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Einleitung

Das Theater René Polleschs und Laurent Chétouanes
vergleichen - geht das uberhaupt? Eine gewisse Skepsis
gegenuber dem hier unternommenen Versuch ist sicherlich
angebracht, lassen sich doch gleich eine Fulle moglicher
Einwande dagegen benennen: Einem fluchtigen Blick
stellen sich die Arbeiten der beiden Regisseure in beinahe
antagonistischer Weise als gegensatzlich dar. Wahrend das
,Pollesch-Theater” in der offentlichen Wahrnehmung haufig
als der zur Marke geronnene Inbegriff eines vor schrillen
Mitteln und Effekten uberbordenden Pop-Theaters gilt, das
in rasender Geschwindigkeit und unter Einsatz von
Videoleinwanden bunte Bilder produziert, vollziehen
Chétouanes Inszenierungen die minimalistische Reduktion
aller theatraler Mittel und gelten damit bis heute vielen
Kritikern als bildfeindliche Zelebrationen eines allzu
puristischen Theaterverstandnisses.

Wahrend sich dieser allgemeine Eindruck vielleicht noch
als rein aulSerlicher Unterschied im Erscheinungsbild
relativieren lielSe, scheinen Herkunft und Funktion der
Texte bei beiden Regisseuren auch bei genauerem
Hinsehen ganzlich anderer Natur zu sein: Wahrend
Pollesch als ,Autor’ seiner eigenen Texte die
unterschiedlichsten, postmoderner Theorie entliehenen
Diskurse aneinander montiert und sie in wilder Assoziation
mit Pop-Zitaten mischt, beschrankte sich Chétouane lange
Zeit in geradezu konservativ wirkender Geste auf die
Inszenierung dramatischer Theatertexte, und zwar
uberwiegend aus der klassischen deutschen Tradition von
Schiller uber Goethe bis Holderlin, Buchner und Brecht.
Am allerwenigsten scheint schlielSlich die Raume ihrer
Arbeiten miteinander zu verbinden: Im Vergleich mit den
uberbordenden, meist im Retro-Stil gehaltenen
Buhnenraumen, die Bert Neumann, Janina Audick und



andere fur Polleschs Arbeiten einrichten, die mit ihren
bunten Insignien und blinkenden Lichtern wahlweise an
Jahrmarkte, Hotelzimmer oder verkitschte Filmkulissen
erinnern, wirken die in der Mehrzahl von Patrick Koch
eingerichteten Raume Chétouanes zundachst einfach nur
leer.

Diese offentliche Wahrnehmung hat sich in letzter Zeit
etwas relativiert: Spatestens seit Fabian Hinrichs, der nach
einigen Jahren Abstinenz vom Polleschtheater und einer
intensiven Zusammenarbeit mit Chétouane in Polleschs Ich
schau dir in die Augen, gesellschaftlicher
Verblendungszusammenhang! stapelweise Reclam-Hefte
von Goethes Iphigenie ins Publikum schleuderte und dabei
,typische Chétouane-Gestik“' vollfihrte, werden beide
Asthetiken vermehrt in Zusammenhang gebracht. Dass es
sich dabei nicht allein um eine uber die
Schauspielerbiographie Hinrichs vermittelte Verbindung
handelt, welche die Brucke zwischen diesen beiden
Regisseuren schlagt, sondern sich hier Elemente des einen
Theaters auf spannende Weise im anderen wiederfinden, ist
offensichtlich. ,Pollesch meets Chétouane” liel$ sich damals
denn auch der Tenor vieler meist ungewohnlich
begeisterter Kritiken zusammenfassen.© Einmal davon
abgesehen, dass solche eher  schlagwortartigen
Formulierungen naturgemals an der Oberflache bleiben und
nicht erklaren, was sich hier genau trifft und was daraus
eigentlich entsteht, ware es dennoch irrefuhrend, in den
drei Produktionen, welche diese neue Zusammenarbeit
bislang wahrt, so etwas wie die Synthese der Arbeit beider
Regisseure zu sehen.” Auch wenn die uber Hinrichs
vermittelte Konstellation des wechselseitigen Austauschs
zweier Asthetiken sicherlich kein Zufall ist, gilt doch: Eine
bestimmte schauspielerische Darstellungsweise steht im
Zusammenhang mit allen anderen Elementen einer Arbeit
und kann in verschiedenen Kontexten zu durchaus
unterschiedlichen Ergebnissen fuhren.



Wenn es also ein Ziel der vorliegenden Untersuchung ist,
einige der Pauschalisierungen und Missverstandnisse,
denen die Arbeit beider Regisseure in der offentlichen
Wahrnehmung ausgesetzt ist, auszuraumen, kann es
andererseits nicht darum gehen, die dennoch grolsen
Unterschiede zwischen ihnen einfach zu leugnen. Wenn die
beiden Positionen hier aller Differenzen zum Trotz daher
zwar nicht gemeinsam, aber doch nacheinander untersucht
werden, liegt dem die These zugrunde, dass beide
tatsachlich weit mehr verbindet als gemeinhin
wahrgenommen. Die Unterschiede relativieren sich
namlich erheblich, wenn man sie auf das in ihnen zum
Ausdruck kommende Verstandnis von Darstellung befragt
und dieses dem auf deutschsprachigen Buhnen immer noch
bei weitem vorherrschenden Theater gegenuberstellt. Vor
der Negativfolie eines auf die Reprasentation eines
dramatischen Textes durch psychologisch agierende
Schauspieler in einem weitgehend abgeschlossenen Raum
setzenden Theaters heben sich die hier untersuchten
Arbeiten deutlich ab. Schon ihre Ausgangsfrage ist eine
grundsatzlich andere: Sowohl Pollesch als auch Chétouane
suchen nicht nach der passenden Form der Darstellung fur
eine Vorlage, sondern hinterfragen radikal die gelaufigen
Mechanismen der Darstellung selber.

Damit stellen sie den Raum des Theaters in seiner
Verstrickung in gesellschaftlich wirksame
Reprasentationsmechanismen in Frage. Entgegen der dort
immer verdeckt mitschwingenden Transzendenz versuchen
beide Kunstler, das Theater als Raum der Immanenz zu
begreifen. Darstellung ist fur sie weniger die
Reprasentation eines woanders existierenden Sinngehaltes
als vielmehr ein Akt, der Bedeutung in seinem Vollzug
uberhaupt erst entstehen lasst. Derart des
reprasentierenden Bezugs zu einem ihn transzendierenden
Aullen entledigt, muss der Theaterraum aus seinem
eigenen Inneren heraus gedacht und strenggenommen in



jeder Auffuhrung uberhaupt erst erzeugt werden. Dieser
Anspruch, der, wie sich zeigen wird, eher eine Grenze der
Darstellung markiert, als dass er tatsachlich eingehalten
werden konnte, markiert nichtsdestotrotz einen radikalen
Bruch mit einer jahrhundertealten Tradition, welche das
vorherrschende Theaterverstandnis bis heute beinahe wie
selbstverstandlich pragt. Die Buhne markiert ihm nicht
mehr, wie es die gelaufige Redensart auf den Punkt bringt,
die , Bretter, die die Welt bedeuten”. Statt der Wirklichkeit
den Spiegel vorzuhalten, erweist sie sich selber als ein
hervorgehobener Teil ebendieser Wirklichkeit, oder, um es
mit einer Formulierung René Polleschs auszudriicken: Sie
ist der Ort, an dem Wirklichkeit anders vorkommt.

Die Arbeiten René Polleschs und Laurent Chétouanes sind
in diesem Sinn Teil einer Entwicklung in der
zeitgenossischen Theaterpraxis, die man als
Neuentdeckung des Raums bezeichnen Kkann. Der
Theaterraum reduziert sich nicht langer auf die weitgehend
unabhangig von dem sich hier abspielenden Geschehen
bestehende black box, vielmehr werden Korper, Bewegung,
Raum und nicht zuletzt Sprache als wechselseitig abhangig
voneinander erfahrbar.” Dass dies voraussetzungsreicher
ist, als es zunachst erscheinen mag, liegt daran, dass der
Wahrnehmbarkeit dieser Interdependenzen sich als
y,haturlich” tarnende Dispositive entgegenstehen, die
drohen, die Korper und mit ihnen den Raum auf ihre
Bildhaftigkeit und ihren Zeichencharakter zu reduzieren.
Da das Theater zutiefst verstrickt ist in diese Dispositive,
die daran arbeiten, ,die Gesten, das Betragen, die
Meinungen und die Reden der Lebewesen zu ergreifen, zu
lenken, zu formen, zu kontrollieren und zu sichern”, ist es
zugleich ein Ort, an dem ihre Macht besonders gut in
Frage gestellt werden kann. Dazu bedarf es jedoch einer
szenischen Praxis, die ihre Funktionsweise reflektiert.
Sowohl im Theater René Polleschs als auch Laurent
Chétouanes agieren die Schauspieler*innen den Konflikt



mit dem Rahmen des Theaters aus, der droht, sie
korperbildlich zu isolieren und auf ihre Lesbarkeit zu
reduzieren. Gemeinsam ist beiden Regisseuren, dass sie die
Auseinandersetzung mit der Institution und dem Dispositiv
Theater dorthin tragen, wo sie den grofSten Widerstand,
aber auch die starkste Reibungsenergie zu erwarten hat,
namlich in die auf Reprasentation eingestellten
Stadttheater. Daher ware es irrig, anzunehmen, dass sie
dessen  Konventionen und  Rezeptionsgewohnheiten
ganzlich hinter sich lassen. Vielmehr ubernehmen sie mit
seinem Raum auch dessen Mechanismen und Dispositive -
jedoch nur, um sie konsequent einer Befragung zu
unterziehen und einem neuen Gebrauch zuganglich zu
machen.

Beiden Ansatzen gemein ist eine  hartnackige
Auseinandersetzung mit Bildern und Vorstellungen. Sie
sind jedoch keineswegs Dbilderfeindlich in einem
ikonoklastischen Sinne, vielmehr stellen sie sich den
vorgefertigten Bildern (Klischees) entgegen, welche die
Korper im Theater wie auch im Alltag zu uberformen
drohen. Thre Antwort ist die Suche nach grofstmoglicher
Konkretheit, also die Ruckbindung allen Darstellens an das
konkret und materiell im Akt und im Raum der Darstellung
Gegebene. Dabei lassen sich durchaus Parallelen in der
kunstlerischen Entwicklung entdecken: Wahrend fur beide
zunachst die Konfrontation konkreter Korper mit einem
Text im Vordergrund stand, hat sich der Fokus im Laufe der
Jahre erweitert hin zu einer Auseinandersetzung mit den
spezifischen Elementen des dramatischen Dispositivs wie
etwa der Verkorperung von Rollen oder der
Zentralperspektive. Dabei lasst sich diese Aus-einander-
Setzung ganz konkret in dem im Wort enthaltenen
raumlichen Sinn verstehen. Durch die Distanz, welche
zwischen die einzelnen Elemente eingefuhrt wird, gewinnt
das von ihnen konstituierte Gefuge einer Auffuhrung an
raumlicher Dimension.



Am Beginn der Auseinandersetzung mit den Konventionen
des Theaters steht fiir René Pollesch der eingestandene
Zweifel, eigentlich nicht zu wissen, ,warum ich mit meinem
Theater auf einen anderen Raum verweisen soll“’/. Seine
Abende artikulieren die Verunsicherung eines Theaters,
dem die eigene Verortung fragwurdig geworden ist und das
sich angesichts der Diagnose einer zunehmenden
Instabilitat gesellschaftlicher Raume neu orientieren
mochte, um uberhaupt erst wieder einen Raum der
Reflexion und Kritik zu (re-)konstruieren. Sie suchen nach
einem Raum, um die in der Gesellschaft
herum,geisternden’ Vorstellungen, welche die Einzelnen
von ihrem konkreten Leben trennen, in der konkreten
Alltagspraxis zu verorten und einer Bearbeitung mit
Theorie zuganglich zu machen. Statt allgemeingultige
Wahrheiten darzustellen, zielen sie auf den Punkt, wo ein
Thema mit der konkreten Alltagspraxis der an einer
Produktion Beteiligten zu tun hat. Die ,Utopie von
Wirklichkeit”®, als die Pollesch sein Theater versteht, meint
dabei gerade nicht das unter geschlossener Perspektive
konstruierte Idealbild eines der vermeintlich aulSeren
Wirklichkeit entgegengesetzten Weltentwurfs, sondern im
Gegenteil eine polyperspektivische Bearbeitung von
Wirklichkeitsfragmenten. Das Theater wird ihm so zur
Sehhilfe fur die Wirklichkeit, welche einer vermeintlich
allgemeingultigen Wahrheit die vielfach gebrochene und
bewusst partiale Perspektive eines verorteten Wissens
(Donna Haraway) gegenuberstellt. Gegen den
Universalitatsanspruch und die damit verbundene
Identitatsforderung des Reprasentationstheaters, das dazu
neigt alles auf seine Lesbarkeit unter allgemeingultiger
Perspektive zu reduzieren, sucht Pollesch nach dem
Singularen, dem Konkreten und der partialen Perspektive.

Chétouanes Arbeit wiederum fragt in ihrer radikalen
Reduktion der Mittel zunachst nach den
Grundgegebenheiten des Theaters: Wie ist es moglich, auf



einer Buhne zu sprechen, wenn es keinen stabilen und
selbstverstandlichen Standpunkt fur einen Sprecher gibt?
Wie lassen sich im Theater Raume erzeugen, in denen das
Unerhorte der Sprache verlauten und das Undarstellbare
des singularen Korpers zur Darstellung gelangen kann?
Dabei stand auch fur ihn - wenn auch auf ganz andere
Weise als fur Pollesch - lange die Konfrontation zwischen
dem konkreten Korper eines Darstellers und dem
aufgefuhrten Text im Vordergrund. Mit der Zeit hat sich
dies auch hier hin zu einer verstarkten Auseinandersetzung
mit dem Rahmen und der Perspektive des Theaters
verschoben. Anschaulich wird das spatestens seit der
Inszenierung von Heiner Mullers Text Bildbeschreibung,
die der Produktion von Bildern eine fragmentierte, sich
dem Sistiert-Werden im Bild entziehende Korperlichkeit
entgegenstellt und so die Auseinandersetzung mit dem
Verhaltnis von Text und Korper zugespitzt und um eine
perspektivische Brechung erweitert hat.

In den nun folgenden beiden Kapiteln werde ich mich
diesen Themen aus zwei unterschiedlichen, aber letztlich
zusammenhangenden Perspektiven nahern, um damit die
theoretischen Grundlagen fur die anschlielSenden
Inszenierungsanalysen zu erarbeiten. Zunachst mochte ich
das Feld der Darstellung zwischen Prasenz und
Reprasentation ausgehend von der Rolle des Textes im
Theater erkunden, um von dort zu einer Annaherung an
einen aus seinem eigenen Inneren erzeugten Raum zu
gelangen. Im Anschluss wende ich mich dann der Frage
des Raums noch einmal direkter zu: Ausgehend von
unterschiedlichen Raumvorstellungen und in Bezugnahme
auf das Dispositiv des dramatischen Theaters mochte ich
eine topologische Raumbeschreibung als Instrumentarium
zur  Beschreibung des postdramatischen = Raums
vorschlagen. Dieser erweist sich als ein Ort, der anstelle
des Nacheinanders der Darstellung von Raumen, wie sie
das dramatische Theater bevorzugt, deren Nebeneinander



in Szene setzt und das Theater somit uberhaupt erst in
einer im eigentlichen Sinne raumlichen Dimension
erschlielst. Diese Vorgehensweise wird sich, wenn auch
weniger systematisch, in den jeweiligen
Inszenierungsanalysen wiederfinden: Diese gehen zum
einen von der Frage nach Prasenz und Reprasentation aus,
zum anderen beschreiben sie die Theaterraume Polleschs
wie auch Chétouanes als solche, in denen ein
Nebeneinander verschiedener Raume und Perspektiven
zum Zuge kommt und der Bezug des Theaters zu seinem
Aulsen einer szenischen Reflexion zuganglich gemacht
wird.
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Theoretische Grundlagen

1. Prasenz

1.1 Text

Text jenseits der Reprasentation

Postdramatisches Theater ist, entgegen einem immer noch
verbreiteten Missverstandnis, keineswegs ein Theater ohne
Text. Vielmehr verweist schon sein Begriff, worauf bereits
Hans-Thies Lehmann in seinem grundlegenden Essay
aufmerksam gemacht hat, auf ,den fortbestehenden
Zusammenhang und Austausch zwischen Theater und
Text”'. Gegenuber dem dramatischen Theater entscheidend
verandert hat sich jedoch der Status dieses Textes: Er ist
nicht mehr das die Szene beherrschende und alle anderen
Theatermittel kontrollierende Element, sondern nur noch
ein Element der Auffuihrung neben anderen. Diese
Verschiebung bedeutet einen Unterschied ums Ganze, denn
sie entreilst den Text der Kette der Reprasentationen und
setzt damit die Reprasentationsfunktion des Theaters aufs
Spiel. Sie ist jedoch keineswegs ein einfaches Unterfangen:
Ebenso wenig wie dem zugrunde liegenden Problem uber
einen blolS ,originellen Umgang mit den Theatermitteln
beizukommen ist, lasst es sich auf die Ebene der
Textvorlagen verlagern.” Es bedarf vielmehr eines
gegenuber der Konzeption des Kklassisch dramatischen
Theaters ganzlich veranderten Textbegriffs. Wahrend
dieses den Text von seinem Status als literarisches
Kunstwerk her begreift, das es zur Auffuhrung zu bringen
gilt, geht es jenem darum, ihn konsequent von seinem
Vollzug in der Auffuhrung her zu denken.

Die Arbeiten René Polleschs wie auch Laurent Chétouanes
setzen auf je eigene Weise einen gegenuber der Tradition
des dramatischen Theaters radikal anderen Umgang mit
Text in Szene. Auch wenn es bei beiden Regisseuren eine



textliche Grundlage gibt, die den Schauspieler*innen in
gedruckter Fassung vorliegt und die im Fall Chétouanes
meist sogar eine dramatische Form hat, ist damit keine der
Inszenierung und dem darin sich vollziehenden Akt des
Sprechens vorausgehende Bedeutung festgeschrieben.
Vielmehr ergibt sich Bedeutung erst als ein im Vollzug der
Auffuhrung produzierter nachtraglicher Effekt. Der Text in
diesen Arbeiten soll hier daher nicht als eigenstandiges
literarisches Kunstwerk verstanden werden, sondern als
der sprachliche Teil eines Auffuhrungstextes. Eine solche
Konzeption, die sich unabdingbar aus der Theaterpraxis
beider Regisseure ergibt, setzt einen Begriff von Text
jenseits von ,Werk” und ,Drama”“ voraus, d. h. jenseits
eines ,fixierten Kernbestands von Bedeutungen®, der in der
Inszenierung lediglich in einer bestimmten Weise
umgesetzt wird.” Thr zugrunde liegt demgegenuber ein
Verstandnis des Textes als , Skript“, also eines Bundels von
Sprachhandlungen, das zur Auffuhrung gelangt und das
selber wiederum Teil eines die Gesamtheit der Auffuhrung
umfassenden Performance Scripts ist.

Die Buhne dient unter dieser Perspektive nicht mehr wie
jene des klassischen dramatischen Schauspiels der
Reprasentation eines textlich festgeschriebenen
Sinngehalts, der dort auf eine bestimmte Weise dargestellt
und interpretiert werden wurde. Ein solches ,Theater der
Interpretation [...], der Aufnahme und Ubersetzung, der
Ableitung aus einem vorgefertigten Text”>, das bereits
Antonin Artaud als das Wesen der klassisch-okzidentalen
Buhne bekampft hatte, wird vielmehr radikal in Frage
gestellt. Es erweist sich als die ,Reprasentation all jener
Reprasentationen, die die metaphysische Tradition
ausmachen”, deren Kern das ,Modell einer Sprache [ist],
die ein klares und fertiges Denken reprasentiert”.
Demgegenuber geht es dem hier untersuchten Theater
gerade um die Enthierarchisierung jener metaphysischen
Rangordnungen, in denen der Text das fertig vorliegende



Ergebnis der Sinnproduktion eines Autors ist und der
Schauspieler als das Werkzeug eines Regisseurs dient, um
diesen Text gemals seiner interpretierenden Autoritat in
eine Inszenierung zu ubersetzen. Dabei verliert die
,tragende Saule des klassischen Dramas“, namlich die
,Fabel im Sinne einer Geschichte von allegorischer
Bedeutsamkeit, die auf der Buhne eine Totalitat und ein
Aquivalent fur den Begriff, ein Wissen, eine Wahrheit
bietet”, ihre Macht zur Beherrschung der Szene.

Diese Emanzipation der Szene vom dramatischen Ilogos
bedeutet im Umkehrschluss jedoch nicht die Ermachtigung
eines Schauspielers, der nun seinerseits zum Subjekt der
Bedeutungsproduktion erhoben wurde, indem er uber die
Mobilisierung eigener Erfahrungen zum Interpreten
»,seiner” Rolle wird oder gar aus einer vermeintlich
spontanen Improvisation unabhangig von einem gegebenen
Text zum autonomen Produzenten von Bedeutung wurde.
Eine solche Praxis hatte nur die Reproduktion der alten
Hierarchien unter veranderten Vorzeichen zur Folge.
Vielmehr geht es um den viel radikaleren Anspruch, dass
uberhaupt kein vorgefasster Sinn und keine die Aussage
kontrollierende Intention dem szenischen Akt des
Darstellens vorausgehen solle. Dies impliziert auf allen
Ebenen der Auffuhrung eine Produktion, die ,nichts zu
sagen hat”, also ,nichts, was dem Akt oder der Geste des
Schreibens, des Denkens oder des Spielens auf der Szene
vorausgeht“.® Naturlich ist dieser Anspruch niemals
ganzlich einzulosen, sondern kann allenfalls ein Grenzwert
sein, dem sich die Auffuhrung annahert. Textliche
Bedeutung entsteht dann - innerhalb des sehr wohl
bewusst gesetzten Rahmens der Auffuhrung - erst auf der
Szene, im Akt des Sagens, welcher dann nicht mehr der
Ausdruck einer ihm zugrundeliegenden Intention ist,
sondern umgekehrt zum Vollzug des Spiels des Textes wird.
Das Paradox besteht also darin, dass es zwar durchaus
einen der Auffuhrung vorangehenden Text oder



allgemeiner: ein Skript gibt, dass diesem Skript aber keine
kontrollierende Macht uber die Auffuhrung zugeschrieben
wird, indem es eben nur reprasentierend wiederholt wurde,
sondern dass dieses Skript in der Auffuhrung erst
hervorgebracht wird. Um sich einer Losung dieses
Paradoxes anzunahern, bedarf es im Folgenden einiger
allgemeiner Uberlegungen zum Verhaltnis von Sprache und
Reprasentation.

Wiederholen, aber anders

Das hier auf dem Spiel stehende Reprasentationsmodell
des Theaters findet eine Entsprechung und Grundlage in
dem fur die traditionelle Sprachwissenschaft malSgeblichen
Modell der Sprache, welches das sprachliche Zeichen als
die Reprasentation eines an anderer Stelle Anwesenden
konzipiert. Es geht davon aus, dass in der Sprache eine
Vorstellung reprasentiert wird, die wiederum eine
wahrgenommene Sache reprasentiert. Dabei wird ,dieser
Vorgang der Supplementierung [supplémentation] nicht als
Unterbrechung der Anwesenheit, sondern als fortgesetzte,
homogene Wiederherstellung und Modifikation der
Anwesenheit in der Reprasentation dargestellt”’. Das
sprachliche Zeichen setzt sich demnach an die Stelle der
Sache selbst, ersetzt deren ursprungliche Gegenwart und
bewahrt sie als eine potentiell wieder anzueignende auf.
Daraus ergibt sich die Vorstellung, dass in jeder Aussage
ein der Intention eines Autors oder eines Sprechers
gefugiger Sinn anwesend und transparent sei oder doch
auf hermeneutischem Wege vergegenwartigt und
transparent gemacht werden konne. Impliziert wird also
»,Zugleich die Prasenz des Objekts als eines gemeinten und
die Selbstprasenz des meinenden transzendentalen
Bewusstseins“'". In diesem Sinn ist dramatisches Theater
die Reprasentation all dieser Reprasentationen, denn es
suggeriert die Vergegenwartigung des Logos eines Dramas
in der Prasenz einer diesen verkorpernden Figur.



Jacques Derrida entlarvt die in diesem Modell zum
Ausdruck kommende Vorstellung einer ursprunglichen,
ungespaltenen Prasenz als Fiktion. Ihr gegenuber stellt er
heraus, dass Sprache weder in einem unmittelbaren Sinn
auf Wirklichkeit verweist, noch jemals der Transport einer
sich selbst prasenten Bedeutung ist, da sich der Sinn seiner
abschlielSenden Vergegenwartigung in der Sprache
grundsatzlich entzieht. Sprache ist demnach immer bereits
die Spur von etwas Gesagtem, das darin niemals statisch
prasent ist. Sie besteht im Ubernommenwerden durch
einen Sprecher und konstituiert sich darin immer wieder
neu.

Hier manifestiert sich der von Derrida diagnostizierte
immanente Wiederholungscharakter der Sprache: Keine
Aussage konnte gelingen, wenn sie nicht eine codierte
Aussage wiederholen wurde. Die Einmaligkeit der Aussage
ist daher immer schon gespalten, d. h. durch sie geht eine
Differenz, die sie von sich selber trennt und sich selber
niemals prasent sein lasst. Jede Aussage ist zudem selber
wiederholbar und darin notwendigerweise  einer
Sinnverschiebung anheimgegeben. Folgt man Derrida, so
wird ,jede vom Korper abgefallene Sprache, die sich, um
gehort oder empfangen 2zu werden, darbietet, als
Schauspiel anbietet, sofort gestohlene Sprache. Bedeutung,
die mir enteignet wird, da sie Bedeutung ist.“'' Durch
seinen immanenten Wiederholungscharakter kann ein
sprachliches Zeichen als Zitat erkannt und einem
Kommentar zugefuhrt werden, der ihm eine Bedeutung
zuschreibt und es damit dem Sprecher entwendet. Und
weil Sprache immer entwendet werden kann, ist sie, wie
Derrida in seiner Auseinandersetzung mit Artaud zeigt,
immer schon entwendet und entzieht sich damit der
Verfugung des Sprechers. Von daher lasst sich auch kein
Sprecher als Ursprung der Rede ausmachen. Im Gegenteil,
die Rede ist immer von aulien souffliert: Derrida versteht
darunter die , Inspiration durch eine andere Stimme, die



einen alteren Text als den meines Korpers, als das Theater
meiner Geste liest”'“. Der Zitatcharakter ist demnach also
keineswegs eine Sonderform des ,parasitaren’ Gebrauchs
von Sprache etwa durch das Theater, vielmehr ist
umgekehrt die theatrale Anordnung die Grundbestimmung
uberhaupt jeder Sprache:'® Weil ihr einerseits immer die
Rede eines Souffleurs vorausgeht und sich andererseits
jede Sprache im Akt des Sprechens ,darbietet, als
Schauspiel anbietet”, kann die Szene in einem allgemeinen
Sinn als ,Ursprung der Wiederholung” ausgemacht
werden.

Die Reprasentationsmechanismen des Theaters verdecken
nun aber genau diesen Wiederholungscharakter der Szene
und erzeugen stattdessen die Illusion der Prasenz eines
dramatischen Geschehens. Wenn daher eine Theaterpraxis
den Anspruch der Emanzipation von der Herrschaft des
Textes artikuliert, dann geht es um einen Begriff von
Auffuhrung, in dem der notwendige
Wiederholungscharakter mitgedacht ist. Dies meint
offensichtlich eine andere Wiederholung als jene des
klassisch-dramatischen  Theaters. Dessen ,primitive
Wiederholung”, die mit der Illusion einer Prasenz des
Wiederholten einhergeht und so der Garant seiner
hierarchischen Reprasentationen ist, musste getilgt
werden, und zwar ,dadurch, dall man diese Falte, diese
innere Verdopplung bezeichnet, die dem Theater, dem
Leben usw. die einfache Prasenz seiner prasenten
Handlung in der ununterdruckbaren Bewegung der
Wiederholung raubt“.'> Die Anforderung an ein Theater,
das der Herrschaft des Textes und damit des Logos
entgehen mochte, ist daher, in der Wiederholung diese als
solche kenntlich zu machen. Anstelle des falschen
Eindrucks von Spontaneitat hatte ein solches Theater den
Zitatcharakter des Sprechens - und daruber den
Wiederholungscharakter der gesamten Auffuhrung -
herauszustellen. Dies hielSe, den ,Ursprung” der



Wiederholung, d. h. ihre Herkunft aus der Szene oder
vielmehr als Szene zu exponieren. Die Wiederholung zu
markieren meint also, die Szene als das herauszustellen,
was fur die Wiederholung von Anbeginn verantwortlich ist.
Es bedeutet, die Szene als solche herauszustellen, also als
das, was ein Erscheinendes zur Erscheinung bringt und
darin von sich selber spaltet. In dem scheinbaren Paradox
einer solchen ursprunglichen, sich zeigenden Wiederholung
lieBe sich der Anspruch einlosen, dass nichts der Szene
vorauszugehen habe. In einer solchen Auffuhrung wurde
der Text erst auf der Szene hervorgebracht, und zwar nicht
trotz, sondern gerade durch und in der Wiederholung. Sie
ware nicht von einem vorgangig existierenden Text
beherrscht, den sie lediglich reprasentierend wiederholt,
sondern eine produzierende Wiederholung - an deren
Horizont eine andersartige Prasenz stunde.

Die Offenheit des Sinns

Anstelle der Reprasentationsfunktion von Sprache betont
Derrida deren generatives Potential. In der jeder
Bedeutungsproduktion zugrunde liegenden Bewegung der
différance schiebt sich die Vergegenwartigung von
Bedeutung auf, ohne dass dieser Aufschub jedoch wie im
klassischen Modell der Reprasentation ausgehend von
einer Prasenz gedacht wird.'® Jeder Bezeichnungsvorgang
verweist auf eine Kette von Signifikanten, von denen sich
das verwendete Zeichen in einer potentiell endlosen
Verschiebung und Verzogerung unterscheidet. Sinn wird
darin niemals ganzlich gegenwartig, sondern bleibt zu
jeder Zeit im Werden begriffen. Daraus folgt, dass es
niemals eine ursprungliche, einfache Prasenz von
Bedeutung in der Rede gibt - und sich deshalb eine solche
auch nicht fur eine implizierte Wiederaneignung etwa
durch einen Schauspieler aufbewahren kann. An die Stelle
einer ursprunglichen Prasenz tritt vielmehr die
Jurspriungliche”  différance, also ein dynamisches



Geschehen, das unentwegt neue Differenzen produziert
und SO einen unabschlielSbaren
Verweisungszusammenhang schafft.

Ein auf Reprasentation angelegtes Theater bemuht sich
uber bestimmte, meist unhinterfragte Setzungen um die
Stillstellung des Spiels der Differenzen in einem zumindest
annahernd bestimmbaren Sinnhorizont, vor dem jedes Wort
und allgemeiner jedes auf der Szene erscheinende Element
als Trager einer Bedeutung lesbar wird.'’ Dies ist die
Voraussetzung fur eine theatrale Reprasentation, die damit
operiert, das auf der Szene Erscheinende dem Transport
einer aulSerhalb ihrer liegenden Bedeutung - sei es die
eines Dramas oder jene eines Regisseurs, der seinem
Publikum etwas ,sagen’ mochte - unterzuordnen. Das
dramatische ,Werk’ ubernimmt dabei die Funktion, den in
einer Auffuhrung gesprochenen Text und allgemeiner den
Auffuhrungstext in ein Abstammungsverhaltnis
einzuspannen, in dem der Autor die malsgebliche Instanz
darstellt, welche Sinnhaftigkeit garantiert und
Bedeutungsvorgange stabilisiert.'® Die Fabel rahmt alles
Geschehen so, dass die Worte und Gesten eines
Schauspielers eine prinzipielle Lesbarkeit erhalten und
innerhalb des von ihr artikulierten Sinnhorizonts
interpretiert werden konnen.

Naturlich ist Theater, auch die ,werktreueste’ Auffuhrung
eines Dramas, niemals eine eindeutige Sache, sondern
bietet immer einen Spielraum fur Interpretationen und
einen nicht ganzlich lesbaren Rest. Daher kann, nur
scheinbar = widerspruchlich, auch durchaus eine
Mehrdeutigkeit oder Verdunkelung des Sinns toleriert, ja
intendiert werden, ohne dass sich an der hier
beschriebenen reprasentativen Verfasstheit etwas
grundlegendes andern wurde. Ein auf ,psychologische
Tiefe’ oder vermeintlich geheimnisvolle ,Abgrunde der
Seele’ setzendes Theater etwa konnte auf die vollstandige
Transparenz des Sinns dadurch verzichten, dass es alle



Vieldeutigkeiten der Auffuhrung auf einen auf einer
hoheren Ebene zu suchenden Sinn verweisen lasst, dem
man sich uber elaborierte Interpretationen prinzipiell
annahern kann, oder indem es sie in der ratselhaften
Subjektivitat einer oder mehrerer Figuren verorten wurde.
An der Stillstellung des Spiels der Differenzen und der
tendenziellen SchlielSung eines Sinnhorizonts hatte dies
jedoch nichts geandert.

Die Frage nach der Eindeutigkeit des Sinns ist also von
entscheidender Bedeutung fur ein Theater, welches mit der
Reprasentationsfunktion der Szene brechen mochte. Wenn
die Auffuhrung etwas wesentlich anderes sein soll als die
vergegenwartigende Darstellung eines Sinngehalts, den
der Zuschauer als passiver Empfanger konsumieren und als
,Botschaft’ mit nach Hause nehmen kann, muss sie die
Stabilisierung eines allgemeinen Verstehenshorizontes
verhindern. Stattdessen kann sie das der Sprache zugrunde
liegende Spiel der Differenzen exponieren und der vor
jedem Erscheinen liegenden différance die Produktion des
Sinns uberlassen. Ein solcher Sinn tritt nicht mehr von
aulSen an die Szene heran, um diese zu rahmen, sondern er
entsteht aus der Szene selbst heraus. Er geht dem
Sprechen nicht voraus, sondern entsteht erst in dessen
Vollzug und bleibt dabei notwendig offen. Dem Sprecher
kommt dann nicht mehr die Rolle des Bedeutungsgebers
zu, der einen vermeintlichen Sinn des Textes
vergegenwartigt. Vielmehr entsteht dieser Text als
dynamisches Geschehen erst im Vollzug seines Gesprochen-
Werdens in der Auffuhrung. Das Sprechen nimmt dabei
eine vorhandene Spur auf und lasst sich von deren
Bewegung leiten. Dem moglichst stabilen Rahmen des
dramatischen Theaters gilt es daher die Verraumlichung
des Sinns entgegenzusetzen.

1.2 Verraumlichung
espacement



