszenario des russischen Regisseurs Andrej Tarkowskij;
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Hoffmanniana nach A. Tarkowskij, Inszenierung Dietrich Sagert, Ausstattung Alexander Wolf, mit Claude Guyonnet, Paris 2003

Das andere ,,Ritournelle* nach Motiven des franzdsischen Philosophen Gilles Deleuze mit

dem Pariser Streichquartett Psophos und Musik des franzdsischen Komponisten Nicola Bacri.



Ritournelles, Inszenierung Dietrich Sagert, Ausstattung Alexander Wolf, Streichquartett Psophos, Paris 2005

Uber Andrej Tarkowskij habe ich meine Doktorarbeit am Kulturwissenschaftlichen Institut
der Humboldt Universitat in Berlin geschrieben. In dieser Arbeit spielt auch die Filmtheorie
von Deleuze eine wichtige Rolle. Womit wir jetzt eigentlich beim Thema Theorie wéren, aber

auch hier schlage ich einen anderen Weg vor.

Mit einem Blick auf unser Thema mdchte ich aber an dieser Stelle eine erste biografisch

motiviert Schlussfolgerung ziehen:

Gesehene bzw. erlebte Theatergeschichte ist fur die kinstlerische Ausbildung nicht nur von
Nutzen — sie ist vielmehr ein unabdingbarer Teil derselben. Ich wiirde dies denn auch fir
Theatertheorie behaupten und sei es nur, dass man um die gesehenen Inszenierungen
,herumliest®, etwa Biographisches, Dramaturgisches oder andere Stiicke der Autoren... In
manchen Fallen von Begabung sind die erlebte Theatertheorie und Geschichte sogar die

einzige Ausbildung.

Zumindest bildet sie die ,,kiinstlerische Ausbildung* fiir eine hoffentlich grofle Gruppe von
Menschen, auf die alle Theatermacher grundsatzlich angewiesen sind, ndmlich fir die

Zuschauer. Schon von daher kann dieser Aspekt unmdglich vernachléssigt werden.



Zugleich benennt das, was hier als erlebte Theatergeschichte und —Theorie bezeichnet wurde
ein Problem jeglicher Theatergeschichte und —Theorie. Hierauf kommen wir gleich zur(ck.

Zunéchst zu den Nachteilen der Theatergeschichte und —Theorie fur die kinstlerische
Ausbildung. Hierzu moéchte ich kurz und biindig auf das zuriickkommen, was Gilles Deleuze
iiber die Philosophiegeschichte sagt: ,,Die Geschichte der Philosophie spielt in der
Philosophie eine offensichtlich repressive Rolle.* Und zwar im Sinne von Einschiichterung
und Drohung: ,,Du wirst auf keinen Fall wagen, in Deinem Namen zu reden, wenn Du nicht

dies oder jenes gelesen hast, und jenes iiber dieses und dies iiber jenes.*

Fur die Theatergeschichte und —Theorie galte somit analog: Du wirst auf keinen Fall wagen,
in Deinem Namen Theater zu machen, wenn Du nicht dies oder jenes gelesen oder gesehen

hast, und jenes uber dieses und dies Uber jenes.

Ein weiterer Aspekt von Theatergeschichte und —Theorie kann zumindest leicht zu eine
Nachteil fur die kinstlerische Ausbildung werden: Man erkennt nur dasjenige auf der Biihne,
was man schon kennt. Man sieht nur das, was man weil3, also schon gesehen hat. Alles
Andere oder gar Neues ubersieht man schlicht oder unterwirft es sofort Klischees dessen, was

man schon kennt. Oder man behauptet gleich, es sei kein Theater was man da sieht.

Um der von ihm beschriebenen Repression zu entgehen, hat Deleuze, von der Kunst des
Portréts in der Malerei inspiriert, mentale oder begriffliche Portréats von anderen Autoren und
ihren Gedanken erfunden und geschrieben. Hierbei spielt natlrlich der Begriff der
Ahnlichkeit eine Rolle und zwar nicht im Sinne der Photographie, die Ahnlichkeit produziert,

indem sie das Portrét direkt vom Abgebildeten ablichtet.

Bei der Deleuz‘schen Art von Portrait muss Ahnlichkeit durch Mittel produziert werden, die
selbst nicht dhnlich sind, sondern verschieden. Ahnlichkeit kann entweder »produktiv oder
produziert* sein, sie muss also Ahnlichkeit unter dem Aspekt der Unahnlichkeit herstellen.

Bei Deleuze klingt dies folgendermalien:

,Ich stelle mir vor, hinter den Riicken eines Autors zu gelangen und ihm ein Kind zu machen,

das sein eigenes und trotzdem montros ware. Es ist sehr wichtig, dass es sein eigenes ist, weil



es notig ist, dass der Autor wirklich all das sagt, was ich ihn sagen lasse. Aber es war auch
wichtig, dass das Kind monstros ist, weil er alle Arten von Dezentrierung — Gleitbewegungen,
Briiche, geheime Absonderungen — durchlaufen musste, die mir beliebten.*!

«2 die nicht in erster Linie die

Schliellich erfand Deleuze eine ,,Methode der Dramatisierung
Frage nach dem Was stellt, sondern ,,wer sagt etwas, wann, wo — und vor allem warum? Bei
Deleuze kommt es allerdings nicht nur auf das an, was man in der Sprachtheorie einen

heterogenen Sprechakt nennt, sondern auf die Praxis derartiger Sprechakte, nicht zuletzt auf
dem Theater, und das heif3t, auf deren raum — zeitliche Bedingungen und Zusammenhéange;

hierauf kommen wir im anschliefenden Seminar genauer zurick.

In seinem ersten im eigenen Namen verfassten Werk realisiert Deleuze diese Methode
derartig Uberzeugend, dass Michel Foucault in seiner Rezension von einem ,,theatrum
philosophicum* bei Gilles Deleuze sprach und bei seiner Lektiire die einzelnen Philosophen

geradezu auftreten sah und dies nicht, ohne amisiert zu sein.

Ich erwahne dies skizzenhaft, um zu verdeutlichen, dass Theorie des Theaters sich zuweilen
aulerhalb der Disziplin vollzieht, bzw. dass es sehr fruchtbar sein kann Texte, die
urspringlich nicht als Theatertheorie gedacht sind, dennoch als solche zu lesen. Auf diese

Weise entgeht man der Erkenntnisfalle, in der man nur erkennt, was man schon kennt.

Kommen wir zuriick auf das Problem ,, Theatergeschichte und —Theorie®, wie es sich anhand
erlebter Theatergeschichte und —Theorie gezeigt hat. Ein Problem, das tbrigens selbst zu
einem weiteren Nachteil werden kann, ndmlich dann, wenn man es tbersieht. Wir wollen es
hier jedoch zum Anlass nehmen, mit der Ausarbeitung ihres Nutzens fir die kiinstlerische

Ausbildung fortzufahren.

Worin besteht also das angedeutete Problem?

! Gilles Deleuze, Kleine Schriften, Berlin 1980, S. 11f.
2 Gilles Deleuze, L’ile déserte et autres textes, textes et entretiens 1953-1974, Paris 2002, S. 131-162.
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Im Zentrum von Geschichte und Theorie des Theaters steht eben das Theater. \Was aber ist
das Theater? Die Auffiihrung. Und genau die fehlt in Geschichte und Theorie. Die

Vorstellung ist bereits vorbei oder abgespielt. Aus diesem Dilemma helfen auch die
verschiedenen Aufzeichnungsmethoden nicht heraus. Kein noch so raffinierter
Fernsehmitschnitt kann eine Vorstellung ersetzen. Er dokumentiert oder archiviert bestenfalls,
markiert aber zugleich eine Fehlstelle, namlich das Ereignis der Auffiihrung selbst mit all
seinen Emotionen, Spannungen, Fehlern, mit der Erfahrung von Raumgefiihl, mit dem
Zusammenspiel zwischen Akteuren und Zuschauern, deren Erwartungen oder
Enttduschungen, dem direkten Klang der Stimmen, trockenem Schweigen, der Ausstrahlung,
ja Erotik der Schauspieler, mit den Uberraschungen, dem Funken, der tiberspringt — dem
Zauber!

Der Theatergeschichte und -Theorie fehlt es somit an allem, was Theater eigentlich ausmacht,
was eine Theatervorstellung zu einem maéglichen Moment der Gnade, einem Geschenk, oder,
eben philosophisch gesagt, zum Ereignis macht. Dieses Dilemma ist vergleichbar mit dem

eines Schmetterlingsforschers, der wéhrend seiner Feldforschungen ein seltenes Exemplar



entdeckt, ihm begeistert nachgejagt ist, es fangt und schlieflich auf einer Insektennadel

prapariert. Der Schmetterling fliegt nicht mehr.

Alles, was uns an Geschichte und Theorie des Theaters zur Verfligung steht, befindet sich
auf3erhalb der Vorstellung, also nicht im Theater, sondern in der Bibliothek und im Archiv.
Das, worum es eigentlich geht, fehlt. Wir kdnnen es nur rekonstruieren, aus den
vorgefundenen Indizien zusammensetzen. Wir missen Archdologie betreiben; und diese
Archdologie wird sich bestenfalls durch Erinnerungen vervollstandigen lassen, namlich von
Erinnerungen an die entsprechende Vorstellung auf dem Theater selbst, die einer Art
Nachleben dieser Vorstellung gleichkommt, wenn man bedenkt wie lange tber eine etwa
gemeinsam angesehene Theatervorstellung gesprochen wird oder sich Gesprache ergeben

wie: ah, diese Arbeit von dem und dem hast Du auch gesehen....

Das Charakteristische dieser Indizien, die sich zusammensetzen aus Spuren, die in der
Bibliothek, dem Archiv, der Erinnerung zu finden sind, ist nicht nur deren materiale
Heterogenitat, sondern vor allem ihre unterschiedliche Zeitlichkeit. Da sind zunachst
Vergangenheiten; z.B. die Vergangenheit des Textes (wir lassen schon die redaktionellen
Spuren und die Vernetzungen, Anspielungen, Verweise mit und auf andere Werke aul3er
Acht) und die der Archivaufnahme.

Beide Vergangenheiten setzen sich in Bezug zur Gegenwart dessen, der sie ansieht, sich
daraufhin die vormals gesehene Vorstellung vergegenwartigt und zugleich seine eigene
Erinnerung an sie wachruft oder eben die desjenigen, der die VVorstellung gar nicht gesehen

hat und sie sich dennoch aus dem Archiv holt und seine eigene Gegenwart produziert.

Und wenn dann noch, wie im Fall der kinstlerischen Ausbildung, ein derartiges
Zeitkonglomerat in die zukiinftige Arbeit der Studenten hinein projiziert wird... ergibt sich ein

wahrer Strudel der Zeit.

Der franzésische Philosoph und Kunstwissenschaftler Georges Didi-Huberman, der tibrigens
zehn Jahre lang Dramaturg an Theatern in Stralburg und Paris war, was wenig bekannt ist,
hat fur das Verstandnis und die Mdglichkeiten derartiger Zeitstrudel in der Geschichte eine

Lésung gefunden: den Anachronismus.



Gerade die beschriebene Fehlstelle, die Theatergeschichte konstituiert, wird zum Indiz dafr,
dass Theater nicht nur als Phdanomen der Geschichte, also in der Kontinuitét historischer
Einfliisse, Epochen und Kulturen, ,,in seiner Zeit* zu beschreiben ist, sondern auch ,,gegen
seine Zeit* als ein ,,Ensemble verschiedener Zeiten®, die ,,voneinander entfernt sind,
,,diskontinuierlich und dennoch benachbart®. Anachronismus bedeutet also eine Montage
heterogener Zeiten. In diesem Sinne ist Anachronismus eine Art und Weise, zugleich eine
,lange Dauer der Erinnerung® bzw. eines Nachlebens und eine ,,Diskontinuitét der

historischen Zeit* auszudriicken.®

Diese Denkfigur des Anachronismus als Montage heterogener Zeiten ermdglicht es, den
Ereignischarakter der Theaterauffiihrung, also das, was Theater eigentlich ausmacht, ins

Zentrum von Theatergeschichte und —Theorie zu stellen.

Zur Ausarbeitung dieser These schlage ich vor, drei Beispiele auszufiihren, die nicht nur per
se Blicke in die Theatergeschichte sind, sondern auch ein entsprechendes theoretisches
Instrumentarium skizzieren, das es erlaubt, Theatergeschichte als anachronistische

Ereignisgeschichte zu beschreiben.

Erlauben Sie mir, zuerst zu den Anfangen des Theaters zurtickzugehen und zwar im
griechischen Sinne, so dass im Anfang nicht nur der Beginn, sondern zugleich das Prinzip

enthalten ist.

® Didi-Huberman: Le temps de voir par Robert Maggiori, Paris 2000, S. 11f, vgl. Georges Didi-Huberman,
Devant le temps, Paris, 2000.



Fur die Geschichte des Theaters muss es heilen: Im Anfang war der Schrei.

Wie jiingst in einem im ,,Theater der Zeit* (10/2008) publizierten Aufsatz nachzulesen,
kommt das griechische Wort Tragtdie von tragoudein und meint einen viszeralen Schrei, eine
heftige Beschwdrung und beschreibt die Erfahrung, seinen Korper zurlickzulassen, ganz Seele

zu werden und eine Reise zu tun, sprich sich den Gottern auszuliefern

Hier 6ffnet sich der Abgrund unseres Zeitstrudels: Am Anfang des Theaters wurde der
rasende Gott des Rausches herbei geschrien: Dionysos. Theater war eine Kultiibung, war
religiése Praxis. Die Tragtdien von Euripides, Sophokles und Aischylos zeugen von der
geballten Wucht dessen, was auf dem Theater vor Augen gefiihrt wurde, wie das Chaos in die
zerbrechliche Ordnung des Lebens herein brach. Diese Werke lassen bis heute erahnen, was

Theater als Ereignis eigentlich ist, ndmlich ein wirkliches ,,Theater der Grausamkeit*.

,,Man sagt nicht zu viel, wenn man bemerkt, dass auch noch der heutige Leser der meisten

Tragddien in eine Landschaft des theologischen Grauens gerat. Wer das Stiick ,,Aias* des
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Sophokles betrachtet, lernt eine Gottin Athene kennen, die in undurchdringlicher Bosheit den
verblendeten Krieger neckt und ihn héhnisch in sein Verderben hetzt, indem sie seinen Zorn
in Wahn verwandelt; wer sich den ,,Eumeniden® des Aischylos widmet, begegnet einem Gott,
Apollon, der den Orestes zum Muttermord angestiftet hatte, um danach wie ein skrupelloser
Strafverteidiger fur seinen Mandanten den Freispruch zu fordern. Wer die ,,Bakchen® des
Euripides studiert, wohnt der Offenbarung eines Gottes Dionysos bei, der an blutiger Rache
Genugtuung findet und es fir richtig halt, seine Gottheit dadurch zu erweisen, dass er einen
Leugner seiner Macht durch ein Rudel von briinstigen Frauen zerreiRen lasst, bis am Ende
eine Mutter den blutigen Kopf ihres Sohnes wie einen irrwitzigen Gottesbeweis Uber die

offene Biihne trigt.« *

Peter Sloterdijk, den ich gerade mit der Zusammenfassung der drei Tragddien zitierte, weist in
seiner ,,Notiz iiber das athenische Theater und die Absonderung der Philosophie* darauf hin,
dass Theater im Jahre 386 vor Christus zu seiner Geschichte und Tradition kommt durch eine
folgenreiche Entscheidung — Sloterdijk nennt sie eine der ,,Geheimdaten der europdischen

Kultur®.

In der von Krieg und Burgerkrieg gezeichneten Stadt Athen beschliel3en die Choregen, jene
,»reichen Biirger also, die fiir die Finanzierung der Bocksgesinge, der tragischen Festspiele zu
Ehren des Gottes Dionysos, zustindig waren®, also die ,,Sponsoren des athenischen Theaters*,
,,die Wiederauffiihrung von Stlicken, die bei frilheren Festspielen erfolgreich gewesen waren,
allgemein zu gestatten*. Bis dahin galt die Regel, dass ,,jedes Stiick, das poetisch
vollkommenste wie das kathartisch méachtigste, nur ein einziges Mal bei einer einzigen Serie

von tragischen Darbietungen gespielt werden durfte«.

Mit der Entscheidung von 386 vor Christus, also dem Eintritt des Theaters in seine
Geschichte, wird der Schrei des Anfangs als Ausdruck eines unvorhersehbaren Ereignisses,
nadmlich der Gottesbegegnung oder Theophanie, umgewandelt in Akte der Wiederholung

zun&chst in Form der Wiederauffiihrung.

Das, was wir Theater nennen, verdankt sich also schon einer Sakularisierung, einer Loslésung
vom Kult, die zugleich als eine Dedramatisierung verstanden werden kann. Theater in der

Geschichte ist also an sich schon postdramatisches Theater.

* peter Sloterdijk, Notiz iber das athenische Theater und die Absonderung der Philosophie, KoIn 1999, S. 20f.
® A.a.0., S. 14f, vgl. Peter Sloterdijk, Nicht gerettet. Versuche nach Heidegger, Frankfurt/M. 2000.
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Neben anderen kulturgeschichtlichen, medial-politischen und bei Sloterdijk besonders
philosophischen Konsequenzen aus dem Jahr 386, finden wir die Wiederholung als

theoretischen Grundbegriff des Theaters als Ereignis in diesem Datum konstituiert.

Heiner Goebbels, Die Wiederholung, 12°.

Die Loslosung vom kultischen Charakter des Theaters zeigt sich zuerst in der Erlaubnis der
Wiederauffihrung der Tragodien. Sloterdijk beschreibt sie als eine Verwandlung des Theaters
in ein asthetisches Phanomen, das versucht, Religion zu ersetzen, was schlief}lich bedeutet,
Religion zu parodieren. Ob diese Transformation nur als Niedergang verstanden werden
muss, moge als offene Frage stehen bleiben. Um zum zweiten angekundigten Beispiel
uberzuleiten, schlage ich vor, die Frage zu stellen: Wo ist dieser theophane,

gottererscheinende Charakter des Theaters nach 386 denn geblieben?

Im Sinne von Sloterdijks zitierter Notiz, muss auf diese Frage geantwortet werden, dass in
sokratisch - theaterkritischer Tradition der gottererscheinende Charakter des Theaters in die

Philosophie konvertiert ist, hatte doch Platon im gleichen Jahr 386 seine Akademie gegriindet.

Eine andere mogliche Antwort flihrt zu unserem zweiten Beispiel und kommt einem Ausflug

in die Religionsgeschichte als Theatergeschichte gleich.

® Heiner Goebbels, Die Wiederholung, Live Hérstiick nach Motiven von Séren Kierkegaard, Alain Robbe-Grillet
und Prince mit Johan Leysen, Marie Goyette, John King und Ali N. Askin; Musik: Bach, Beethoven, Schubert,
Chopin, Brahm, Prince und Heiner Goebbels. Live-Ursendung im S2-Hdérspielstudio 11.12.1997 aufgenommen
im Rahmen der Freiburger Horspieltage des Studwestfunks-SWF Landesstudio Freiburg.
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Als der Kirchenvater Tertullian, ein rémischer Rhetor aus Karthago, Ende des 2. Jahrhunderts
in seiner Schrift ,,De spectaculis* aus der Sicht des Christentums gegen das Theater wetterte,
hatte er sicher den oben genannten, nun romisch gewandelten Niedergang im Blick. Dennoch
meinte er, man hatte es im Theater mit D&monen zu tun.

Hétte man zu ihm gesagt:

Das dionysische Theater der alten Griechen hat sich in die Liturgie der christlichen Osternacht

sublimiert — er hétte es als hdochst ketzerisch empfunden.

Meiner Meinung nach sollte dieses liturgische Urgestein einen festen Platz in der
abendlandischen Theatergeschichte bekommen, mehr noch als mittelalterliche Passionsspiele

und ahnliches, wodurch das Theater in die christliche Welt zurtick fand.

Dies nicht nur, weil diese Liturgie nach dem Prinzip der Wiederholung funktioniert, sondern
auch, weil sie eine Verlagerung des Aspektes der Gottesbegegnung bezeichnet, eben jener
Erfahrung unvorhersehbarer Intensitat. Offenbarten sich die Gotter bei den Griechen in

aulReren, schicksalhaften Dramen, denen die Protagonisten ausgeliefert waren, so verlegt sich
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die Gottesbegegnung nun ins Innere des Menschen. ,,Gott ist in mir heifit es im Evangelium.
Die duRere Gottesbegegnung ist zeichenhaft, wiederum dedramatisiert, jedoch mit solchen
Zeichen verbunden, die ihre dionysische Herkunft nur wenig verbergen, wenn wir uns an den
Wein des Abendmahls erinnern oder an das Weizenkorn, das sterben muss, um Frucht zu

tragen.

Erlauben Sie mir, Ihnen die Liturgie der Osternacht skizzenhaft vorzustellen. Ohnehin kann
ich nur jedem empfehlen, eine solche einmal in ihrer klassischen Form zu erleben und zwar
weniger unter dem Aspekt des Glaubens als vielmehr aus dem Blickwinkel des Theaters, mit

besonderer Aufmerksamkeit auf die Montage heterogener Zeiten, den Anachronismus.

Es ist Nacht. Ein Feuer brennt. Der Spielleiter oder Konzertmeister, in diesem
Zusammenhang nennt man ihn Liturg, entziindet eine Kerze am Feuer und singt: lumen
Christi. Das Publikum, hier Gemeinde genannt, antwortet: Deo gratias. (Ich lasse hier diese
Worte in lateinischer Sprache, um mich auf das Theater zu konzentrieren). Der Liturg geht in
die dunkle Kirche hinein, die Leute folgen ihm. In der Mitte des Ortes wiederholt er seinen
Ruf, ebenso an den Stufen des Altarraumes. Der Liturg geht zu einer grofRen Osterkerze und
entzlindet diese. Dann singen alle einen alten Gesang, der davon handelt, dass Christus den
Tod Uberwunden hat und entziinden ihre Kerzen, deren Licht von der Osterkerze geholt
wurde. Nun singt der Liturg das sogenannte Exsultet, dies ist ein Lobgesang des gottlichen
Lichtes, das nicht nur an diesem Ort, sondern vom ganzen Universum besungen wird tber alle
Zeiten und Rdume hinweg. Es geht um das Licht, das Gott am Anfang der Welt erschaffen
hat, was nun nicht nur das Dunkel des Todes vertrieben hat, sondern auch den Menschen
erleuchtet, ja erlost und schlieflich den ganzen Kosmos in seinem Glanz erstrahlen lassen
wird. Es folgen sechs Lesungen: die Schopfungsgeschichte, die erzéhlt, wie Gott die Welt
schuf, die Geschichte der Sintflut, die Geschichte von der Befreiung Israels aus Agypten mit
dem Durchzug durchs Meer, zwei Prophezeiungen tber das Wasser des Heiles und tber die
Wiederbelebung toter Gebeine und ein Text, der davon spricht, wie in der Taufe, das
Eintauchen ins Wasser den Tod und das Auftauchen die Auferstehung bedeuten. Darauf hin
nimmt der Liturg die Osterkerze und taucht sie in ein Wasserbecken. Dies wird das
Taufwasser der folgenden Taufen sein und die Gemeinde wird zu ihrer eigenen
Tauferinnerung mit diesem Wasser besprengt. Anschlieend beginnt der Teil der Eucharistie-
oder Abendmabhlsfeier mit Brot und Wein, in der die Christen eine Wiederholung von Tod
und Auferstehung zelebrieren, nur das dies besonders festlich geschieht: die Lesungen werden
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mit verteilten Rollen gesungen, schlieBlich erklingt die Orgel wieder, die seit Karfreitag
geschwiegen hatte. Der Altar, der ebenfalls Karfreitag verhillt wurde, erstrahlt wieder in
glanzendem Gold. In der Predigt riskiert der Priester einen Spott auf den Tod, der im

Glicksfall die Leute zum Lachen bringt: risus pascalis, das Osterlachen... und so weiter.

Man kann sich leicht vorstellen, dass ein derartiger Ritus im Goetheschen Osterspaziergang,
bei den orthodoxen Russen in einem kraftigen Trunk eines gewissen Osterwassers oder in der
Mahlerschen Auferstehungssymphonie endet. Jeder Glaubige soll ja schlieBlich zumindest
einen Vorgeschmack auf die Auferstehung erfahren, jener unerhort intensiven Lebensform, zu
der er erldst werden soll, ja eigentlich schon ist, denn Gott ist ja in ihm. Und wenn die Gotter,
die Philoket bdse nannte, die Griechen rasend machte, so wurden die Christen von ihrer
Auferstehung begeistert, als betrunken wahrgenommen, allerdings als trunken von ihrem

guten Gott, wie das Neue Testament erzahlt.

Sie erahnen bereits, dass schon in der Aufeinanderfolge von Texten aus unterschiedlichen
Zeiten der Heilsgeschichte, die Gegenwart ins Strudeln gerét. Die Frage wie die Zeit ins
Strudeln gerdt, liefert uns den zweiten theoretische Begriff eines Theaters als Ereignis: die
Erinnerung, der theologische Fachbegriff ist anamnesis. Das Wesen liturgischer
Wiederholung ist Erinnerung. Denn Tod und Auferstehung haben ja bereits stattgefunden, um
deren Wiederholung kann es nicht gehen. Die bestandige, in der Osternacht lediglich
besonders auffallige Wiederholung dieses unerhdrten Ereignisses, ist eine Erinnerung. Und
dies nicht als Erinnerung an etwas Vergangenes, sondern eine Aktualisierung des
Vergangenen im Jetzt verbunden mit der Aussicht ihrer endgultigen Erfillung in der Zukunft.

Heiner Goebbels, Die Wiederholung, 13.

Um zum dritten angekiindigten Beispiel zu springen, sei kurz daran erinnert, dass Gott nicht
nur im Innern des Menschen als schweigend empfunden werden kann. Und wenn Gott erst tot

ist, findet Odipus im Unbewussten eine neue Bihne, nun allerdings als Komplex.

,,Die groB3en Psychologen haben das Theater universal gemacht; auch die
Schauspielerbegabung. Durch die Psychologie sind die Dinge allgemein geworden. Wie etwa

Freud die Hysterie zergliedert und damit einen Allgemeinzustand der Hysterie einleitet. Wir
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sehen das Theater nicht mehr als Spezialitiat. Wir sind‘s selber geworden.*

Psychologietheater” verkommt zum ,, Tiithorchen®, zum ,,Klatschsuchtphdnomen®.

Dies schreibt Hugo Ball 1914 und setzt emphatisch den Expressionismus dagegen, ,,der gar
kein Objekt mehr kennen will; der mit wahnsinniger Wollust die eigene Personlichkeit

erfindet und deren Diktatur ausruft in hintergriindiger Selbstschépfung*.’

Hugo Ball ist einer der am meisten VVergessenen unter den Anregern der Avantgarde zu
Anfang des 20. Jahrhunderts. Er war Dramaturg und Regisseur an dem Theater, das bis heute
den Namen trégt, den er vorschlug: An den Miinchener Kammerspiele. Und wenn er hier von
Expressionismus spricht, meint er vor allem den Schauspieler und Dramatiker Frank
Wedekind, mit dem er zusammenarbeitete. Die Ausweitung der Kampfzone ins
Weltgeschehen als Gemetzel des Ersten Weltkrieges trieb Hugo Ball dazu, den Tod des
Theaters zu proklamieren und es aufzugeben. Er ging ins Exil in die Schweiz. Dort kam es zu
einer unerwarteten Wiederauferstehung des Theaters als Experimentierform unter dem Namen

Dada und Hugo Ball war mittendrin.

In seinem Tagebuch ,,Die Flucht aus der Zeit* kann man die Spuren lesen von den
Experimenten mit Sprache, Masken, Tanz, Musik; Licht, Biihne, Kostum oder gar
Inszenierung kann man nur erahnen; auf3er wenigen Fotos gibt es kaum andere theatralisch
relevante Dokumente als die Aufzeichnungen Balls und Gberhaupt wird man sagen mussen,
dass diese Anregungen ihren Niederschlag erst spater und an anderen Orten fanden, etwa in
Paris und New York. In der Forschung wird man sie eher unter dem Stichwort Performance
rubriziert finden. Doch wenn man Hugo Ball in den Zusammenhang mit Kinstlern wie
Antonin Artaud, Eric Satie, Gertrude Stein, Marcel Duchamps stellt dann ahnt man das
enorme kreative Potential, womit die Dada — Experimente, zur Reinigung des Theaters von

der Klatschsucht beigetragen haben.

" Hugo Ball, Der Kiinstler und die Zeitkrankheit, Frankfurt/M. 1988, S. 19f.
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Das Entscheidende der theatralen Recherchen Hugo Balls l&sst sich in einigen Satzen aus
seinem Vortrag Uber Kandinsky, den er am 7. April 1917 in der Galerie Dada in Zurich
gehalten hat, zusammenfassen. Im Gegensatz zu einer stdndigen Steigerung, Unterstreichung
und Bekraftigung des Ausdrucks durch Verdoppelung der unterschiedlichen Theatermittel
geht es Ball um das Gegenteil: ,,ein Gegeneinander der einzelnen Kiinste* eine
,symphonische Komposition®, ,,die einzelnen auf ihr Wesentliches zuriickgefiihrten Kiinste
als Elementarformen geben nur die Noten ab zu einer Konstruktion oder Komposition auf der
Buhne, die jede der einzelnen Kinste als selbstandiges Darstellungsmaterial gelten l&sst und

aus der Mischung dieses gereinigten Materials ein neues Kunstwerk [...] schafft.®

Bei Hugo Ball finden wir den dritten theoretischen Begriff eines Theaters als Ereignis: die
Differenz und zwar die Differenz der theatralischen Mittel bzw. der am Theater beteiligten
Kinste in ihrer Materialitat und in der Folge das Theater als Konstruktion oder Komposition,

mit anderen Worten: Theater als Montage.

Bei naherem Hinsehen spielen allerdings auch Wiederholung und Erinnerung eine
uberraschende Rolle. Sie sind die diskreten Geburtshelfer des Begriffes der Differenz:
Im Jahre 1921 schreibt Hugo Ball folgende Notiz in sein Tagebuch: ,,Als mir das Wort ,Dada‘

begegnete, wurde ich zweimal angerufen von Dionysios. D.A.- D.A.*°

D.A. meint Dionysios Areopagites, Dionysios vom Areopag, einem beriihmten zentralen Platz
unweit der Akropolis im alten Athen. Der Legende nach ist er der Begleiter des Apostels
Paulus im Neuen Testament. Historisch gesehen ist er zu Beginn des 6. Jahrhundert

anzusiedeln und wird in Ermangelung seines wirklichen Namens Pseudodionysios genannt.

Dieser Dionysios verfolgte das Projekt, das griechische Theater, insbesondere die
Mysterienspiele, in die Liturgie des Christentums aufzuheben. Pointiert ausgedruickt ist er der
anachronistische Monteur der griechischen Tragtdie und der christlichen Osternacht. Um
diesen Gedanken groRtmdogliche Autoritat und de facto Wirkung in der Theologiegeschichte
zu verleihen, hat eben jener Pseudodionysios aus dem 6. Jahrhundert sich hinter der Maske
des Dionysios vom Areopag aus dem Neuen Testamentes versteckt. Wiederholung und

Erinnerung verstecken sich bei Ball in der Differenz.

®Aa.0., 8. 52.
° Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, Zirich 1992, S. 296.
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Es sind die theatralischen Energien dessen, was wir in unseren Beispielen als unvorhersehbare
Ereignisse beschrieben haben, die Ball in Dada freizulegen versucht unter anderem mit
,»Wort- und Buchstabenallchemie®, die er immer direkt auf der Szene ausprobiert. Wir sehen
eine berihmte Auffiihrung Hugo Balls als magischer Bischof von 1916 auf dem projizierten
Foto; diese Auffiihrung ist eine der wenigen von Ball genau beschriebenen, von der auch eine

Bildaufnahme existiert.

Damit befinden wir uns am Anfang des modernen, zeitgendssischen Theaters in einer
dezidiert anachronistischen Situation. Die Montage heterogener Zeiten findet ihren
klnstlerischen Ausdruck direkt in einer Montage heterogener theatralischer Materialien.

Wir ahnen, dass es schon bei den Griechen des Jahres 386 nicht um eine platte Wiederholung
des immer Gleichen ging, sondern um die skizzierte Dynamik von Wiederholung, Erinnerung
und Differenz und von daher das Theater selbst eigentlich anachronistisch ist, also ein

Experiment fur unvorhersehbarer Ereignisse.

Heiner Goebbels, Die Wiederholung, 14.

Wir haben gesehen, dass das Dilemma von Theatergeschichte und —Theorie, namlich die
Fehlstelle dessen, was Theater eigentlich ausmacht, der Auffihrung, im Theater selbst
begrundet ist. Theatergeschichte — und Theorie als Anachronismus, also Montage heterogener
Zeiten, in ihrer Dynamik von Wiederholung, Erinnerung und Differenz, riskiert es
folgerichtig, die Komplexitat des Theaters nicht reduzierend zu vereinfachen, sondern

aufzuzeigen, zu interpretieren, ja zu suchen und praktisch einzufordern.

Welcher Nutzen ist aus diesem Ansatz fiir die kunstlerische Ausbildung zu ziehen?
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Jean-Luc Godard, Les Histoire(s) du Cinéma.

Wir kommen zuriick zu Georges Didi-Huberman. Er beschreibt den Anachronismus als
Montage anhand mehrerer Beispiele aus verschiedenen Disziplinen, dem Mnemosyne-Atlas
des Kunstwissenschaftlers Aby Warburg, dem Passagenwerk des Philosophen Walter
Benjamin, den Histoire(s) du Cinéma von Jean-Luc Godard und bezeichnet ihren
unvergleichlichen heuristischen Wert (im Anschluss an Charles Baudelaire) als Imagination,
auf deutsch Einbildungskraft. Imagination ist ,,das wissenschaftliche Vermogen®, das die
»geheimen inneren Beziehungen der Dinge, die Korrespondenzen und Analogien

wahrnimmt*°.

Diese Art der Erkenntnis ist eine delikate Angelegenheit, denn man kann sowohl Schatze
auftun, als auch in Fallen tappen. Unabdingbar ist Taktgefiihl in jedem Moment, ist die
Achtsamkeit, nichts unter Quarantane zu stellen, aber auch nicht alles in einen Topf zu
werfen.

Es gibt allerdings Orientierungshilfen. Wie schon angedeutet erdffnet Erkenntnis durch

Montage einen Gewinn an Komplexitat und vermeidet vereinfachende Schematisierungen.

1% Georges Didi-Huberman, Images malgré tout, Paris, 2003, S.151.
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Sie macht die Einzigartigkeit einzelner Besonderheiten, (Singularitaten), und damit die
Vielfaltigkeit, (Multiplizitat), der Zeit deutlich und legt sie nicht einfach unter totalitaren
Oberbegriffen ab. Erkenntnis durch Montage ist also eher ein VVerfahren der Differenzierung
und nutzt somit nicht nur Fehlstellen oder Zwischenraume als Erkenntnisgewinn, sondern

schafft sie auch und lasst sie bestehen.

Denn sind es nicht vor allem die er6ffneten oder gefundenen Zwischenrdume,
Unterbrechungen, Abstédnde oder missing links, die in der kiinstlerische Ausbildung
Gelegenheiten bieten, dazwischen zu kommen, zu experimentieren und eigenstandige
klnstlerische Ansatze zu riskieren? Schopferische Personlichkeiten zu ermutigen und in ihrer
Entwicklung zu bestérken heift, sie neugierig zu machen, auf dass, was man noch nicht kennt.
Was dann dabei herauskommt, weil} man nicht. Im besten Falle wird es ,,unsere innerste
Fahigkeit zu sehen hinterfragen“**. Das scheint mir der gréRte Nutzen zu sein, den

Theatergeschichte und —Theorie fiir die kinstlerische Ausbildung bietet.

Heiner Goebbels, Die Wiederholung, 15.

Vorlesung gehalten am 29.Januar 2009 anl&sslich einer Anhérung an der Universitat der Kiinste Berlin, Fakultét

Darstellende Kunst.

! Georges Didi-Huberman, phasmes, KoIn 2001, S. 72.
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