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Fiir meine Mutter,
fiir meinen Vater,
fiir meine Schwester.



Leeres Theater. Auf der Biihne stirbt
Ein Spieler nach den Regeln seiner Kunst
Den Dolch im Nacken. Ausgerast die Brunst
Ein letztes Solo, das um Beifall wirbt.
Und keine Hand. In einer Loge, leer
Wie das Theater, ein vergessnes Kleid.

Die Seide fliistert, was der Spieler schreit.
Die Seide farbt sich rot, das Kleid wird schwer
Vom Blut des Spielers, das im Tod entweicht.
Im Glanz der Liister, der die Szene bleicht
Trinkt das vergessne Kleid die Adern leer
Dem Sterbenden, der nur sich selbst noch gleicht
Nicht Lust noch Schrecken der Verwandlung mehr
Sein Blut ein Farbfleck ohne Wiederkehr.

- Heiner Miiller, Theatertod
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I. Einleitung

Als Wolfram Lotz (*1981 in Hamburg) beim Berliner Theatertreffen 2010 den Publikums-
Preis und damit verbunden den Werkauftrag des Stiickemarkts gewinnt, ist er Offentlichkeit
und Theaterlandschaft nahezu unbekannt. Fiir den zu diesem Zeitpunkt noch Studenten am
Leipziger Institut fiir Literarisches Schreiben beginnt in der Folge ein bemerkenswerter
Aufstieg: Bereits 2011 wird er von einer Fachjury des Magazins Theater heute zum
Nachwuchsdramatiker des Jahres gewihlt, diverse weitere Preise folgen. Stand heute wurden
seine Stiicke an Theatern in 16 Stiddten aufgefiihrtl, die Tendenz fiir die kommende Spielzeit
2014/15 ist steigend. Der vielfachen kiinstlerischen Rezeption jedoch steht eine geringe
wissenschaftliche entgegen: In einschlidgigen Auflistungen junger deutschsprachiger
Dramatiker wird Lotz zumeist nicht gefiihrt?, auBer vereinzelten Portraits und Interviews in
Fachmagazinen beschiftigte sich bisher lediglich eine tschechische Bachelorarbeit der
Germanistik mit dem Autor und seiner Theaterkonzeption®. Diese Arbeit mochte den ersten
Schritt zu einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit den Theatertexten Wolfram Lotz*
und dem d&sthetischen Programm machen, das dieser selbst als Unmdogliches Theater
bezeichnet: Welchen Anspruch hat dieses Programm? In welcher &dsthetischen Tradition steht

es? Was kann es im Kontext zeitgendssischer Theaterpraxis leisten?

Unter dem Schlagwort des Todes sollen dabei drei Aspekte beleuchtet werden, die ineinander
mit enthalten sind: Die philosophische Bedeutung einer Conditio des Lebens, an der sich
Lotz* Widerstand entziindet; die existenzielle Erfahrung der eigenen Sterblichkeit und des

Tods eines Anderen, die in den Texten reflektiert werden; sowie eine Chiffre fiir die

' Vgl. H. Becker: Nachwort. In: W. Lotz: Monologe. Leipzig 2014, S. 69-91, hier S. 71.

2 Z.B. A. Englhart: Das Theater der Gegenwart. Miinchen 2013, S. 115-119. Oder auch: Goethe-Institut (Hrsg.):
Neue deutsche Dramatik. Zitiert nach: http://www.goethe.de/kue/the/nds/nds/aut/deindex.htm (Zuletzt
aufgerufen am 21.7.2014, 16.18 Uhr)

3 N. Michel¢ikova: Wolfram Lotz: VelemarS. Zur Briinner Auffithrung eines provokanten Stiickes.
Unveroffentlichte  Bachelorarbeit an der Masarykova Univerzita. Brno 2013. Zitiert nach:
http://www.google.de/url?sa=t&rct=j&qg=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CCAQFjA A &url=http%3 A%2F
902Fis.muni.cz%2Fth%2F383476%2Fff b%2FWolfram Lotz Velemars. Zur Brunner Auffuhrung eiens prov
okanten Stuckes - Michelcikova.pdf&ei=00_OU-
zSDI12740QS1gIHgCA&usg=AFQjCNHZye9YtfQAZW0oAXbO6VxXel7YZ9¢g (Zuletzt  aufgerufen  am
21.7.2014, 16.19 Uhr) Interessant ist die Beschreibung der Ubertragung einzelner Figuren in den verinderten
Kontext: So werden bspw. Josef Ackermann und Dieter Hundt durch Personen des tschechischen
Unterhaltungsfernsehens ersetzt, der fette Schauspieler im Dienst der Komik durch einen ,sehr aktiven, fast
aufdringlichen slowakischen Schauspieler* (S. 25) Die Anderungen, die Lotz selbst akzeptiert habe (S. 25),
riicken damit die Kritik eines falschen politischen Theaters mehr in den Fokus und vernachldssigen die
Reflexionen iiber Freiheit und Tod (Vgl. Kapitel II.2). Das schligt sich auch in den iiberwiegend negativen
Rezensionen nieder, die die Inszenierung bspw. als ,,politisches Kabarett mit dadaistischen Elementen* (S. 35)
einordnen.
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allgemeine Verginglichkeit, die im Theater, dessen Gegenwart ein ,,Schwinden** definiert,

von potenzierter Bedeutung ist.

Dem transitorischen und ephemeren Charakter des Theaters hat Heiner Miiller eine
zusitzliche Bedeutung verliehen: ,,Das Wesentliche am Theater ist die Verwandlung. Das
Sterben. Und die Angst vor dieser letzten Verwandlung ist allgemein, auf die kann man sich
verlassen [...]. Das Spezifische am Theater ist eben nicht die Prisenz des lebenden
Schauspielers oder des lebenden Zuschauers, sondern die Prisenz des potentiell Sterbenden.*
Auch Wolfram Lotz versteht das Theater als einen Ort der Transformation, genau wie er sein
Programm auf die leibliche Prisenz der Akteure griindet. Damit tritt er in Diskurse ein, die
insbesondere einschldgige Theoriebildungen der Postdramatik in den letzten Jahrzehnten
geprigt haben.® Gleichzeitig weist der Begriff darauf, dass ein Theatertext im Zuge seiner
Inszenierung selbst umfassende sprachliche Transformationen erlebt, was fiir Lotz
Theatertexte umso mehr gilt, als da sich ihr Unmoglichkeits-Begriff gerade an der Frage ihrer
szenischen Umsetzbarkeit bemisst.” Nicht zuletzt betrifft die Transformation auch das
Publikum wie den einzelnen Zuschauer: Im Zuge der allgemeinen Asthetisierung von
Lebensverhiltnissen und fragwiirdiger Imperative von Authentizitdt und Selbstverwirklichung
stellt sich von Neuem die Frage des Verhiltnisses von idsthetischer und praktischer Freiheit.
Lisst sich fiir das Unmogliche Theater eine Transformation des Zuschauers denken, wie sie

noch heute postdramatische Theorien fiir sich reklamieren?®

Die Frage nach der Wirkungsmacht beriihrt schlieflich auch die Geschichte &dsthetischer
Utopien genau wie die Gegenwart des Theaters. Der noch immer ,allseitige[n]

Theatralisierung des offentlichen Lebens*

steht im Zeitalter des globalen Finanzmarkts ein
radikaler Bedeutungsverlust des Theater gegeniiber: Sinkende Zuschauerzahlen, schlieBende

Héuser und ein zunehmender Legitimationsdruck der 6ffentlichen Forderung, der auch in der

4 H. T. Lehmann: Die Gegenwart des Theaters. In: Transformationen. Theater der neunziger Jahre. Hrsg. v. E.
Fischer-Lichte., D. Kolesch u. C. Weiler. Berlin 1999, S. 13-26, hier S. 25.

5 H. Miiller: Wer raucht sieht kaltbliitig aus. Gespriich mit Alexander Kluge. In: Gespriche 3. 1991-1995. Werke
12. Hrsg. v. F. Hornigk. Frankfurt a. M. 2008, S. 812-818, hier S. 816.

6 Seit den 1990er Jahren gilt das Theater auch als ein ,,Ort vielféltiger anderer Verwandlungen: Es transformiert
sich in andere Kiinste, Medien, kulturelle Veranstaltungen, so wie umgekehrt andere Kiinste, Medien, kulturelle
Veranstaltungen sich in Theater transformieren.” - E. Fischer-Lichte: Transformationen. Zur Einleitung. In:
Fischer-Lichte/Kolesch/Weiler (Hrsg.), Transformationen, S. 7-11, hier S. 8.

7 C. Damis: Autorentext und Inszenierungstext. Untersuchungen zu sprachlichen Transformationen bei
Bearbeitungen zu Theatertexten. Tiibingen 2000, S. 2.

8 E. Fischer-Lichte: Asthetische Erfahrung als Schwellenerfahrung. In: Dimensionen #sthetischer Erfahrung.
Hrsg. v. J. Kiipper und C. Menke. Frankfurt a. M. 2003, S. 138-161.

° Lehmann, Gegenwart des Theaters, S. 15.



Wissenschaft lingst zur Frage verleitet: Wozu Theater?! Lotz* Theaterentwurf reflektiert
diese Sinnkrise und verlegt die Antwort in den Zuschauer: Seine Texte wollen Sehnsiichte
und Einbildung des Einzelnen stimulieren und eine Freiheitserfahrung bewirken, der Bereich
des Moglichen soll erweitert werden. Dabei ist Moglichkeit auch nach den jiingeren
Zusammenbriichen des kapitalistischen Systems eine leitende Kategorie. Dagegen ist Utopie
heute wesentlich konnotiert mit Unmoglichkeit. Wie die Utopie des Unmdoglichen Theaters
aussieht, was sein Programm beschreibt, wird in textimmanenter Perspektive und seinem

gesellschaftlichen Kontext auszudifferenzieren und zu hinterfragen sein.

In der Verbindung der drei Komplexe liegt schlieBlich das Hauptinteresse der vorliegenden
Arbeit: Zwischen der Erfahrung des Todes, als Erfahrung von Unmoglichkeit, und der
utopischen Vision, als Denken der Unmoglichkeit, steht das Individuum in seiner
Wirklichkeit. Welche Auswirkungen haben deren vielfache Transformationen auf den
Einzelnen? Lidsst auch er sich mit Hilfe des Theaters verwandeln oder zumindest eine

transformierte Wahrnehmung annehmen?

19D, Baecker: Wozu Theater? Berlin 2013.



I1. Programmatik

Dass einem das Leben hinter den Fenstern abstrakt vorkommt, weil es das ist — das ist ja schon so oft
gedacht worden. Aber jetzt gerade miissen wir alle im Raum das DENKEN, das SAGEN, um es zu
beleben. Es gehort zu den Dingen, die es zwar schon gab; Sitze, die schon gesagt wurden, aber die nun
NEU gesagt, gedacht, gemacht werden miissen: Denn hier ist so wenig LEBEN.

— René Pollesch, Kill Your Darlings!

I1I.1 Das Unmaogliche Theater
II.1.1 Voriiberlegungen

Das hierarchische Verhiltnis zwischen Theorie und Praxis ist fiir das Theater seit jeher

umstritten: Bereits im Zuge der aristotelischen Poetik!!, von ,,positive[m] Einfluss [...] bis ins

19. Jahrhundert; negativer Bezugspunkt bis in die Gegenwart“!?, wurden durch die

Jahrhunderte ,,viele Aussagen [...], die urspriinglich deskriptiv gemeint waren, normativ
umgedeutet und in ein zunehmend sich verfestigendes Regelsystem integriert.“!> Noch in der
Gegenwart steckt diese Fehde auch im Vorwurf an Postdramatik und Angewandte
Theaterwissenschaft, ihr Anspruch ,,die Zukunft des Theaters von der Theaterwissenschaft her
entwickeln zu konnen, [...] [stelle] eine bemerkenswerte Verdrehung des Verhéltnisses von
Kunst und Wissenschaft“!* dar. Nicht immer werden dabei indes die Anforderungen ,,nach

klar bestimmten Grundbegriffen, einem systematischen Aufbau und stringenter

«l5

Argumentation® ' erfiillt: Kategorien, die jiingere literarische Theoriebildungen zwar ohnehin

zugunsten von ,komplexe[m] wund anspielungsreiche[m] Sprechen [...] und

«16

Bedeutungsvielfalt“'® verabschiedet haben, aber dabei dennoch in ,,Inhalt [...] und Denkweise

der Ausgangstheorie®!”

rational rekonstruierbar sein konnen. Und dennoch haben seit jeher -
stirker als in anderen Kiinsten — Philosophen, Asthetiker und Kiinstler immer aufs
Neue Abhandlungen iiber das Theater geschrieben: eine wahre Flut von Poetiken,
Dramaturgien und Manifesten, Theorien, Methodiken, Lehrbiichern und anderen
Programmschriften ist iiberliefert. Oft sind sie sogar die einzigen halbwegs sicheren
Zeugnisse von Gipfelleistungen jener fliichtigen, nur in Rudimenten zu bewahrenden
Kunst des Theaterspielens.'®

T Aristoteles: Poetik. Griechisch/Deutsch. Ubers. u. hrsg. v. M, Fuhrmann. Stuttgart 1982.

12 P, Langemeyer: Einleitung. In: Dramentheorie. Texte vom Barock bis zur Gegenwart. Hrsg. v. dems. Stuttgart
2011, S. 13-41, hier S. 24.

13 Ebd.

14 B. Stegemann: Nach der Postdramatik. In: Theater Heute 10/08. Hrsg. v. Friedrich Berlin Verlag. Berlin 2008,
S. 14-21, hier S. 21.

15 T. Képpe/S. Winko: Neuere Literaturtheorien. Eine Einfiihrung. Stuttgart 2008, S. 10.

16 Ebd.

17 Ebd.

18 M. Pauli: Theater in Stiicken. Mit einem Essay von Gottfried Fischborn. Mainz 2013, S. 23f.



Gefragt ist also ein erweiterter Blick: Denn auch was ,aullerhalb wissenschaftlicher
Textformen [...] von Kritikern oder Dramatikern in Formen wie Essay, Rezension, Manifest,
Vorwort, Interview, Brief, Tagebucheintrag und dramatischen oder erzédhlenden Texten [...]
geduBert wird, ist [...] eine wichtige Quelle literaturwissenschaftlicher Theoriebildung*'®.
Diese Arbeit mochte daher aus den AuBerungen und Theatertexten?® Wolfram Lotz‘ eine
Programmatik dessen analysieren, was in Ubernahme der autoreigenen Begrifflichkeit Das
unmogliche Theater genannt wird. Wenngleich sich zeigen wird, dass sich die Texte vielfach
iberschneiden und ergénzen, ist der Terminus der Programmatik kritisch zu hinterfragen: Die
Gefahr der deduktiven Verengung der Theatertexte auf eine bloBe Ausfiihrung der

programmatischen ,Vorlage® ist stetig présent, die Frage nach normativer Reichweite und

Giiltigkeit dieser nicht minder.

I1.1.2 Textkorpus

Die Theorie des Unmoglichen Theaters basiert im Wesentlichen auf zwei Texten: Angehédngt
an Der groffe Marsch findet sich die Rede zum unméoglichen Theater®!, die aus Lotz alleiniger
Feder stammt. Eine gemeinsam mit Hannes Becker geschriebene, erweiterte Fassung dieses
Textes findet sich auf dem Blog Der untergehende Fisch®’, das die beiden Autoren
gemeinsam mit Kollegen betreiben. Wihrend die Rede seit ihrem Erscheinen mehrfach in
Anthologien, Programmheften und auch in Lotz® jiingst erschienener Monographie

Monologe® veroffentlicht, in manchen Inszenierungen gar als gesprochener Paratext

19 Langemeyer, Dramentheorie, S. 13f.

20 Mit dieser Bezeichnung wird der Schwierigkeit Rechnung getragen, dass ein erweiterter Dramenbegriff, wie
ihn das Reallexikon fiihrt - ,,Poetischer Text, der neben einer Lektiire die Inszenierung auf dem Theater
ermdglicht (M. Ottmers: Drama. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Hrsg. v. K. Weimar u.a.
Bd. 1. A-G. Berlin/New York 1997, S. 392-396, hier S. 392.) — den verunmoglichenden Strategien des
Lotzschen Theaterentwurfs nur bedingt gerecht werden kann. Der hier verwendete Begriff erlaubt es dagegen,
die beiden Aspekte von Auffiihrung und Text, ,,gleichermaBlen zu integrieren und so die vielbeschworene Einheit
von Dramen- und Theatertheorie in einer Theatertext-Theorie zu ermdglichen, die zugleich Theatertheorie und
Texttheorie ist.“ (G. Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Biihnenstiicke und ihre
dramaturgische Analyse. Tibingen 1997, S. 41.) Dabei bedienen sich Lotz Texte grundlegend einer
dramatischen Struktur, nicht zuletzt gilt auch fiir sie die Annahme, dass sie ihre ,,wahre Bestimmung® erst in
,,szenische[r] Darbietung (B. Asmuth: Einfiihrung in die Dramenanalyse. Stuttgart/Weimar 72009, S. 10.) auf
der Biihne finden, wenngleich sich dies weniger als Vollendung (Vgl. M. Pfister: Das Drama. Theorie und
Analyse. Miinchen 12001, S. 24f) denn als kalkulierte Wirkungskomponente im Sinne eines Bruchs
herausstellen wird.

2I'W. Lotz: Rede zum unméglichen Theater. In: Theater Theater. Anthologie. Aktuelle Stiicke 24. Hrsg. v. U. B.
Carstensen u. S. v. Lieven. Frankfurt a. M., 2013, 162-164. Im Folgenden zitiere ich aus dieser Quelle durch
Angabe der Sigle RuT und der jeweiligen Seitenzahl in Klammern.

2 H. Becker, W. Lotz: Das unmégliche Theater. Zitiert nach:
http://dasuntergehendeschiff.blogspot.com.es/2010/05/das-unmogliche-theater-von-hannes.html (Zuletzt

aufgerufen am 21.7.2014, 16.24 Uhr). Da die Internet-Quelle eine genaue Seitenangabe nicht moglich macht,
orientiere ich mich an einer ins PDF-Format iibertragenen Version, die sich im Anhang findet. Im Folgenden
zitiere ich aus dieser Quelle durch Angabe der Sigle DuT und der jeweiligen Seitenzahl in Klammern.

3 'W. Lotz: Monologe. Leipzig 2014.


http://dasuntergehendeschiff.blogspot.com.es/2010/05/das-unmogliche-theater-von-hannes.html

integriert wurde?*, ist die erweiterte und kommentierte Fassung abseits der gingigen
Verbreitungspraxis des Internets bis heute nur zusitzlich auf dem Blog des Theatertreffens
2010% zuginglich, zu dem neben Lotz auch Becker mit seinem Stiick Befreundete Menschen
eingeladen war.?® Im Sinne einer 6ffentlichkeitwirksamen und kontextbewussten Publikation
- beide Veroffentlichungen geschahen im Zeitraum von einer Woche - ldsst sich dabei
durchaus von einer Initiation?” des Unmoglichen Theaters sprechen: Ein bis dato weitgehend
unbesetzter Begriff>® wird einer groBeren, fachlichen und Offentlichkeit gegeniiber definiert,

eine Diskussion angestoen. Dementsprechend wurden die Rede und ihre erweiterte Fassung

24 So z.B. in der Studio-Inszenierung des Grof3en Marschs am Schauspiel Leipzig (Regie: Sebastian Hartmann)
und der Inszenierung von Einige Nachrichten an das All am Wiener Akademietheater (Regie: Antdi Romero
Nunes).

%5 http://www.theatertreffen-blog.de/tt10/artikel-zu/stueckemarkt/das-unmogliche-theater/ (Zuletzt aufgerufen
am 21.7.2014, 16.30 Uhr)

% Beckers Stiick war kein Teil des Wettbewerbs, sondern bescherte ihm eine Einladung zum sogenannten
Dramatikerworkshop. - Vgl. Berliner Festspiele (Hrsg.): Dramatikerworkshop. Hannes Becker: Befreundete
Menschen. Zitiert nach:
http://archiv2.berlinerfestspiele.de/de/archiv/festivals2010/03 theatertreffen10/tt10_stueckemarkt/tt10_dramatik
erworkshop/tt10 bio becker.php (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 16.31 Uhr) Auf Beckers Beitrige zum
Komplex des Unmoglichen Theaters kann im Rahmen dieser Arbeit nur unzureichend eingegangen werden,
doch liegt eine Ahnlichkeit der Themen und des Stils zu Lotz nahe. Im Programm der Berliner Festspiele heift
es zu Befreundete Menschen: ,Hannes Becker schreibt kein Geschichtsdrama, sondern fragt nach den
Moglichkeiten, Geschichte fiir die Gegenwart lebendig zu halten. Das ad absurdum gefiihrte Verwirrspiel um die
Authentizitit der Bithnenfiguren sprengt die Grenzen des Theaters und regt an, iiber den Verlust des kollektiven
Gedichtnisses und die Verfliichtigung von historischer Wahrheit nachzudenken.* (ebd.)

27 Auch im Sinne einer ,,Akkumulation und Konzentration von symbolischem Kapital“ innerhalb des
literarischen Felds Bourdieus, worauf van den Berg und Griittemeier fiir das Manifest generell verweisen. - H.
van den Berg/R. Griittemeier: Interpretation, Funktionalitit, Strategie. Versuch einer intentionalen Bestimmung
des Manifests. In: Manifeste Intentionalitit. Hrsg. v. dens. Amsterdam/Atlanta 1998, S. 7-38, hier S. 30.

B Mit dieser Einschitzung beziehe ich mich auf den Stand der #sthetischen, theater- und
literaturwissenschaftlichen Theoriebildung und Diskussion. Der Begriff des Unmdglichen Theaters findet sich in
deutschsprachigen Publikationen u.a. als Bezeichnung einer theaterwissenschaftlichen Ausstellung (vgl. S. Folie
(Hrsg.): Das unmogliche Theater. Performativitit im Werk von Pawel Althamer, Tadeusz Kantor, Katarzyna
Kozyra, Robert Kusmirowski und Artur Zmijewski. Niirnberg 2005.). Den profiliertesten Ansatz bietet Werner
Knoedgen in seiner Abhandlung: Das Unmégliche Theater. Zur Phianomenologie des Figurentheaters. Mit einem
Vorwort von Albrecht Roser. Stuttgart 1990. Knoedgen bezeichnet mit dem Terminus im Wesentlichen die
Unméoglichkeit eines ,,inszenierten Subjekt-Verhalten von Objekten” (S. 20). In der Austauschbarkeit von
Subjekt und Objekt sieht er die Moglichkeit eines ,,natiirlich unnatiirlich[en]* (S. 123) Theaters, das ,,die Vision
von einer moglichen Verwandlung alles Gesicherten und Festgefiigten (S. 17) transportiere. In der
Heterogenitét des Figurentheaters von Darsteller und Rolle werde das ,,vom individuellen Affekt gereinigte Mit-
Erleben des Zuschauers [...] zu einem hdheren, nicht minder intensiven Wieder-Erkennen; [...] Die Darstellung
mit einem Symbol befreit die »Identifikation« von jeder personlichen Schuld.” (S. 121) Die Rezeptionsleistung
des Zuschauers werde zum Teil eines ,,gemeinsamen Schopfungsakt[s]*“ (S. 42). Eine Anbindung an Lotz
Unmogliches Theater bzw. vor allem zeitgendssische Performance-Theorien verspricht bereits insofern fruchtbar
zu sein, als da Knoedgen von einer erschreckend eindimensionalen Schauspieltheorie als einer einzigen Ebene
der Darstellung ausgeht. Abseits der wissenschaftlichen Diskussion existieren vereinzelte Verwendungen fiir
methodisch und programmatisch weniger reflektierte Projekte und Initiativen, die dem frei-experimentellen,
sowie dem Laien- und Amateurtheater zuzuordnen sind: So etwa das bildnerische Kinder-, Figuren- und
Dingtheater Guido Sauers (http://www.das-unmoegliche-theater.de/index.htm, zuletzt aufgerufen am 21.7.2014,
16.32 Uhr) oder das in Riidersheim nahe Berlin verortete, stark paddagogisch orientierte Projekttheater Michael
Teichmanns (http://dasunmoeglichetheater.de/, zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 16.32 Uhr). Die Aspekte, auf
die sich der Terminus der Unmoglichkeit bezieht, zielen dabei zumeist einfacherweise auf die Autonomie der
Kunst jenseits einer einfachen Abbildfunktion gegeniiber der Wirklichkeit.
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in den Medien hiufig als , Manifest“?® bezeichnet. Dem soll in dieser Arbeit nicht a priori
widersprochen werden, doch sei zumindest daran erinnert, dass ein derartiger Gattungsbegriff
eine lange Geschichte politischer und isthetischer Programmschriften mit sich zieht und
zudem in seinen Charakteristika und Funktionen hochst unklar und umstritten ist.*® Fiir unsere
Argumentation kann dennoch eine Bestimmung wichtiger Merkmale, wie sie sich im
dsthetischen Manifest der frilhen Avantgarden auffinden lassen, wichtige Hinweise und
Deutungsmoglichkeiten liefern:
Die Verwendung des Manifests als textuelles Medium zur Selbstdarstellung von
Kiinstlergruppen présentiert einen rhetorischen Akt, der kritische Reflexionen sowohl
tiber bestehende politische Machtverhiltnisse als auch iiber die Funktion des
Asthetischen innerhalb dieser Verhiltnisse mit sich bringt. Im frithen
avantgardistischen Manifest wird einer unterdriickten sozialen Schicht oder Gruppe
eine Stimme verlichen und gleichzeitig die Wirkungslosigkeit der biirgerlichen
Institution Kunst und damit der Tradition &dsthetischer Programmschriften kritisiert. In
ithren Manifesten verkiindet die Avantgarde die Transformation bestehender
Machtverhiltnisse und iibernimmt selbst durch ihre Proklamation des Neuen die
entscheidende Rolle in diesem historischen Prozess. Die Revolutionierung der
kulturellen Ordnung, welche die Avantgarde fordert, ldsst sich nicht auf die Idee einer
sozialen Revolution im traditionellen Sinn reduzieren. Angestrebt wird eine
Neubestimmung der gesamten Lebensordnung, die ihrerseits auf einer
Neubestimmung der Beziehung von Sprache, Asthetik, Spiritualitit und Wirklichkeit

beruht. [...] Der Ursprung der Revolution liegt fortan nicht mehr in politischen
MaBnahmen, sondern in der sprachlichen Performanz des Manifests selbst.**!

Die hier genannten Merkmale des d&sthetischen Manifests — die distinktive und
selbstdarstellerische Funktion der Gruppenbildung und Parteinahme, die anti-institutionelle
StoBrichtung, die Wirkungsabsicht auf den jeweils unmittelbaren gesellschaftlichen Kontext,
sowie der performative Charakter der dsthetischen Forderungen — lassen sich auch in den
Schriften zum Unmoglichen Theater ausmachen. Schon auf den ersten Blick finden sich
mehrere Ausdriicke, die die Texte rein rhetorisch in die Tradition politischer und &sthetischer
Manifeste riicken: Die Rede beginnt mit der Ansprache eines ICHs an eine Gruppe von
,Brider[n] und Schwestern“ (RuT, 162) und klingt damit zunédchst an die katholische

Tradition religioser Orden an, ldsst sich aber auch in eine Reihe einheitsstiftender Floskeln

2 So wird der Text z.B. auf dem Theatertreffen-Blog unter anderem unter diesem Schlagwort kategorisiert.

30 Vgl. B. Hjartarson: Visionen des Neuen. Eine diskurshistorische Analyse des frithen avantgardistischen
Manifestes. Heidelberg 2013. Die dem Manifest eigene Tendenz zur sekundéren Textsorte — ,,die Gattung liegt
zugleich im Zentrum und auBerhalb des avantgardistischen Projekts [...] [und] dient ausschlieflich der
Wiederholung bzw. der Explizierung von Intentionen, die im Kunstwerk selber latent vorhanden sind“ (S. 29) —
wird im Zuge eines aufwertenden Aktes ,,subversive[r] Resignifikation* (S. 58) zur geradezu konstitutiven
Avantgarde-Praxis zunehmend obsolet, und es entsteht fiir die Forschung eine ,,Notwendigkeit [...], zwischen
einer Gattung Manifest im engeren Sinne und einer breiteren Tradition &sthetischer Programmschriften zu
unterscheiden® (S. 46).

31 Hjartarson, Visionen des Neuen, S. 58f.



politischer Rhetorik einordnen (Genossinnen und Genossen, Mitbiirgerinnen und Mitbiirger
etc.) — fungiert in jedem Fall aber als Mittel der fast verschworerischen Gruppenbildung, der
Markierung von Verwandt- bzw. Artgenossenschaft. Auch im weiteren Text findet sich
politische Rhetorik (,,Wir haben ein Recht [...]!“, ,,Autonomie* — RuT, 162), geraten hiufig
wiederholte Schlagworte durch ihre kontrastive Funktion zu Kampfbegriffen (,, Wirklichkeit
und Fiktion* — RuT, 163), und eine Hidufung von assonanten Aufzihlungen (,,Freiheit, [...]
Freischiitz, [...] Freiburgs, [...] Frischkéses, [...] Friederikes®“ — RuT, 164), rhetorischen
Fragen (,,Ist diese Wirklichkeit etwa vollkommen?“ — RuT, 163) und plakativen Ausrufen
(,,Nein nein nein!“ — RuT, 162) unterstiitzt den proklamativen, aufriithrerischen Charakter der
Rede, inklusive direkter Aufforderung zur Aktion: ,Jetzt geht’s los!“ (RuT, 163) Die
erweiterte Fassung dagegen zeigt auf den ersten Blick ein anderes Gesicht: Eine Collage aus
Zitaten und Kommentaren fiillt das strukturelle Geriist eines rhetorischen Subjekts (,,wiirde
ich sagen“ — DuT, 1) und gibt der Fassung den Anschein einer wissenschaftlichen
Darstellung, wie es auch die am Ende gebrauchte Ansprache an einen Gegeniiber vermuten
lasst (,,Horen Sie auf!* — DuT, 8). Der Verdacht allerdings, dass es sich dabei um groftenteils
erfundene Referenzen handelt, stellt sich spitestens im Blick auf zitierte Interviews mit
Figuren der zeitgenossischen Offentlichkeit wie Josef Ackermann und Matthias Matussek ein,
die in ihren AuBerungen als offenkundig verschieden von ihren realen Vorbildern markiert
sind.*> Dass dieses Verwirrspiel («Man sollte in der Rezeption auf keinen Fall Gemiitlichkeit
aufkommen lassen.»**) kein Selbstzweck ist, sondern eine programmatische Funktion erfiillt,
wird zu zeigen sein; dass es eine Wirkung ausiibt, ldsst sich schnell bilanzieren: Immerhin
bezieht sich selbst eine Institution wie das Wiener Burgtheater im Programmheft** auf die in

der erweiterten Fassung zitierten, allerdings nirgends sonst auffindbaren Materialien zum

32 Im Bemiihen von Bibliotheks-Katalogen und Suchmaschinen kann dieser Verdacht konkretisiert werden: Nur
ein Bruchteil des zitierten Korpus - literarische Mitstreiter wie der Leipziger Studien- und Autorenkollege
Sascha Macht, mutmaBlich fiktive Forscher wie der Literaturwissenschaftler Mercedes Schellinger-List und
eigene Werke wie der Grofle Marsch und Befreundete Menschen, genau wie wahrscheinlich ebenso erfundene
wissenschaftliche Titel und Sammelbéinde (Materialien zum Unmdoglichen Theater) — lédsst sich wirklich
auffinden. Tatsichlich vorhanden ist nur die Elvis-Biographie Peter Guralnicks (Im Ubrigen falsch geschrieben
als Peter Guralnick), zur Forscherin Franziska Schulz (Welchen Platz haben logische Sdtze im Begriffssystem?)
finden sich auf Der untergehende Fisch nur mehr verdunkelnde Kommentare der Betreiber Becker und Macht,
die auf eine erfundene bzw. verfremdete Figur hindeuten: , FranzKiska®, ,,Diese ganze Diskussion ist nicht fiir
die Offentlichkeit bestimmt. Da es um echte Menschen geht! Es ist schon jetzt ein heilloses Durcheinander mit
dieser Offentlichkeit, vor der wir diskutieren, diese wundenschlagende Offentlichkeit, da bereits zu Beginn der
Diskussion behauptet wurde, dass es diese Menschen gar nicht gibt.“ — H. Becker. Voraussetzungen /
Rechtfertigungen III. Zitiert nach: http://dasuntergehendeschiff.blogspot.de/2009/11/voraussetzungen-
rechtfertigungen-iv_04.html (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 16.34 Uhr)

3 'W. Lotz zitiert nach: B. Burckhardt: Die unsterbliche Seegurke. In: Theater Heute 4/11. Hrsg. v. Friedrich
Berlin Verlag. Berlin 2011, S. 44-47, hier S. 46.

3 F. Hirsch (Hrsg.): Einige Nachrichten an das All. Programmheft zur Osterreichischen Erstauffiihrung in der
Fassung des Burgtheaters. Wien 2012/2013.

8


http://dasuntergehendeschiff.blogspot.de/2009/11/voraussetzungen-rechtfertigungen-iv_04.html
http://dasuntergehendeschiff.blogspot.de/2009/11/voraussetzungen-rechtfertigungen-iv_04.html

Unmdoglichen Theater, macht sich also entweder zum Komplizen der beiden Autoren oder
aber fillt selbst auf diese herein. Auf eine endgiiltige Kldrung dieser Frage, die wohl letztlich
nur durch eine gezielte Nachfrage moglich gewesen wire, habe ich aus Griinden der
Distanznahme verzichtet. Den Effekt der vergeblichen Suche halte ich jedoch auch fiir
weitaus ergiebiger: Die ins Leere fithrenden Referenzen ziehen einen Riss ins zeitgendssische
Selbstverstindnis von Erfassbar- und Allverfiigbarkeit einer vernetzten Welt und
konstituieren eine eigengesetzliche Diskurs-Sphire. Der anti-wissenschaftliche Gestus
verweist zugleich auf einen ersten wichtigen programmatischen Punkt: die anti-autoritire
Aufforderung an den Rezipienten, sich selbst in die Auseinandersetzung mit dem
vorgefundenen Textmaterial zu stiirzen und dabei nicht auf vorgegebene Thesen und
Meinungen zu vertrauen, abstrakter und damit mehr noch: der subjektivistische
Wirkungsansatz von Theorie und Praxis des Unmoglichen Theaters.®> Gleichzeitig etabliert
der Text damit ein dsthetische Verfahren der spielerischen Konstruktion und Forcierung von
identitdren und logischen Widerspriichen, das in Lotz* Texten eine wichtige Rolle spielt. Fiir
diese Stelle aber ist zunichst festzustellen, dass wir es bei den beiden hier untersuchten
Primértexten nicht mit einer stringenten und ausdifferenzierten Theorie des Unmoglichen
Theaters zu tun haben, sondern viel mehr mit zwei literarischen Texten, die mittels
rhetorischer Anleihen aus der Tradition des politischen und é&sthetischen Manifests, der
Bezugnahme auf den =zeitgenossisches Kontext (Herausgabe-Daten der Quellen und
Phidnomene der hdochstens jiingeren Gegenwart wie ,,Talkshows*- RuT, 162) und eines
spezifischen &sthetischen Verfahrens einen bereits hier erkennbar performativen Charakter
besitzen, der unter dem wirkungsisthetischen Aspekt der Programmatik erneut aufzugreifen
sein wird. Um die gedankliche Reichweite der beiden Texte besser erfassen zu konnen bedarf
es nun jedoch einer eingehenderen Analyse. Die mit groBer Wahrscheinlichkeit frei
erfundenen Quellenangaben in der erweiterten Fassung konnen in der Zitation dieser Arbeit
vernachlédssigt werden. Da sich die Rede im Verlauf der Untersuchung als deutungsoffener
erwiesen, wihrend sich die erweiterte Fassung aller gestifteten Verwirrung zum Trotz als
argumentativ klarer herausgestellt hat, sollen auch in der Argumentation dieser Arbeit beide

miteinander kontrastiert werden und sich gegenseitig ergénzen.

3 Auch mogen die fiktiven Titel und Autoren dennoch Hinweise auf ihren tatséichlichen referentiellen Gehalt
geben: So offnet sich der Text etwa iiber die vermeintlich philosophische, tatsichlich aber nicht auffindbare
Quelle Welchen Platz haben logische Sditze im Begriffssystem? dennoch einer erkenntnistheoretischen
Dimension, die Raum fiir weitergehende Interpretationsansitze bietet.



I1.1.2 Thesen des Unmaoglichen Theaters

Auf rhetorischer Ebene der Rede liegt also einerseits, wie in der Anrede gesetzt, von Beginn
an eine klare Lagerbildung vor: Streng dualistisch stehen sich ein, groftenteils iiber das
Schreiben von Theaterstiicken definiertes WIR (,,Wenn wir schreiben® - RuT, 162) und eine
Gegenseite des MAN gegentiber, die der manipulativen Propaganda bezichtigt wird (,,man hat
versucht, uns zu erzdhlen” — ebd.). Die Gegenseite ist vielfiltig bestimmt durch Kategorien
wie ,,Wirklichkeit* (ebd.), Determination (,,Bedingungen des Lebens* — ebd.) und Tod (,,dass
wir sterben miissen* — ebd.). Gleichzeitig sind die beiden Lager aber derart weit gefasst und
unscharf — als personifizierte Feindbilder werden lediglich die ,,Ideologen® (ebd.) bzw.
»Wiirstchenpeter des Bestehenden® (RuT, 163) und die ,,Pimmelschwinze™ (ebd.) deren
Fiktion ,,keine Autonomie* (ebd.) besitzt genannt -, dass sich das Identifikationsbestreben des
Textes als keine distinktiv-avantgardistische Gruppenbildung offenbart, sondern vielmehr an
ein prinzipiell offenes Kollektiv zu richten scheint. Als identifikatorischer Kern der Rede
fungiert dabei die Thematik des Todes, genauer gesagt: die Sterblichkeit jedes Einzelnen als
das von allen geteilte Schicksal, iiber das sich eine abstrakte Masse tatsdchlich als kollektiv
denken lésst: ,,man uns das nicht mehr nimmt, was uns das Einzige ist: Unser Leben.* (RuT,
164) Bei dieser Kategorie der Mortalitdt handelt es sich jedoch nicht blol um eine Condition
humaine®®, das angesprochene WIR schlieBt einen weiteren Kreis von Lebewesen ein, ,,auch
[...] meine Katzen und die anderen Tiere (grof3e und kleine)* (RuT, 164), fiir die das ICH der
Rede Partei ergreift und die Meinungsfiihrerschaft tibernimmt:

Ich will nicht sterben, und ich will nicht, dass meine beiden Katzen Samuel und

Gesine sterben, wenn sie es nicht ausdriicklich wollen, und meine Katzen wollen das
nicht! (RuT, 162)

Darin zeigt sich die paradoxe Argumentationsform, der sich die Rede von Beginn an bedient,
und die sich durch die Denkbewegung auszeichnet, eine Tatsache in ihrer Faktizitit formal
anzuerkennen und sie gleichzeitig, kraft der Freiheit, nicht zu glauben, einfach zu leugnen und
dadurch zu untergraben:
man hat versucht, uns zu erzihlen, dass die Zeit linear vergeht. Das stimmt, aber wir
glauben es nicht!
Man hat versucht, uns zu erzihlen, dass alles von oben nach unten fillt. Das stimmt,
aber wir glauben es nicht!

Man hat iiber Jahrtausende versucht, uns zu erzihlen, dass wir sterben miissen. Auch
wenn es stimmt, glauben wir es nicht! (RuT, 162)

3 Als diese grundlegenden Bedingtheiten des Menschen definiert Hannah Arendt neben der Mortalitéit: Natalitiit,
Weltlichkeit (Objektivitit), Pluralitit sowie das Leben selbst. Vgl. H. Arendt: Vita activa oder Vom tétigen
Leben. Miinchen/Ziirich 12013, S. 16-21.

10



Es lassen sich schwerlich zeitlosere Themen finden. Die Schwerpunkte der Rede sind in
diesen ersten Sitzen erdffnet und werden vielfach variiert, sie bedingen sich gegenseitig: die
Linearitit der Zeit, die naturgesetzliche Determination, die Sterblichkeit alles Lebenden. Aus
der sich an diesen scheinbar uniiberwindbaren Komplexen entziindenden Denkweise entspinnt
sich in der Folge ein Verstindnis von Moglichkeit und Unmoglichkeit, das fiir das
namensgebende Attribut des Unmoglichen Theaters konstitutiv ist:

Oder ist es wirklich unser Wunsch, zu sterben? Ist diese Wirklichkeit etwa

vollkommen? Was fiir eine blode Frage: Nein, natiirlich nicht, sie ist ungeniigend, die

Wirklichkeit ist ein lochriger Schuh, den wir uns so nicht anziehen werden! [...] Das
Unmogliche Theater ist moglich, trotz allem und gerade deshalb! (RuT, 163)

Erkennbar ist die Argumentation also getragen von einer Beschuldigung der Wirklichkeit,
deren Unzuldnglichkeit der menschlichen Fiktion gegeniiber zur Legitimationsgrundlage
wird. Wie ist es aber zu verstehen, dass dieses Unmogliche Theater moglich sein soll? Der
programmatische Schliisselsatz, so die These in der Folge, zielt im Wesentlichen auf drei

Bedeutungsaspekte.

Ist die Begrifflichkeit der Rede vor allem durch den abstrakten Gegensatz von Fiktion und
Wirklichkeit bestimmt - Moglichkeit und Unmdéglichkeit tauchen zusammengenommen nur
acht Mal auf -, zeigt sich die erweiterte Fassung bereits im ersten Satz konkreter und fordert,
»das Unmogliche mit dem Moglichen, also der Realitidt, zusammenzudenken, selbst wenn
beides nicht zusammenpasst.“ (DuT, 1) Moglichkeit wird hier also im Sinne von Machbarkeit
bzw. vielmehr bereits Bestehendem und real Gegebenem gebraucht. Als unmoglich dagegen
werden ,,Forderungen* (DuT, 2) und ,,Handlung[en]* (ebd.) bezeichnet, wie sie der Schluss
der Rede positiv-utopisch formuliert:

Was also haben wir zu fordern in unseren Theaterstiicken:

Dass die Bdume blithen im Winter,

dass die Straf3e nicht authort, wo das Feld beginnt,

die Bombe implodiert,

der Rauch aufsteigt, bevor das Feuer entziindet ist,

dass griines griines Moos auf unseren Kopfen wichst,

der Pelikan bellt,

unsere Spucke nach oben fliegt,

wir wandern konnen durch die Zeit, querfeld ein, wie durch den Raum,

dass das Sterben nicht mehr gilt [...]. (RuT, 163f.)
Diese mobilisierten Bilder sind keine absoluten Metaphern, sie entspringen teilweise der
einfachen Umkehrung des real Gegebenen, seiner Negation und Dekonstruktion, und bleiben

daher stets darauf bezogen: Sie zielen auf paradoxe Rdume (zwischen Strae und Feld) und

spielen mit dem Motiv eines friedlichen, naturbelassenen Alterns (Moos), kehren
11



schlussendlich wieder zuriick auf den Tod, der keine Modifizierung erlaubt, sondern nur
grundlegend verneint wird. Dass fiir diese unmoglichen Forderungen die Kunst als
bevorzugter Ort gewidhlt wird, ist dabei nicht einmal neu: Schon Aristoteles gibt dem
,unmogliche[n], das wahrscheinlich ist, [...] den Vorzug vor dem Madglichen, das

“37 und entfernt sich dabei, wie Manfred Fuhrmann herausstellt, ,,besonders

unglaubwlirdig ist
auffillig von den fundamentalen Kategorien der Nachahmung und des Wahrscheinlichen (im
objektiven Sinne); der Dichtung wird — um der Wirkungen willen, die sie erzielen soll — ein
gewisses MaB an Eigengesetzlichkeit eingerdumt.“3® Das Unmogliche Theater besitzt ebenso
einen stark wirkungsisthetischen Ansatz. Doch entspringt der Vorzug des, nicht einmal

notwendig wahrscheinlichen Unmdoglichen keinen primir poetologischen Uberlegungen,

sondern, so die These: einem existenziellen Bediirfnis.

Der Wirkungsansatz ist zunéchst als ein offenes Angebot an den einzelnen Zuschauer
beschrieben: Das Unmogliche Theater will und ,,kann niemandem vorschreiben, worum es
ihm [dem Zuschauer, TG] geht. [...] Am besten wire es daher, dass es um einen selbst geht.*
(DuT, 2) Die erweiterte Fassung bestimmt als den ,entscheidende[n] Aspekt [...] das
Zusammentreffen von Text und  realer Auffilhrung. (DuT, 1) Der Ort dieses
Zusammentreffens ist per definitionem das Theater, in der Rede in religioser Metaphorik
aufgeladen als Ort der eschatologischen Endschlacht und ,,heiligen Kollision* (RuT, 163) von
Wirklichkeit und Fiktion, als ,,der Berg Harmageddon (ebd.), in der erweiterten Fassung
schlicht ein Ort, ,,an dem Innen und AuBlen sich beriihren und durchdringen* (DuT, 5). Dieser
Ort aber liegt nach eigener Aussage selbst ,,in den Kopfen der Zuschauer — und auch der
anderen Leute, die Theater machen, insofern sie es, als Ort in ihrem Kopf, auch von Zeit zu
Zeit, wie Zuschauer verlassen kdnnen* (ebd.). In diesen Bestimmungen liegt der Ansatz eines
vielschichtigen Begriffs von Wirklichkeit: Zu beriicksichtigen sind die situative Realitédt der
Auffiihrung als eines Ereignisses gemeinsamer Anwesenheit von Publikum und Akteuren
genau wie die subjektive Realitdt des einzelnen Rezipienten. Die durch die Auffithrung
wiederum kiinstlerisch dargestellte Realitédt entsteht selbst aus der Eigenrealitit des Textes
und der real gegebenen Moglichkeiten des Theaters, vor allem aber auBertheatralischen

Realitit, auf die sie unbedingt bezogen bzw. aus der sie hervorgehen muss:

Insofern es eine Schonheit im Theater geben soll, [...] muss es auch eine
Auseinandersetzung mit der Realitdt geben (gleichermallen die Realitit im Theater
und auBlerhalb des Theaters — [...] eine Realitit, die immer als verdnderbar gedacht

37 Aristoteles, Poetik, S. 83f.
3 M. Fuhrmann: Anmerkungen. In: Aristoteles, Poetik, S. 102-143, hier S. 136.
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werden muss, die — wenn sie sonst nicht verianderbar scheint — immerhin noch im
Theater verdnderbar ist. Was ich wichtig finde: Die Realitdt wird im Theater wirklich
verdndert, es sieht nicht nur so aus. Man denkt: Ja, die tun ja nur so, das sind ja nur
Schauspieler (wieder bedarf das Theater deshalb der Unterstiitzung der Tiere) — nicht,
weil sich die Realitdt im Theater nicht gedndert hitte, sondern weil die Realitit
auBerhalb des Theaters der Aufforderung nicht folgt und sich nicht ebenfalls
verdndert, was eine grofe Enttiuschung ist, eine Enttduschung gegeniiber der
Wirklichkeit, die das Theater, damit es nicht liigt, in seinem Inneren aushalten
herhalten muss, aber auch iiberwinden kann, jederzeit, auf jene Schonheit hin, nach
der Sie vielleicht fragen. (ebd.)

Zunichst ist damit als Verdnderung der Realitit ein Grundprinzip der Kunst gefasst, als das
die beiden Autoren die ,,Abstraktion” (DuT, 6) benennen — das Theater, miisse seine realen
Gegenstinde transformieren, um sie in den eigenen Kontext zu iibersetzen und damit erst
darstellbar zu machen, wenn es ,,als Theater nicht immer nur reagieren will“ (ebd.), sie
verfremden und distanzieren, damit ,,die Zuschauer, aus dieser Entfernung wieder etwas mehr
sehen konnen® (ebd.): Die Verwandlung ist mit dem Eintritt in den Kontext Theater zwar
einerseits unmittelbar gegeben - im Schritt auf die Biihne, unter dem Blick des Zuschauers
wandelt sich das Verhalten des Akteurs, Dinge geraten zu neuer Qualitdt und ,,werden [...]
zum Symbol“ (ebd.) — muss aber andererseits genau deswegen wiederum aktiv hergestellt
werden. Es zeigt sich darin eine Absage an jegliche vulgidre Mimesis, verstanden als
Abbildung, Wiedergabe, Reproduktion, die stattdessen im Vorzug der Prdsenz gegeniiber
einer illusionistisch-reprisentativen Darstellung ein konstruktivistisches Verstdndnis des
Biihnengeschehens verriit:

Ich will im Theater sehen, dass wirklich etwas stattfindet und man nicht nur sagt, wir

spielen euch jetzt eine Geschichte vor. Ich mdchte kein Illusionstheater, sondern ich

mochte ein wirkliches Geschehen. Und wenn sich ein Schauspieler dann eben eine

Flasche Ketchup iiber den Kopf gief3t, dann ist das erst mal realer, als wenn er sagt, er
ist Hamlet, und er ist aber nicht Hamlet.*®

Durch die Betonung der performativen Eigenrealitdt 1dsst sich als Unmogliches Theater in

diesem Zusammenhang der Versuch bezeichnen, das Theater gegeniiber der

3¥'W. Lotz zitiert nach: M. Billenkamp: Intro. In: Der Grosse Marsch. Programmbheft zur Studioproduktion der
Hochschule fiir Musik und Theater Felix Mendelssohn Bartholdy Leipzig. Hrsg. v. Schauspiel Leipzig. Leipzig
2013/14, S. 3. Vgl. auch in Folge einer dhnlichen Bildwahl: H. Goebbels: Wenn ich mochte, dass ein
Schauspieler weint, geb‘ ich ihm eine Zwiebel. Uber die Arbeit mit dem Schauspieler. In: Asthetik der
Abwesenheit. Texte zum Theater. Berlin 2012, S. 135-141. Auch Goebbels beschwort die Identifikation mit
einer Bithnenrealitit, die kein als-ob vorgibt, den ,,Grund des Spiels nicht aus der Innerlichkeit [holt] [...],
sondern aus der Realitdt dessen, was der Schauspieler tatsdchlich auf der Biihne tut.” (S. 139) Goebbels anti-
reprisentationale Asthetik intendiert eine Konfrontation des Schauspielers mit situativen Unwigbarkeiten, die
bei diesem ,,spielerische Potentiale [freisetzt] [...], die [...] ihre Kraft aus dem Widerstand gegen die Aufgaben
beziehen.“ (S. 140f.)
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auBertheatralischen Wirklichkeit in den gleichen Rang zu erheben. Es wird zur Heterotopie*’
erhoben und in Stellung gebracht, in gewisser Weise gar hoher gewertet als aufrichtigere
Realitit, da sie,
im Gegensatz zur Realitdt woanders [...], auch zugibt, dass sie kiinstlich ist. Das ist
das Authentische am Theater, finde ich, dass es kiinstlich ist — also moglich — und das
auch nicht verbirgt; und dass ich im Schreiben fiir das Theater das Unmdoglichste in

den Bereich des Moglichen verriicken, hier das Entfernteste miteinander verschrinken
kann. (DuT, 7)

Auf einer ersten, grundlegenden Ebene bedeutet der Schliisselsatz vom moglichen
Unmdoglichen also eine synisthetische Erfahrung: Das eigentlich Unmogliche ist darstellbar

und wird als solches ,,ywirklich« gesehen***!

und empfunden, es ist moglich. Daraus ergeben
sich die zweite Komponente der Realitdtsverdnderung und die zweite Bedeutung des
Schliisselsatzes: Da Wirklichkeit als solche grundlegend als Konstrukt gedacht wird, kann sie
gleich der innertheatralischen Realitdt ,,immer als verdnderbar gedacht werden“ (DuT, 5).
Diese wird also gewissermafBen zum Vorbild, Theatertexte werden ,,Vorschlige, Anderungen,
Forderungen, indem wir die Welt nicht sehen, wie sie ist, sondern wie sie fiir uns ist, und wie
sie sein konnte, wenn man uns lassen wiirde, oder wie sie nicht wére, niemals.” (RuT, 163)
Diese Annahme von umfassender Konstruiertheit bedingt die angefiihrte Ausrichtung auf die
Einbildung des Zuschauers: In dem MaB, in dem Kant sie als ,,notwendiges Ingrediens der

Wahrnehmung*+?

und damit konstitutiv fiir jede Wirklichkeit bestimmt, und das Vermogen
zur Vergegenwirtigung von Abwesendem ,.,eine Trennung von Aulen und Innen fragwiirdig
erscheinen lisst“?, liegt in der Einbildungskraft das utopische Potential des Unmdoglichen
Theaters. Bezeichnen wir als unmoglich, was ,,sowohl den Denkgesetzen widerspricht, also
logisch widerspriichlich ist, als auch im Widerspruch zu den Gesetzen der Natur und der
Gesellschaft steht“**, liegt in der Einbildung der Hort des Unméglichen im Sinne des
Denkbaren. Darin ist das Unmogliche Theater einerseits subversiv, andererseits aber gehort

die Erfahrung von wortwortlicher Unmdoglichkeit im Versuch einer Umsetzung genauso zum

Wirkungsansatz:

40 Foucault definiert als Heterotopien, zu denen er auch explizit das Theater zihlt, ,reale, wirkliche [...] Orte, die
gleichsam Gegenorte darstellen, tatséchlich verwirklichte Utopien, in denen die realen Orte, all die anderen
realen Orte, die man in der Kultur finden kann, zugleich représentiert, in Frage gestellt und ins Gegenteil
verkehrt werden.“ — M. Foucault: Von anderen Rdumen. In: Schriften. Band IV. 1980-1988. Hrsg. v. D. Defert
und. F. Ewald. Aus dem Franzosischen von. M. Bischoff, H.-D. Gondek und H. Kocyba. Frankfurt a. M. 2005,
S. 931-942, hier S. 935.
41 B. Wihstutz: Theater der Einbildung. Zur Wahrnehmung und Imagination des Zuschauers. Berlin 22011, S. 76.
42 1. Kant: Kritik der reinen Vernunft. Werke in sechs Bzinden, Band II. Hrsg. v. W. Weischedel. Darmstadt
1956, S. 176.
43 Wihstutz, Theater der Einbildung, S. 10.
4 @G. Klaus/M. Buhr (Hrsg.): Moglichkeit. In: Philosophisches Worterbuch. Bd. 2. Lamaismus bis
ZweckmiBigkeit. Leipzig 111975, S. 819-822, hier S. 819.
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Der Text sagt, die Unmoglichkeiten, von denen er handelt, sind keine Erfindungen
ihres Autors, sondern sie finden wirklich statt. Dennoch miissen sie erst erneut
erfunden und dann im Theater aufgefiihrt werden, damit erkennbar wird, dass das
Unmégliche zwar unméglich ist, aber trotzdem immer stattfindet und zwar wirklich.*’

Die Erfahrung des Stattfindens von Unmoglichkeit wird damit in beiden Richtungen als
schmerzhaft benannt: Unmdoglich ist die bruchlose Erméglichung des Denkbaren, aber auch
die verlustfreie und unverfélschte Abstraktion des Vertrauten und Moglichen, das ,,in einem
revolutiondren oder melancholischen Sinne [...] in der Verwandlung verloren geht (bis auf
einen kleinen Rest, auf den es ankommt, der an das Verlorene erinnert, wenn es nicht sogar
das in sich trigt, was erst noch neu hinzukommt* (DuT, 5). Das Unmogliche Theater will in
dieser zweiten Bedeutungsdimension eben keine wunscherfiillende Illusionsmaschine sein,
sondern ,,ist niemals ganz das, was man haben oder sehen will, [...]. Und es wire darum
wichtig flir mich, dass da noch etwas ist, was man nicht sieht und nicht hat.” (DuT, 7) Darin
liegt bei aller subjektiven Ausrichtung auch das verbindende Element des Publikums und der
Akteure. Denn auch ,,im Theater, wo alles gezeigt wird, ist das Wichtigste verborgen: wenn es
gut ist, auf eine Art, dass alle, die im Theater sind, sich danach sehnen und spiiren konnen,

dass es vorhanden ist; und, wenn es nicht vorhanden ist, vorhanden sein sollte.* (ebd.)

SchlieBlich ergibt sich aus dieser zweiten die dritte Bedeutungskomponente, die sich als
performative Notwendigkeit der Behauptung bezeichnen ldsst. Denn im Aufruf zum Ablegen
jeglicher Ehrfurcht bleibt das Bewusstsein der menschlichen Begrenztheit prisent: ,,Wer will
uns noch drohen, uns dann aus dem Paradies zu vertreiben, wir sind da ja gar nicht! Wir
wollen Friichtchen fressen, viele stile Friichtchen!* (RuT, 163) Das Objekt der Begierde, an
dem sich die Siinde bemisst, bleibt letztlich doch nur im Diminutiv, nach dem ,,unsere
kiimmerliche Hand [...] aus der Kiste der Wirklichkeit heraus* (ebd.) fortwdhrend greift, das
Unmogliche vollzieht sich eben ,,nur hier im Theater* (DuT, 2) und muss dabei doch forciert
werden um auf die Zukunft einwirken zu konnen. Zwar verbiirgt nichts dafiir, dass diese gut
wird - Moglichkeit schliet auch die potentielle Verschlechterung aller Verhiltnisse ein,
weswegen das Unmogliche Theater ,,unsichtbar sein [will] vor der schlimmstmdglichen
Zukunft“ (DuT, 7) und allein in dieser Forderung amoralisch ist. Das ,,Anything goes der
Verzweiflung® (DuT, 6) zielt aber ohnehin zunichst nur auf die emanzipative Erweiterung des
Denkbaren gegeniiber den Kategorien von Wabhrscheinlichkeit und Machbarkeit. Die
performative Notwendigkeit entsteht aus dieser Verzweiflung. Im Angesicht einer Ubermacht

muss sich das Unmogliche Theater gewissermafen Mut zusprechen und damit auf dem Satz

4 Becker, Nachwort, S. 81.
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beharren: Das Unmogliche Theater ist moglich. Aus den drei eingangs bestimmten
Begrenzungen - Zeit, Determination, Tod — lassen sich schlieBlich drei verschiedene
Wirkungsaspekte des Unmoglichen Theaters bestimmen, die sich am jeweiligen Grad ihrer

Unmoglichkeit bemessen. Dies sei im Folgenden knapp skizziert:

Der theaterwissenschaftliche Diskurs der Zeit wurde zuletzt vor allem durch Theorien der
Postdramatik geprigt: ,,Zwar ist die herkdmmliche Vorstellung von einer flieBenden Zeit als
eindimensionale Bewegung aufzufassen, man kann naturgemif hinter den faktischen Verlauf
der Zeit nicht zuriick. Aber die Richtung des Zeitpfeils wird im Verlauf der Auffiihrung
iiberlagert von semantischen Relationen, die die Linearitit vervielfiltigt.“*® Durch den
Konstrukt-Charakter der Zeit als einer reinen Form der Anschauung, im theatralen
Spannungsfeld zwischen Gegenwart und Vergegenwirtigung, ist das ,,Wandern durch die
Zeit* (RuT, 164) in einem sehr subjektiven Sinn als mdglich zu denken: ,Die
Einbildungskraft hat es nicht notig, von [...] [der] zeitlichen Assoziation gelenkt zu werden,;

sie kann sich nach Wunsch vergegenwirtigen, was immer sie mag.“4’

Die ,,Emanzipation von den Zwingen der Natur und der Gesellschaft“*® kann dagegen als
Konstante des Projekts Moderne gelten und wird im Unmoglichen Theater, wie gezeigt, vor
allem als Ermoglichung von Handlungen im Sinne eines Denkbarmachens fokussiert.
Gleichzeitig wird Freiheit aber schon bei Kant nur unter dem Primat der Praxis postuliert.
Diese pragmatische Sicht ldsst sich auch Lotz unterstellen, wenn er notiert, ,,dass es etwas wie
Freiheit tiberhaupt nicht gibt. Aber es gibt Erweiterungen der Moglichkeiten. Also es gibt
relative Freiheit.“*° Dass diese relative Freiheit stets eines michtigeren Kontexts zur Negation
bedarf, weist auf den Freiheitsbegriff des absurden Theaters und den &sthetischen Diskurs des
Erhabenen, was in den Kapiteln III.2 und IV.3 néher betrachtet werden soll. Die Begrenzung
der Determination wird jedenfalls in dieser Arbeit als graduell verschiedene Unmoglichkeit
betrachtet, da in ihrer unmittelbaren Handlungsausrichtung — ,,damit wir jetzt, vor uns, das
erst noch Mogliche erkennen® (DuT, 7) — doch die Mdglichkeit einer Umsetzung mitgedacht

ist.

46 M. Drewes: Theater als Ort der Utopie. Bielefeld 2010, S. 322. Fiir eine ausfiihrliche Beschreibung vgl. Ebd,
S. 239-322.

47T H. Arendt: Das Urteilen. Texte zu Kants politischer Philosophie. Aus dem Amerikanischen von U. Ludz.
Hrsg. v. R. Beiner. Miinchen 1998, S. 105.

48 J. Habermas: Die neue Uniibersichtlichkeit. Frankfurt a. M. 1985, S. 68.

¥ W. Lotz: Das Gute am Unmdglichen. Gespridch mit Antje Schupp, Martina Grohmann, Nicole Coulibaly, Nils
Amadeus Lange und Mira Kandathil. In: Der Grosse Marsch. Programmbheft zur Schweizer Erstauffithrung.
Hrsg. v. Theater Basel, Spielzeit 2010/2011, S. 3-7, hier S. 7.
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Die Begrenzung des Todes schlieBlich bleibt als letzter Fluchtpunkt: Diese Arbeit geht von
der Pramisse aus, dass die Unsterblichkeit eine formale Moglichkeit darstellt, also zwar
logisch denkbar ist, allerdings an naturgesetzlichen Gegebenheiten scheitern muss.’® Die
Frage nach ihrer abstrakten, ,,in sich logisch widerspruchsfreie[n] Mdglichkeit, die auch den
objektiven Gesetzen nicht widerspricht, allerdings noch keine konkreten Bedingungen fiir ihre

Verwirklichung vorfindet*!

, 1st im Zusammenhang transhumanistischer Gedankenspiele in
Kapitel IV.2 zu stellen. In den programmatischen Texten des Unmoglichen Theaters
jedenfalls wird die Unsterblichkeit durchweg ambivalent bewertet: Neben der mortalistischen
Conditio steht eine Relativierung des Ziels als blole Chiffre in poetologischer Funktion (,,die
Unsterblichkeit, ja, vielleicht; insgesamt eben eine Entfernung zu anderen Inhalten in der
iibrigen Gesellschaft™ (DuT, 6). Dabei denkt Lotz in Interviews zuweilen sehr konkret iiber
die Vision der Unsterblichkeit nach>2, fiir eine bloBe Funktionalisierung scheint die Thematik

auch in Lotz‘ Texten zu existenziell.’?

Der Begriff wird anhand der Theatertexte weiter
auszudifferenzieren sein. Hier jedoch kann unter Verweis auf die Performativitit der
programmatischen Texte fiir ein entschiedenes ,,sowohl als auch*>* plidiert werden: Die
Texte verweigern sich einer Konklusion und suchen stattdessen, den Widerspruch zwischen
leidvoller Erfahrung und metaphorischer Bedeutung des Todes als absoluter Begrenzung
offen- und auszuhalten, sie erheben diesen Zwiespalt gar selbst zum Programm: ,,Das
Unmdogliche Theater ist sehnsiichtig!* (Dut, 6.) Das Scheitern ist als konstitutives Moment
und Triebfeder wiederum der kiinstlerischen Praxis eingedacht:
Aber lasst uns nicht glauben, es konnte gelingen. Lasst uns nicht glauben, wenn es
gelinge, dann sei es gelungen. Wenn es gelingt, die Wirklichkeit zu veridndern, ist es
wieder misslungen, ist es die Wirklichkeit, die iiberwunden werden muss, in die
Ewigkeit hinein! (RuT, 164)
In der Folge wird dem in Lotz* Theatertexten nachzugehen sein. Da dsthetische Verfahren in
ihrer Eigenstindigkeit nicht primir als programmatische AuBerungen betrachtet werden

konnen, konzentrieren sich die Untersuchungen der folgenden Kapitel auf jene Merkmale, die

in Kontakt mit den AuBerungen der Manifeste gebracht werden konnen.

30 Vgl. Klaus/Buhr, Moglichkeit, S. 819.
S Ebd.
52 Ich glaube, wenn der Tod aufgehoben wird, werden wir viel weniger Kinder kriegen. Das Kinderkriegen
hiingt ganz wesentlich mit dem Sterben zusammen. Und — es wire ja auch nicht so, dass man unendlich leben
wiirde. Es kann durchaus sein, dass man nach einer bestimmten Zeit, vielleicht auch nach der normalen
Lebensspanne, die Schnauze voll hat.“ — Lotz, Das Gute am Unmoglichen, S. 6.
33 So z.B. im Essay Telomere, der in Kapitel I1.2 und IV.2 aufgegriffen wird.
54 Becker, Nachwort, S. 76.
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I1.2 Institutionskritik und —transformation: Der Grofie Marsch

Mit Der grofie Marsch> wird Wolfram Lotz 2010 einer groBeren Offentlichkeit bekannt: Das
Stiick beschert ihm den erstmals vergebenen Publikumspreis und den damit verbundenen
Werkauftrag des Berliner Stiickemarkts und gewinnt in der Urauffithrungsinszenierung (20.
Mai 2011 im Rahmen der Ruhrfestspiele Recklinghausen, Regie: Christoph Diem) des
Saarlidndischen Staatstheaters Saarbriicken den Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatik.
Hervorgehoben werden in der Jury-Begriindung sowohl der Charakter einer ,,bissig-bunten
Abrechnung mit dem deutschen Gegenwartstheater* als auch ein ,,unbefangener Blick auf
neue, radikale, fantasievolle Horizonte und der unbedingte Ansatz, damit neues Terrain zu

erobern‘>°.

Bei allem grenzsprengenden Gestus ist jedoch die auf den ersten Blick
traditionelle dramatische Form beachtlich: Ein Prolog und drei nummerierte, klar voneinander
getrennte Akte bilden das Hauptgeriist, die Rede zum unmdglichen Theater ist ohne einen
expliziten Zusammenhang angefiigt. Lotz selbst verweist bereits im ersten Nebentext auf
diese, quasi aristotelische Geschlossenheit des Dramas und die Unverriickbarkeit seiner
Teile®’:

Zwischen den drei Teilen des GroBen Marsches sollen Pausen gemacht werden, damit

ausgeruht werden kann fiir das jeweils Folgende. Die drei Teile diirfen jedoch in ihrer

Reihenfolge nicht umgestellt werden, und auch keiner der Teile darf weggelassen
werden: Der GroB3e Marsch muss von Anfang bis Ende gegangen werden. (DgM, 108)

Lisst sich die anfingliche Anweisung der Pausen noch als durchaus ironischer Verweis auf
institutionelle Zwinge in der Ausfilhrung dramatischer Texte und einen biirgerlichen
Kunstkonsum deuten, so kann die abschlieBende Bemerkung auch als Hinweis auf die
Bedingungslosigkeit des kiinstlerischen Anliegens verstanden werden, die damit von Beginn
an sowohl Akteure als auch Zuschauer ins gemeinsame Unterfangen des GroBen Marschs mit
einschlieft. Worin dieser dezidiert bestehen soll, wird im Laufe des Texts nicht explizit
thematisiert. Die Assoziation zum historischen Langen Marsch der Kommunistischen Partei
Chinas indes lédsst revolutiondre Miihsal und Pathos anklingen und mischt damit bereits zu

Beginn groBe Geste mit absurdem Humor:

3 W. Lotz: Der groBe Marsch. In: Theater Theater. Anthologie. Aktuelle Stiicke 24. Hrsg. v. U. B. Carstensen u.
S. v. Lieven. Frankfurt a. M. 2013, 107-161. Im Folgende zitiere ich aus dieser Quelle durch Angabe der Sigle
DgM und der jeweiligen Seitenzahl in Klammern.

6 T. Brussig: Presseservice zur Verleihung des 16. Kleist-Forderpreises fiir junge Dramatiker 2011. Zitiert nach:
http://www.heinrich-von-kleist.org/fileadmin/kleist/dokumente/Frankfurt Oder /11-01-

04 SH Info Preistraegerstueck Kleist-Foerderpreis 2011.pdf (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 17:24 Uhr), S.
1.

57 Ferner miissen die Teile der Geschehnisse so zusammengefiigt sein, daB sich das Ganze verindert und
durcheinander gerit, wenn irgendein Teil umgestellt oder weggenommen wird. Denn was ohne sichtbare Folgen
vorhanden sein oder fehlen kann, ist gar nicht ein Teil des Ganzen.“ — Aristoteles, Poetik, S. 29.
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Vor dem Eingang des Theatersaals soll ein Fernseher aufgestellt sein. Uber diesen
wird vor der Vorstellung folgender Satz eingeblendet |...].

Die meisten Theaterleute sind
(natiirlich gibt es Ausnahmen)
Arschgesichter.

Falls dieser Satz nicht eingeblendet werden soll oder nicht zum Thema des Abends
passt [...]:

Fiir alles
hat man immer noch
einen Igel im Kiihlschrank. (DgM, 109)

Die anti-institutionelle Provokation im Medium des Theaters selbst zieht sich durch den
gesamten Text: Die zeitgenOssische Auftragsforderung fiir Nachwuchsautoren (,,Das Theater
hat ja Vorgaben gemacht, es sollte ja etwas Politisches sein, und es sollte ja um Widerstand
gehen?* — DgM, 113) wird genauso ins Licherliche gezogen wie eine iiberartikulierende,
allzu selbstreflexive Herstellungsasthetik: ,,Ich sage jetzt den Prolog auf. Er geht so: [...]*
(DgM, 111) Das in der Programmatik gesetzte Verhiltnis von Theater und Umwelt und die
Kritik an der Wirklichkeit wiederholt auch der Prolog: ,,Das Theater ist ein Ort auf der Welt /
Die Welt ist ein Ort im All. / Das All ist eine zugeschissene Grube / finde ich.” (ebd.) Er
personifiziert die in der Rede abstrakte Konfrontation von Trotz und Wirklichkeitsideologie in
der Beziehung zwischen Anna und Mutter, bricht die Illusion der kindlichen Unbedarftheit
jedoch gleichzeitig durch Ironisierung der gehobenen Prologsprache (,,Ich aber [...]* — ebd.):
,»Meine Mutter sagt: / Das Theater ist ein Punkt oder ein Ort / oder sonst was / aber es ist wie
die Welt / und die Welt ist so, wie sie ist / und das nennt man Wirklichkeit. / Und jetzt rdum

dein Zimmer auf! / Ich rdume es aber nicht auf / und ich glaube ihr auch nicht.“ (ebd.)*®

Vor dem Hintergrund der in der Rede propagierten Zeitauffassung iiberrascht im Grofien
Marsch auch, dass auf den ersten Blick genauso die Einheit der Zeit weitgehend gewahrt ist
und eine grundsolide Handlung konstituiert: Eine muntere und zynische Revue®, in deren

Rahmen ein aus fiktiven genau wie namentlich der Realitit entnommenen Figuren

38 Der Prolog erfiillt damit sowohl einstimmende, expositorische Funktion im klassischen Sinn, als auch eine
desillusionierende, wie sie die Figuren des Grofle Marschs durchweg leisten. Beides ist fiir das Unmogliche
Theater als programmatisch zu bezeichnen. - Vgl. K. Haberkamm: Prolog. In: Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft. Hrsg. v. J.-D. Miiller u.a. Band 3. P-Z. Berlin/New York 2003, S. 163-166.
% Die Figuren besitzen keinerlei Beziehung zueinander und erscheinen daher wie einzelne Nummern: Die
Handlung ist somit zu fassen als eine aktionale ,,Anhdufung verschiedener Situationen“ (V. Sklovskij: Theorie
der Prosa. Hrsg. v. G. Drohla. Frankfurt a. M. 1966, S. 29), wie es auch Pfister, Drama, S. 271f. impliziert: Fiir
die Ebene der Geschichte erlaubt der Situations-Begriff eine Differenzierung zwischen konfliktgeladener
Spannung und statischem Geschehen, auBerdem die Untergliederung eines einzelnen Auftritts. Der grofie
Marsch reflektiert dadurch den alten ,,Rangstreit zwischen Handlung und Charakteren® (Vgl. Asmuth,
Dramenanalyse, S. 135-141) und vermittelt zwischen zunehmend durch die Charaktere bestimmten Handlung
und ihrer mangelnden psychologischen Tiefe.
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zusammengesetztes Personal aus Geistes- und Realgeschichte, Mythologie und
zeitgenossischer Offentlichkeit die Biihne bevolkert. Leitende Funktion kommt dabei der
Figur einer Schauspielerin zu, die als Moderatorin fiir den Zusammenhalt verbiirgt und das
Theater durchweg als eine Art Unterhaltungsshow erscheinen lésst, die der Profilierung des
»auffiihrenden Theaters* (DgM, 128) dient, das in einem iiberformten Auftritt — der Regisseur
ist ,,bis auf einen Lendenschurz [...] nackt, sein muskuldser Oberkorper [...] eingedlt™ (ebd.)
— gewissermaBen als Gegenbild zum Unmdoglichen Theater® aufgebaut und als Zerrbild einer
Theaterpraxis etabliert wird, die ihre Aufgabe primir in der Dekonstruktion des Textes sieht:
»Das Theater muss etwas herausholen aus dem Stiick!* (ebd.). Ein sprachspielerischer
Ubergang in Jelinek-Manier weist sodann auf einen weiteren Angriffspunkt: ,,Ach so, ja,
rausholen. Holen wir Sie nun raus, die Wirklichkeit, meine Damen und Herren,
Sozialhilfeempfdanger aus dieser — unserer — Stadt! Keine Schauspieler, nein, wirkliche
Menschen, Menschen mit einem wirklichen Schicksal!“ (Ebd.) Erkennbar persifliert wird im
gesamten Text eine Art politischen Fiirsprech-Theaters, fiir das das ,eindrucksvoll
rhythmisierte[...], chorisch-gruppendynamisch inszenierte[...] Veranschaulichungstheater*‘!
Volker Loschs®? als dsthetisches Paradigma gelten kann und die Angriffsfliche bietet: ,,Wir
heben es im Chor hervor!* (DgM, 121)% Wenn es im Manifest des Unméglichen Theaters
heiBt, das Authentische am Theater sei, dass es seine Kiinstlichkeit nicht verbergen konne,
zielt diese Stelle dagegen auf eine falsche Authentizitit, was in Kapitel IV.3 ndher zu
betrachten sein wird. Lotz geht es dabei primédr um eine moralische Bewertung des Vorgangs,

wenn er dem Theater vorhélt, es sei ,,antipolitisch [...] wenn es die Realitit von der Strasse

%0 So lassen sich die ,,Fahnen [...], auf denen das Logo des auffiihrenden Theaters zu sehen ist* (DgM, 128) mit
der in der Programmatik dhnlich pathetisch aber ginzlich unironisch beschriebenen ,,Fahne des Unmdglichen
Theaters* (DuT, 7f.) kontrastieren. Die Inszenierung von Rivalitdt wire damit abermals als ernsthaft und
ironisiert zur gleichen Zeit zu verstehen.

61 C. Dossel: Portrit: Volker Losch. Zitiert nach: http://www.goethe.de/kue/the/reg/reg/hl/loe/deindex.htm
(Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 17.25 Uhr)

622010 inszenierte dieser an der Berliner Schaubithne Lulu. Die Nuttenrepublik nach Frank Wedekinds Tragodie
mit einem scheinbar aus tatsidchlichen Prostituierten bestehenden Laien-Chor. Als sich herausstellte, dass vier
der Darstellerinnen jedoch ausgebildete Schauspielerinnen waren, und diese Praxis der professionellen
ChorfiihrerInnen bereits in fritheren Arbeiten Loschs praktiziert worden war, gerit dieser wegen vermeintlicher
Tauschung und Etikettenschwindels vielfach in Kritik. Dass der Chor allerdings nirgendwo dezidiert als
ausschlieBlich aus wirklichen Prostituierten bezeichnet worden war, sondern vielmehr nur die gesprochenen
Texte authentisches Material darstellten, wurde durch die Tatsache der professionellen Unterstiitzung sogar
starker hervorgehoben und entlarvte ein fragwiirdiges Verstindnis von und Bediirfnis nach einem
,authentischen‘ Biithnengeschehen. — Vgl. N. Merck: Boser Mann setzt selber Klassengesellschaft fort. Zitiert
nach: http://nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=article&id=5058&catid=242&Itemid=115
(Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 17.28 Uhr)

9 Der hier karikierte Vorgang des Hervorhebens plakativer Parolen scheint mir eher auf die zeitgendssische
Form des Chores zu verweisen, die sich allerdings immer seltener findet. Als Parodie auf die Reaktivierung des
Chors im Theater der Neunziger Jahre (insbesondere durch FEinar Schleef), kann die Szene den damit
verbundenen vielféltigen Reflexionen iiber Entindividualisierung, Prisenz und Kritikfahigkeit des Chores kaum
gerecht werden. - Vgl. H. Kurzenberger: Chorisches Theater der neunziger Jahre. In: Transformationen, S. 83-
91. Zur Frage der Treffsicherheit der hier vorgefiihrten Theatersatire siehe aber Kapitel IV.1.
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reinholt, wie bei Trash-Talkshows in den 90ern. Wenn ein echter Arbeitsloser die Biihne
betritt, ist er nicht mehr echt, sondern ein echter Arbeitsloser, der auf der Biihne steht. Das ist
ein kleiner aber wesentlicher Unterschied.“®* Der gesamte Gestus der Anwaltschaft und dabei
Reduktion eines Menschen auf eine soziale Rolle wird als quasi religioser Anspruch des
Theaters gebrandmarkt: ,,Kommt und esst (DgM, 125) ist der zweite Akt betitelt und in der
Armenspeisung durch ein mehr als detailliert beschriebenes Buffet illustriert (Vgl. DgM,
125f.). Lotz formuliert dabei eine Herrschaftskritik, die sich primér an die Biihne und ihre
Akteure zu richten scheint, nicht wie in der postdramatischen Schule iiblich, gegen die
synthetische Machtausiibung des Zuschauers: Bezeichnen wir als Regisseurstheater eine
Inszenierungsisthetik, die den ,,Theatertext als Material vor dem Hintergrund eines sehr ich-
betonten Zugriffs und die zu bespielende Biihne als Projektionsfliche des Regisseurs

versteht*®

, so 1st damit ein Kampfbegriff gefunden. Es ist genau diese Fremdprigung, derer
sich die Figuren widersetzen: Eine ,,riesige schwarze Schlange* (DgM, 134) rebelliert gegen
ihre Einengung auf ein Symbol des Kapitalismus, Josef Ackermann erinnert daran, ,,doch nur
jetzt [eine Figur zu sein], in echt doch nicht!* (DgM, 116).°° Auch die im Manifest gesetzte
Praxis identitdrer Widerspriiche wird zur Ironisierung eines falschen Authentizitdtsanspruchs
in Erscheinung zeitgendssischer Figuren fortgefiihrt: ,,Der Arbeitgeberpriisident Herr Hundt
tritt auf (er darf nicht von einem Schauspieler ersetzt werden).* (DgM, 117) Darin trifft die
Kfritik jedoch auch implizit den Rezipienten: Das Theater nimmt mehr und mehr Gestalt einer
voyeuristischen Freak-Show an, die ihre Géste durchweg denunziert und dabei von einem
ankldgerischen Korrektheitsfuror beseelt ist, der fiir Einzelschicksale keinen Platz hat:
nHotatistisch  sind Thre Kinder behindert. (DgM, 131) Ausgestellt werden endlose
Redundanzschleifen einer schrillen Selbstvergewisserung und —rechtfertigung gegeniiber dem
Publikum, die zuweilen gar in erkennbare Stammtisch-Phrasen abgleitet: ,,Das war es! / Das

war die Wahrheit! / Wir haben die die Wahrheit gesehen! / [...] Das wird man ja mal sagen

diirfen!” (DgM, 136f.) Ironisiert wird aber auch ein biirgerliches Publikum, das die

% Lotz, Das Gute am Unméglichen, S. 4.
%5 Englhart, Theater der Gegenwart, S. 13. Englhart schligt ebd. eine zusitzliche Abgrenzung zum Begriff des
Regietheaters vor: ,In diesem bleiben die wichtigsten Figuren und die Handlungskausalitit weitgehend
erhalten.” Die hdufig als regelrechter Kamptbegriff gebrauchte Zuschreibung des Regietheaters wire demnach
zu &dndern auf Regisseurstheater, da ersteres mithin den Status Quo darstelle: ,,Deutschsprachiges
Gegenwartstheater ist meist Regietheater, weil es keiner plumpen Abbildungsisthetik folgt, dsthetisch hoch
entwickelt ist und der Regisseur die kiinstlerische Gesamtverantwortung iibernommen hat.” — Englhart, Theater
der Gegenwart, S. 14.
% Sie widersetzen sich damit also auch einer Abgrenzung gegeniiber ,,realen Person[...]“, wie sie Pfister, Drama,
S. 221f. vornimmt. Mehr in ihrem und Lotz‘ Sinne diirfte eine Differenzierung sein, wie sie Asmuth vornimmt:
Unter Verweis auf die leibliche Prisenz des Autors plidiert er fiir die Verwendung des Oberbegriffs Person:
,.Die Fiktionalitdt der Figuren reicht nicht aus, ihnen jegliche Personalitdt abzuerkennen. [...] Argumente dafiir
sind nicht zuletzt die Herkunft des Personenbegriffs aus der Theatersprache und das jahrhundertelange Reden
von den »personae dramatis«.* (Asmuth, Dramenanalyse, S. 91)
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Schockwirkung der marodierenden Mongoloiden-Kinder zunichst fiir einen Teil der
Inszenierung hilt, da es ,,vom zeitgendssischen Theater einiges gewohnt ist (DgM, 139) und
erst ,,nachdem es einige Lattenhiebe abbekommen hat, entsetzt den Raum [verldsst], um an
der Kasse den Eintritt zurlickzuverlangen* (ebd.). Die gesamte Ausrichtung auf den
Zuschauer — so die manipulative Wirkung exzessiven Technik-Einsatzes (,,Laute und
dramatische Musik erklingt, sodass die Szenerie dem Zuschauer zu Herzen geht.* - DgM,
114) — wird als Verhinderung von Echtheit dargestellt, die erst im stillen Moment des
verlassenen Theatersaals seinen Platz hat: Auf der Leinwand werden Aufnahmen einer
Mungofarm gezeigt, ,,ihre Schnduzchen, wie sie langsam zu zittern beginnen. Dann sieht man,
wie die Tiere — obwohl es Tiere sind — anfangen zu weinen. Aber es ist niemand mehr im Saal.
(DgM, 139) Erst als die biirgerliche Theaterpraxis ausgetrieben, ,,ein Publikum [...] nicht
mehr vorhanden* (DgM, 140), ersteht die Welt des Unmoglichen Theaters: Im Beharren auf
der tatsdchlichen Durchfithrung des an M. C. Escher angelehnten Biihnenbilds klingt fast
Neid an die Darstellungsmoglichkeiten anderer Kunstformen an: ,,Das Ganze ist physikalisch

unmoglich, aber es steht tatsdchlich auf der Biihne.* (ebd.)

Unmoglichkeit wird im Grofien Marsch vor allem als institutioneller Zwang vorgestellt, mal
mit spielerischer Melancholie in einer Anmerkung in der hier zitierten Druckfassung — ,,Im
Originaltext befindet sich an dieser Stelle eigentlich ein Postkartenmotiv, das unterschiedliche
Seevogel zeigt. [...] Das hier eingefiigte Bild ist [...] nur ein Ersatz [...] [und] kann hier
leider nur in Schwarzweifl abgedruckt werden, was sehr schade ist, denn eigentlich ist es sehr
bunt.“ (ebd.) — dann wieder auf bittere Art und Weise in der Anmoderation des geldhmten
Lyrikers Felix Leu durch die Schauspielerin:
Also eigentlich, das muss ich doch kurz sagen, sollte Felix Leu auch von den
Rolltreppen heruntergefahren kommen, aber das ist leider nicht moglich, da die
Rolltreppen nicht behindertengerecht sind. Aber vielleicht kann man sich einfach
vorstellen, dass er eben von den Rolltreppen gestiegen ist, so ist das zumindest

gedacht. Als Ersatz haben wir dafiir Anna das Kind auf die Rolltreppen eingeladen.
(DgM, 147)

Die Einlosung des praktisch Unmoglichen, das hier als alltdgliche Begrenzung spiirbar wird,
wird in dieser Szene somit, wenn auch wenig entschieden, in die Kopfe des Zuschauers
verwiesen - eine Praxis, die jedoch auf die plumpe und unbefriedigende LOsung einer
Unmoglichkeit verweist, die den Widerspruch als solchen nicht schmerzlich erfahrbar macht,
sondern umgehend einen Ersatz prisentiert. Das Motiv der aktiven Vergegenwirtigung von
An- und Abwesenheit wird ebenfalls auf kleinster Ebene des Nebentextes durchgespielt: ,,Als
der Vorgang aufgeht, bemerkt man erst, dass er eigentlich da war: Nur noch kleine rote
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Fetzen sind iibrig* (DgM, 141) Es zeigt sich ein Misstrauen der indirekten Darstellungsweise
des Theaters gegeniiber: Lotz selbst taucht als karikierte Figur (,,ungewaschene Haare, [...]
Strickpullover* — DgM, 126) gleich zu Beginn auf und formuliert in artifizieller Verssprache,
die sowohl seinen Status als Dichter ironisiert, als auch seiner stockenden Unsicherheit im
Sprechen groBer Gedanken Ausdruck verleiht, die Intention, die er seinem Text habe geben
wollen: ,,In diesem — meinem — Stiick soll es / Darum gehen / Dass / Liebe moglich / Sein
kann / In einer Gesellschaft / Heutzutage / Die sich an anderen / Werten orientiert / Die unklar
geworden / Sind.”“ (ebd.) Als er die ihm widerstrebende Ebene des Zeitbezugs —
,»Globalisierung! Heutzutage ... [...] Fragen gestellt / Von einem neuen Jahrtausend.“ (ebd.)
verlassen hat, findet er mit ,,ernsterer Stimme* (ebd.) zu der umfassenden Formulierung einer

zeitlosen Tragik, die sich an dieser Stelle ganz zu zitieren lohnt:

Vielleicht werden Sie es komisch finden
Aber bei allem Klamauk

Den man macht, gibt es etwas

Das zu tun hat mit Schmerz

Und Traurigkeit.

Und man macht sich ldcherlich

Wenn man es sagt ...

Lotz steckt die Bulette in die Tasche.

Aber in dem groBen Gefiige

Sei es die Gesellschaft oder die Natur

Ist der Einzelne, der Mensch,

Von der Vernichtung bedroht

Immerzu

Und wir kénnen von der Gesellschaft reden

Oder von der Natur

Und es bringt nichts

Es spielt sich dort nicht ab

Sondern nur im Einzelnen

Im Menschen

Abends

Wenn er fiir sich ist.

Und wenn ich das hier sage

Wenn ich das so sage

Dann wird man es wahrscheinlich nicht verstehen
Und vermutlich werden Sie es sogar lacherlich finden
Aber es ist eine Tragddie ... (ebd.)

Im Scheitern der direkten Mitteilung (,,Hau ab, du verschissener Idiot!“ — ebd.) zeigt sich
gleichwohl die Notwendigkeit einer subjektiven Erfahrung, die der Autor als eine Figur unter

vielen nur unfreiwillig komisch beschreiben kann. Erst mit den folgenden Auftritten der
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Figuren geschieht dieser Vollzug, ihr rebellischer Gestus steht dabei durchweg in Spannung
zur Bereitschaft, vergleichsweise brav mitzuspielen, was das Protokoll betrifft: Einer nach
dem anderen werden sie aufgerufen und widersetzen sich erst im Rahmen ihres vorgesehenen
Auftritts der thnen zugeschriebenen Rolle. ,,Jeder der Auftretenden spricht seinen Text so, wie
er das fiir richtig hdalt“ (DgM, 140) und bleibt dabei doch an den Kontext des Theatertextes
gebunden bzw. muss seinen Raum der Schauspielerin abtrotzen: ,,Na, dann erzéhlen Sie halt,
was sie da begriffen haben.” (DgM, 144) Im Zuge des dritten Akts jedoch beschreiben die
auftretenden Figuren gemeinsam mit der Schauspielerin eine Transformation des Theaters zu
einem Ort der Befreiung, die Entwicklung ist dabei wesentlich bestimmt durch drei

verschiedene Arten der Todeserfahrung.

Zunichst berichtet Lewis Paine von seiner Erkenntnis im Zuge der Flucht nach dem
missgliickten Attentat auf den amerikanischen Auf8enminister William Seward:
LEWIS PAINE Ich habe begriffen, dass wir sterben miissen!
Die Schauspielerin seufzt vollig resigniert.
Ich meine, ich habe begriffen, dass ich nicht anders kann, als zu sterben!
SCHAUSPIELERIN Ja, aber das weil3 doch jeder, dass man sterben muss!

LEWIS PAINE Ja, ich weiB}, ich weil}. Aber ich meine: Ich habe pl6tzlich begriffen,
dass man es muss! (DgM, 144)

Paine beschreibt eine Erfahrung, die von jeder nur abstrakten Erkenntnis verschieden ist.
Dennoch gilt sie mehr groBeren Strukturen als dem konkreten Schicksal der eigenen Person
oder des AuBlenministers, analog zum Plan des Attentats, dass ,,wenn der Prasident ermordet
wird [...] auch die Stellvertreter ermordet werden miissen* (DgM, 143) reift ihm die Einsicht
in das Verhingnis seines Tuns: ,,also jedenfalls wurde mir klar, dass ich dann nur das mache,
was die Herrschaft, die hochste Herrschaft, will ... verstehen Sie?* (DgM, 145) Zum Kampf
gegen die hohere Ordnung der ,,Ausloschung® - ebd.) erwihlt er dagegen das Theater: ,,Ich
dachte, verstehen Sie, ich dachte, wenn ich hier auftrete, obwohl ich zum Tode verurteilt war
und hingerichtet wurde, von wem auch immer, wenn ich dann trotzdem hier bin, dann wiirde
damit so etwas wie eine Sehnsucht gezeigt.” (ebd.) Paine reflektiert somit selbst iiber seine
dsthetische Funktion und steht damit in Spannung zur Autonomieforderung des Unmdglichen

Theaters, bildet aber auch Lotz’ Misstrauen gegeniiber der indirekten Kommunikation ab.%

7 Der hier benannte Widerspruch entsteht unter Bezug auf die personalen ,,Verkérperungen von
Handlungsfunktionen“ (Asmuth, Dramenanalyse, S. 99ff.), derer sich die Figuren einerseits widersetzen, und die
sie doch in ihrem Auftreten erfiillen. Dabei sind sie manchmal explizit, wie im Fall Lewis Paines, andere Male
auch bloB angedeutet: So hitte etwa Hamlet dem Programm des Unmdglichen Theaters sicher einiges
beizufligen (,,to take arms against a sea of troubles, / and by opposing end them* — W. Shakespare: Hamlet.
Prince of Denmark. In: Simtliche Werke. Englisch-Deutsch. Nach der Ubersetzung von A. W. Schlegel, D.
Tieck, L. Tieck und W. G. Baudissin. Mit einem einfithrenden Essay von H. Bloom. Band 2. Frankfurt a. M.
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Eine zweite Todeserfahrung beschreibt der Anarchist Bakunin: Er widersetzt sich der
Fremddeutung seines Lebens durch Biographen und dem darin manifestierten Tod seiner
Mutter. Dem entgegen propagiert er jenes Wandern durch die Zeit, das auch die Rede fordert:
»Man kann doch auch durch die drei Dimensionen der Zeit gehen! Dann wird man doch auch
durch die drei Dimensionen der Zeit so gehen konnen, wie es einem passt!“ (DgM, 152)
Entsprechend seines Bewusstseins der eigenen Unmdglichkeit — ,,Ich bin auch Fiktion, und

'66

ich bin trotzdem hier!* (DgM, 153) — spricht auch er die Erfiillung seiner Forderungen dem

Theater zu:
Man muss die beiden fehlenden Zeitdimensionen nur noch finden!
SCHAUSPIELERIN Und wo sollen die sein?
BAKUNIN Na hier irgendwo!
SCHAUSPIELERIN Und dann! Wo geht man dann frei hin?

BAKUNIN In den Garten, hinters Haus, zu meiner Mutter. Sie ist da und pflanzt den
Kohl in ihrer blauen Schiirze. (DgM, 152)

Das Theater in Gestalt der Schauspielerin, fiihlt sich, als nach wie vor Vertreter der
Wirklichkeit (,,die Welt befielt es Thnen!” — DgM, 151), davon provoziert und nimmt die
Herausforderung immer leidenschaftlicher an:

BAKUNIN schreiend Nein

SCHAUSPIELERIN schreiend Doch! (DgM, 153)
Die damit auf emotionaler Ebene gegebene Gleichsetzung des tatsidchlich existenziellen
Anliegens Bakunins mit der in ihrer Deutungshoheit bedrohten Schauspielerin (,,Sie ist tot,
und Sie, Bakunin, sind im Ubrigen auch tot! [...] Da konnen Sie sich aufregen, soviel sie
wollen!* — ebd.) ist eine schreiende Kritik an einem Theater, das seine Energie derart an die
Reproduktion und Konservierung des Bestehenden verausgabt. Dass das Selbstverstidndnis
dennoch erste Risse bekommt, zeigt sich nach dem verzweifelten Abgang Bakunins: ,,Die
Schauspielerin hdlt sich mit beiden Hiinden den Kopf, dann setzt sie sich neben Mutter Lotz
an den Biihnenrand. Mutter Lotz setzt an, etwas zu sagen, aber die Schauspielerin bedeutet
ihr mit einer Geste, zu schweigen. Die Schauspielerin und Mutter Lotz sitzen eine halbe
Minute da und starren vor sich hin.* (DgM, 154) In diese Stille schlieBlich platzt Prometheus
mit seinem Auftritt, der als solcher tatséchlich nicht vorgesehen zu sein scheint:

PROMETHEUS Hallo.
SCHAUSPIELERIN seufzt Und wer sind sie? (ebd.)

2010, S. 2233-2332, hier S. 2274), wird aber von einem nicht benannten Regisseur zuerst als Figuration Horst
Mabhlers missbraucht und darauf von der Schauspielerin bloBgestellt. (Vgl. DgM, 117) Sein misslungener
Auftritt beschreibt damit implizit eine tragische Verhinderung von existenzieller Mitteilung. Im Darstellen des
Missbrauchs der Figuren liegt bereits eine &dsthetische Funktion.

25



Seine Todeserfahrung ist eine zutiefst existentielle: Der Mythos der ewig nachwachsenden
Leber wird in eine Krebserkrankung iibersetzt, die die Gotter ihm als Strafe einprogrammiert
und ihn damit ,zum Tode ... verurteilt“ (DgM, 156) haben. Aus der Tatsache, dass die
»Seegurke [...] keines natiirlichen Todes* (DgM, 157) stirbt, entwirft er ein Programm der
Unsterblichkeit: ,,Die Idioten haben die Seegurke vergessen! Verstehen Sie? Wir miissen nur
die Seegurke fragen! (ebd.) Dass Prometheus dabei mehr als verriickter Professor erscheint
denn als serioser Forscher, spiegelt nur mehr die bereits in der Programmatik angelegte
Gleichzeitigkeit von Ernsthaftigkeit des Anliegens und poetologischer Funktion: Die von ihm
gesprochenen Zeilen finden sich paraphrasiert in Lotz‘ Essay Telomere, der von der
Schockerfahrung berichtet, die der Tod eines nicht einmal nahestehenden, nur bekannten
Menschen bedeutet. Die abstrakte Vision der Unsterblichkeit wird dort in ungleich
sachlicherem Ton formuliert als haltspendende und anstachelnde, letzte Moglichkeit der
Sinnzuweisung in Anbetracht einer abgriindigen Leere, die der Tod bewirkt.®® Prometheus
dagegen kennt als selbst Betroffener keine Ruhe: ,,schreiend Ich habe Krebs!” (DgM, 159)
Der Tod wird als Ungerechtigkeit erfahren, gegen die folglich rebelliert werden kann: ,,Die
Gotter haben kein Recht!* (ebd.) Auch das Schreckbild einer falschen, leidvollen
Unsterblichkeit als Siechtum ist aufgerufen: ,,Ich will aber nicht, dass ein Adler meine Leber
frisst bis in alle Ewigkeit! Das ist kein Leben! Das ist doch kein Leben!* (ebd.). Die
Abschaffung des Todes erscheint als weitaus dringlicheres Anliegen und wird zum Programm
erhoben, nachdem die eingangs noch brav aufgesagte Geschichte (,,Ich habe den Géttern das
Feuer gestohlen, um es den Menschen zu bringen.” — DgM, 154) entnervt und energisch
verworfen wird: ,,Das ist doch alter Kram!*“ (DgM, 155) Auch Prometheus tritt bei aller
Individualitit zugleich als Vertreter seiner Tradition auf, die er gleichwohl zugunsten ihrer
Essenz verwirft:

Die wollen, dass wir sterben! Am Anfang irgendwann, als wir vom Baum der Erkenntnis

gegessen haben ...

SCHAUSPIELERIN Das ist ja gar nicht IThre Mythologie!

PROMETHEUS Ja, aber trotzdem, wie auch immer, oder als ich das Feuer ... jedenfalls
hat man uns da zum Tode ... verurteilt! (DgM, 156)

8 In den Zellen der Seegurken, so lese ich, wurde das Enzym Telomerase in hoher Konzentration gefunden.
Diese Tiere sterben also nicht eines sogenannten natiirlichen Todes. Dann lese ich (und es trifft mich), dass dies
aber nicht bedeutet, dass sie an Krebs erkranken. Aus ungeklirten Griinden regenerieren sich die Zellen der
Holothurien unbegrenzt, ohne zu wuchern. Es ist, als habe das Sterben diese Tiere einfach vergessen. Ich
versuche, mich daran zu klammern, an diese vom Sterben vergessenen Wesen, so fern sie mir sind. Ich denke
daran, wieder und wieder, wie sie auf dem Grund des Meeres liegen, und es kommt mir vor, als seien diese Tiere
Fragen, die endlich zu stellen sind, an wen auch immer, die Institution des Sterbens.” - W. Lotz: Telomere. In:
Billenkamp (Hrsg.), Der Grosse Marsch Leipzig, S. 4-10, hier S. 8f.
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Dass sich schlieBlich auch die Schauspielerin letztlich ihrer im Text angelegten Rolle und der
vom Regisseur oktroyierten Handlung (,,Sehr gut, Schauspielerin, sehr gut!* — DgM, 129)
widersetzt, ist nur konsequent und zeugt vom kollektiven und hoffnungsvollen Programm des
Unmoglichen Theaters. Die von Prometheus versprithte Verzweiflung transformiert sie in
Waut iiber ihre Fremdbestimmung:
Ich lasse mich hier nicht mehr anschreien! Ich lasse mich von lhnen nicht so
behandeln! [...] Ich muss hier einstehen fiir irgendwas, fiir das Theater muss ich hier
immer einstehen! Sie schleudert das Mikrofon mit aller Kraft auf den Biihnenboden.
Aber ich bin nicht das Theater! Oder die Macht oder die Herrschaft oder sonst was!

Ich bin es nicht! Und ich bin es leid, immer diese bloden Fragen zu stellen, immer
einstehen zu miissen fiir irgendwas, in dieser sexistischen Scheif3e hier! Ich bin es leid!

Die Schauspielerin schweigt.

Nein, ich schweige nicht! Ich lasse mir nicht mehr von irgendwelchen
Regieanweisungen irgendwas befehlen! (DgM, 160)

Die von Mutter Lotz daraufthin endlich entzifferte Botschaft ihres Sohnes — ,,»Alle / sind /
Brei.«* (ebd.) - fiihrt alle Figuren noch einmal zusammen. Nach all dem Chaos herrscht
schlieBlich ,,Ratlose Stille (ebd.) — Bakunin versucht sich noch an einer entsprechend
anarchistischen Deutung und dient damit der Ironisierung eines Bedarfs nach einer
formulierten und darin banalen Moral: ,,Wahrscheinlich heif3t es: Alle sind frei!* (ebd.)
Prometheus als anthropologischer Held versucht noch ein Abgleiten ins Biologistische und
Absurde zu verhindern: ,,Da steht nicht »Affe«! Niemals!“ (DgM, 161) Anna das Kind
schlieBlich fungiert in ihrer Naivitét erneut als Katalysator und stellt die entscheidende Frage:
,HeiBt das, es war alles umsonst?* (ebd.) Die Antwort bleibt den Figuren selbst iiberlassen:
Nach all der Rebellion, dem Larm und der verzweifelten Verausgabung verlassen sie ganz
einfach ,,schlendernd die Biihne* (ebd.). Ein zértliches Schlussbild, das die Figuren in eine
auBlertheatralische Existenz hinausgehen und damit selbst vollziehen ldsst, was in der
Botschaft des Autors unverstindlich und abstrakt bleiben muss: der Ubergang der Kunst in
Wirklichkeit als formulierte Utopie; auch die Hoffnung, dass das Theater sich des kindlichen
Trotzes bemichtigen moge: Die Schauspielerin ,,streckt Anna das Kind die Hand entgegen.
Nach kurzem Zogern nimmt Anna das Kind die Hand. Dann gehen sie langsam nach links hin
von der Biihne.* (ebd.) Und doch ist das Schlussbild kein rein friedliches: Am Ende bleibt
der an den Rollstuhl gefesselte Felix Leu alleine auf der Biihne zuriick, seine ,,Augen zucken
wie wild“ (ebd.), doch seine Sprachsoftware reagiert nicht mehr - zumindest nicht im Rahmen
der Handlung: Es folgt die als Anhang betitelte Rede zum unmdglichen Theater. Ein
Zusammenhang liegt nahe: Leu, dem bereits der gesamte Grofle Marsch gewidmet ist, der am

eigenen Leib materielle Begrenzung erfahrt und daraus eine existenzielle Notwendigkeit der
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Mitteilung, der Sprache entwickelt, gebiihrte damit auch die programmatische Unterfiitterung,
der Epilog als erneuter Ausbruchsversuch nach dem eigentlichen Ende: Theorie und Praxis

der fortwdhrenden Auflehnung im Angesicht ihres Scheiterns.
I1.3 Das Leiden des Anderen: Einige Nachrichten an das All

Einige Nachrichten an das All° entstand als dem Stiickemarkt-Preis folgender Werkauftrag,
wurde im Rahmen der Werkstatttage am Wiener Burgtheater von Lotz {iberarbeitet und feierte
seine Urauffiihrung am 24. Februar 2011 in der Regie von Annette Pullen am Deutschen
Nationaltheater Weimar. Der Text dhnelt strukturell der Revue des Grofien Marschs —
zentrale, von Beginn an vorhandene Figuren begegnen immer weiteren einzelnen Gésten aus
Zeitgeschichte, Tagespolitik und Fiktion, die in die Szenerie geraten und ihre Anliegen
vortragen -, dennoch ist diese Ndhe nur rudimentdr gegeben: Der handlungs- und
richtungsweisende Gestus des ,,Leiter des Fortgangs (LdF)*“ (ENA, 119) — ,,Begriilen wir nun
[...]"" (ENA, 131) — ist bereits nach Ronald Pofalla als drittem Gast ausgehebelt (s. weiter
unten). Dennoch bildet er einen der zwei wesentlichen Handlungsstringe, die im Laufe des
Texts einander begegnen und mit den Nebenhandlungen zusammenflieBen: Da ist eben
erstens der Leiter des Fortgangs, der seinen

Gisten die Moglichkeit biete[t], ihre Anliegen mit Hilfe dieser Apparatur hier ... Er

zeigt auf die Satellitenschiissel. ... hinauszusenden in das All, damit man dort erfahrt,

was uns Menschen bewegt — was treibt uns um, was sind unsere Angste, was sind

unsere Sehnsiichte, was unsere Hoffnungen, wie ticken wir — kurz: Wer sind wir
eigentlich? (ENA, 123)

Daneben treten die beiden invalid-bemitleidenswerten und an das absurde Personal Samuel
Becketts’® erinnernden Lum, der ,eine sogenannte spastische Diplegie* (ENA, 109) hat und
»der kleinwiichsige Purl Schweitzke* (ebd.) auf, die ,,beide nur Figuren in einem Theaterstiick
sind“ (ENA, 110) und in Anbetracht dieser sinnlosen und abhingigen Existenz (,,Na ja, aber
es muss doch irgendeinen Sinn machen, dass wir hier sind.“ — ENA, 111) Idee und Wunsch
entwickeln, ein Kind zu zeugen: ,,Dann wire es auch nicht mehr so wichtig, ob das hier alles
eine Handlung hat, das wére dann, glaube ich, gar nicht mehr so wichtig. Da wire dann das
Kind, das wiirde aus einem kommen, und da wire es dann. Und das wire dann das
Wichtigste.“ (ENA, 112) Die Geburt eines Kindes als sinnspendender Fixpunkt wird im Text

in gleich mehrfacher Weise variiert: Der erste Akt bietet ein rithrend-naives Krippenspiel der

% W. Lotz: Einige Nachrichten an das All. In: Theater Theater. Anthologie. Aktuelle Stiicke 22. Hrsg. v. U. B.
Carstensen u. S. v. Lieven. Frankfurt a. M., 2011, 103-168. Im Folgenden zitiere ich aus dieser Quelle durch
Angabe der Sigle ENA und der jeweiligen Seitenzahl in Klammern.
"0 Vgl. dazu Kapitel I11.2
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Kinder ,,von der Krebsstation des stddtischen Klinikums* (ENA, 106), das nach der
Entdeckung des verheilenen Kindes in einer verstorenden Endlosschleife hingen bleibt. (Vgl.
ENA, 108) Die andere Variation des Motivs findet sich in der Figur des ,,Alleinerziehende[n]
Klaus Alberts® (ENA, 112), der unmittelbar nach der Formulierung des Kinderwunsches
durch Lum und Purl die Biihne betritt, ,,einmal stieren Blicks um den Reisighaufen hinten
herum (ebd.) und vollkommen verstort und aufgelost die ,,Geschichte vom Tod [seiner] [...]
Tochter Hilda* (ebd.) zu erzéhlen beginnt: ,,Ich muss ja diese Geschichte erzdhlen. Was soll
ich denn sonst tun? [...] Ich erzédhle jetzt die Geschichte, ja?* (ebd.). Die konfuse
Gefangenheit in der Redundanz des immer einen Gedankens erinnert an das Auftreten
Prometheus® im Groflen Marsch, die auslosende Schockerfahrung ist allerdings in diesem Fall
der Tod eines geliebten Menschen. Die darin gewonnene Erkenntnis, dass ,.es keine
Zusammenhidnge gibt“ (ENA, 114) ldsst sich durch das Unverstindnis Lums und Purls
ebenfalls vergleichen mit den wissenschaftlichen Visionen Prometheus’, sowie den Einsichten
Lewis Paines in die hohere Ordnung des Todes. Das Motiv setzt sich also fort: Die
Erfahrungen des Todes bewirken Erkenntnisse, die an den Grund der Dinge reichen und durch
die Tiefe ihrer Bedeutung das Unverstidndnis derer auf sich ziehen, die die Erfahrung nicht
teilen, sie fithren in die Isolation im personlichen Leid. So wie Lum und Purl darum bemiiht
sind, ihrer Existenz im Kind einen Sinn zu geben, findet sich Klaus Alberts zuriickgeworfen
auf die fortwihrende Auseinandersetzung mit einer unfassbaren Tatsache: ,Hilda ist
gestorben, weil es vorkommt zwischen allem [...], und gleichzeitig habe ich einen Stein im
Schuh, und dann ist es geschehen, und man weif3 nichts davon, irgendwo anders im Raum, zur
gleichen Zeit oder zu einer anderen.” (ebd.) Und ja, ,.,es hilft nichts* (ebd.) das zu begreifen,
,»das ist doch, als wiirde man nichts begreifen* (ebd.) - doch genau darum geht es: Es muss
erzéhlt werden, vollzogen und bewiltigt um nicht zu einem ,,Roboter des Schmerzes* (ENA,

115) zu werden.

Neben dieser Fokussierung individuellen Leids agiert der Text jedoch auf einer weiteren
Ebene. Einige Nachrichten an das All ist von Beginn an von einer anderen Spannweite als
Der Grofle Marsch, worauf bereits die beiden Titel weisen: weniger politisch denn
existentiell, mehr im Zeitlosen verhaftet als in mittelbarer Gegenwartskritik, dabei doch als

erkennbare Farce auf Tendenzen seines zeitgenossischen Kontextes bezogen’!. Durchgehende

"1 Das Motiv der Nachrichten an das All im Sinne einer mdglichst priizisen Kontaktaufnahme, einer essentiellen
Darstellung des Menschlichen hat ein reales Pendant im Projekt The Golden Record der amerikanischen Luft-
und Raumfahrtbehérde NASA, die an Bord der Raumsonde Voyager 1 eine Sammlung von Bildern, Texten,
Musik und Gerduschen der Menschheitsgeschichte ins All transportiert, gespeichert auf einer Schallplatte,
Lintended to communicate a story of our world to extraterrestrials.” - Zitiert nach:
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Motive sind Absurditdt und Sinnlosigkeit der Existenz, Erfahrungen der Dissoziation und bis
in den kleinsten Dingen stattfindende Brutalitédt. Ein Gefiihl von kosmischer Wucht, das sich
bis auf die Ebene sprachlicher Einheiten, in den begrifflichen Verstandesprodukten
niederschldgt, die schlieBlich auf nichts mehr verweisen als ihren Zeichencharakter, ihre
Leere und Absurditit: ,,Sinnlosigkeit umgekehrt: Tiekgisolnnis.” (ENA, 162) Die Szenerie
schwankt iiber sieben ungleich lange Akte zwischen literarisch gefasster Unmoglichkeit und
konstruktivistischer Beschreibung biihnentechnischer Vorgidnge: Vom Vorspiel in der ,,Mitte
des Theaterfoyers* (ENA, 105) iiber einen endzeitlichen Reisighaufen auf ,,der ansonsten
leeren Biihne* (ENA, 109) und die ,,grofle Satellitenschiissel auf einem Stativ’ (ENA, 119),
findet sich die Geschlossenheit der Biihnensituation im letzten Akt (bezeichnenderweise
betitelt als ,,Der Raum dehnt sich aus®“ — ENA, 160) vollkommen gesprengt und aufgelost:
,Dort, wo zuvor die Biihne war, ist nun ein unendliches schwarzes Meer.* (ebd.) Der aus dem
Grofien Marsch vertrauten Stilisierung des Nebentexts als Keimzelle der Unmoglichkeit
bedienen sich auch die Nachrichten an das All. Dabei betonen sie jedoch weniger die
institutionelle Unmoglichkeit als im Erstlingswerk und setzen sich stattdessen vielfach mit
threm Verhiltnis zu Haupttext, Inszenierung und Rezipient auseinander: Es finden sich
Regieanweisungen von geradezu naturalistischer Beschreibungsdichte — ,,Nach einem kurzen
Augenblick geht er in die Knie, nimmt seine Krawatte in die Hand und starrt sie an. (ENA,
134); Regieanweisungen, in denen der Autor unmittelbar Erwartungen des Rezipienten als
allzu plumpe Symbolik ablehnt: ,,Der Leiter des Fortgangs betritt von rechts die Biihne. Er
wirkt noch immer verdrgert. Der Regeniiberwurf, den er triigt, ist nun griin. Aber es ist nicht
das Griin der Hoffnung (Warum sollte es das Griin der Hoffnung sein?)“ (ENA, 151);
Regieanweisungen, die den Zwang einer Verbildlichung zu Zwecken der Darstellung
unsichtbarer Vorginge ironisieren: ,,Der Laserstrahl, der eigentlich nicht vonnéten ist,
sondern lediglich zur optischen Untermalung des tatséichlichen Vorgangs ausgesandt wird,
zielt in die Mitte der Decke des Zuschauerraums.* (ENA, 119) An anderer Stelle treiben sie
die bereits im Grofien Marsch angewandte Synchronisierung von Anweisung und Geschehen

auf die Spitze und unterstreichen damit die Forderung ihrer Umsetzung:

http://voyager.jpl.nasa.gov/spacecraft/goldenrec.html (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 17.42 Uhr). Das Gefiihl
.kosmischer Einsamkeit” (J. v. Rutenberg: Die Erde ist eine Scheibe. In: ZEITmagazin N° 01/2013. Zitiert nach:
http://www.zeit.de/2013/01/Voyager-1-Schallplatte-Menschheit/komplettansicht (Zuletzt aufgerufen am
21.7.2014, 17.39 Uhr), das die zustdndigen Forscher als verbindendes Glied verschiedenster Kiinstler benennen,
kann auch als grundlegender Antrieb des Projekts und zentrales Motiv des hier untersuchten Stiicks gelten. Das
Versenden von schlagwortartigen Nachrichten mit einem unermesslichen Raum als einzigem Ziel erinnert an die
zeitgendssiche Praxis von Statusmeldungen in sozialen Netzwerken. Auf den Schein von Kommunikation bei
tatsdchlicher Vereinzelung verweist auch der LdF: ,,Aber ich hore dann, wie mein Computer leise in der
Dunkelheit knistert und surrt, und es ist beruhigend fiir mich zu wissen, dass er gerade (und auch noch die ganze
Nacht) irgendwelche Sachen kostenlos aus dem Internet downloadet.” (ENA, 121)
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Purl Schweitzke legt die Runkelriibe beiseite und nimmt das Blatt. Wihrend er das
Folgende vorliest, passiert ebendies tatsichlich: [Auch diesen Satz liest Purl
Schweitzke bereits vor Wiihrenddessen betritt Unhold mit einer chinesischen Vase von
rechts die Biihne [...] Unhold geht verwirrt nach rechts hin von der Biihne. Purl
Schweitzke hort nach diesem Satz auf zu lesen und guckt irritiert.] (ENA, 118)

Dazwischen laden zwei omnipréasente ,,Gartenstiihle[...]* (ENA, 137) immer wieder zum
Verweilen ein und bieten eine strukturelle Konstante, die in ihrer Anonymitit die
Grundstimmung von Verlassenheit und Kontingenz unterstiitzt: ,,Aus weilem Plastik, gekauft
in einem Baumarkt, von irgendwelchem Geld.“ (ENA, 137)7? Die Bemiihungen des LdFs, als
Dienst ,.fir die Allgemeinheit [...], [...] fiir das groBe Ganze* (ENA, 146) flr Struktur zu
sorgen, geraten jedoch spitestens mit dem Auftauchen der Figur Kleist an ihre Grenzen:
Dessen Weigerung, an dem Vorgang der Nachrichten-Ubermittlung teilzunehmen, fordert den
LdF zu einer iibersprungartigen Demonstration seiner behaupteten Omnipotenz heraus, die
ihn sich als quasi gottliche Macht gerieren und Klaus Alberts seine Tochter zuriickgeben ldsst:
Hilda, die seit dem ,,Moment ihrer Wiedergeburt* (ENA, 137) gemeinsam mit dem ebenfalls
bereits gestorbenen Kleist Teil der Szenerie ist und ,,noch immer am vorderen Biihnenrand
kauert“ (ENA, 147), wird vom LdF mit groer Geste ihrem Vater iibergeben, als habe er sie
eigenhidndig wiederauferstehen lassen: ,,Gehen Sie nun wieder hinaus ins Leben.* (ebd.) Die
daraufhin erneuerte Forderung Lums und Purls nach ihrem Kind bewirkt einen
programmatischen Bruch fiir das Unmogliche Theater:

Versteht ihr denn gar nichts, ihr bekloppten Kriippel! Versteht ihr’s denn nicht? Die

Hilda ist doch nicht wieder lebendig! Das ist doch nur hier so gewesen, damit es auch

etwas gibt, was Hoffnung macht! Aber die Hilda ist tot! In der Wirklichkeit geht das

doch nicht, dass man die Hilda wieder zum Leben erweckt! Ich wiinschte, es wire
anders! Aber wenn jemand tot ist, dann ist er fort und kann nie wieder kommen!

Lum und Purl Schweitzke starren entsetzt auf den Boden. Der LdF fdhrt sich
verzweifelt mit der Hand iibers Gesicht. Dann dreht er sich um und geht
kopfschiittelnd nach rechts hin von der Biihne. (ENA, 148)

Die im Groflen Marsch noch vergleichsweise heiter propagierte Sehnsucht nach
Unsterblichkeit bzw. der Glaube an die Kraft des Theaters werden an dieser Stelle radikal
verneint. Dabei scheint es fast, als verzweifle das Unmogliche Theater selbst an seiner
performativen Notwendigkeit, die in Gestalt des LdFs als zynischer Trick denunziert wird. Ab
dieser Stelle bricht sich folgerichtig das Geschehen in seiner Eigengesetzlichkeit Bahn: ,, Aus
der Stille steigen Bilder auf: [...] Die Tiir eines leeren Fahrstuhls Offnet sich, dann schlief}t

sie sich wieder, dann offnet sie sich erneut. [...] Dann versinken die Bilder wieder in der

72 Dass das Frontcover der Lotz-Sammlung Monologe das Bild eines solchen weillen Plastik-Gartenstuhls ziert,
mag Anlass zur Deutung als werkiibergreifendes Motiv des Autors geben, sei jedoch an dieser Stelle nur
erwahnt.
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Stille.“ (ENA, 149) Uberhaupt zeigt sich im Text von Beginn an weit deutlicher das Taumeln
zwischen ,,Kontrolle und Kontrollverlust® (DuT, 3) das im erweiterten Manifest als Teil der
Autorpraxis benannt wurde. An manchen Stellen scheint der Text vielmehr dem
Biihnengeschehen zu folgen und es, stets um logische Einordnung bedacht, in den Nebentext
zu bannen: ,, Der Leiter des Fortgangs ist nicht mehr auf der Biihne, also wird er wohl von
der Biihne gegangen sein (denn sonst wire er ja noch auf der Biihne.) (ENA, 135) Die
Botschaft ist klar: Die Eingriffe des Autors sind keine Regie-Anweisungen mehr, sondern die
Hingabe an ein autonomes Geschehen, das es dem eigenen, gescheiterten Text schwer macht,
sich zu behaupten: ,Im weiteren Verlauf des Monologs gehen stindig einzelne
Nebelmaschinen los, so dass die Sicht nicht aufklart und das Gesprochene immer wieder vom
Zischen der Maschinen verschluckt wird.“ (ebd.) Darin zeigt sich die programmatische
Bedeutung der Form, die Lotz als den ,.eigentliche[n] Inhalt eines Kunstwerks“’® benennt:
Fragt die Erkenntnistheorie nach ,,der Moglichkeit der Erkenntnis der Welt als Ganzes oder

bestimmter ihrer Bereiche“’*

, so ist das Unmogliche Theater ist in diesem Fall als der Versuch
anzusehen, einer in ihrer Mannigfaltigkeit unverfiigbaren Wirklichkeit dennoch gerecht zu
werden. Es ist bereits der im Text angelegte Widerspruch zwischen der Ewigkeit und Grofle
des Alls und der kleinen, dagegen nichtigen Existenz der Figuren, die sich gegen ihre
Ausloschung strduben, der die gerade in der einfachen Lakonie enthaltene Brutalitit der
Sterblichkeit ausdriickt: ,,Man ist da, und irgendwann ist man wieder weg.“ (ENA, 135)
Radikalisiert wird dieser Widerspruch durch das dsthetische Verfahren der FuBnote, die
bereits per definitionem das an den Rand Gedringte darstellt, das den groferen
Zusammenhang nicht gefdhrden soll: ,,Eine Fuflnote ist eine Anmerkung, die aus dem
FlieBtext ausgelagert wird, um den FlieBtext fliissig zu gestalten, jedenfalls ist sie aus dem
Flieftext ausgelagert.“ (ENA, 154) Dass diese explizite Definition im eigenen Medium, erst
in FuBnote 26, direkt auf das emphatische Bekenntnis des LdFs zu ,,Abgeschlossenheit [...]
[und] Struktur* (ebd.) folgt, ist mit Sicherheit kein Zufall, die umgehende Relativierung der
fliissigen Textgestaltung dagegen Programm: Von nun an nehmen die FuBnoten an Quantitit
und Masse zu, driangen den Haupttext soweit zuriick, bis sich die Frage nach der Giiltigkeit

solcher Kategorisierungen stellt (vgl. ENA, 154-167).”° Unablissig torpedieren sie den Text

3 W. Lotz: ,,Die Gegenwart ist episch!*“. Gespriich mit Alexander Kerlin. In: Schauplatz Ruhr. Jahrbuch zum
Theater im Ruhrgebiet. 2013. Geschichte im Spiel. Hrsg. im Auftrag des Instituts fiir Theaterwissenschaft der
Ruhr-Universitidt Bochum v. M. Hinnenberg, G. Hif} u. R. Junicke. Berlin 2013, S. 34-35, hier S. 35.
74 Klaus/Buhr, Méoglichkeit, S. 821.
5 Diese Authebung einer klaren Trennung gilt u.a. als paradigmatisch fiir extreme Formen der kritischen
Nutzung der dramatischen Form. In Einige Nachrichten an das All aber bleiben Figuration und Narration
dennoch erhalten, machten also keineswegs ,,Methoden der strukturellen Dramenanalyse hinfillig®. - Vgl.
Poschmann, Theatertext, S. 259f.
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mit einzelnen Szenen und personlichen Schicksalen, die dem Zusammenhang des Texts
entfallen und ihre Nichtigkeit reflektieren: ,,Thomas Kirchner sprang vor Verzweiflung im
vierten Stock aus dem Fenster, aber wer ist Thomas Kirchner.” (ENA, 153) Manche
wiederum sind von direktem, kommentierendem Bezug: ,,Dass die Liebe also vielleicht da ist,
damit man, wenn man schon nicht in der Welt aufgehoben sein kann, dann eben in dem
anderen aufgehoben ist auf irgendeine Weise.“ — ,,So was wie Heimat also, was immer das
heifit.“ (ENA, 136f.) Auch das von Kleist verteufelte Wuchern des Krebses im
Gebarmutterhals seiner Geliebten, ,,eigentlich auch nicht anders als die Birken* (ENA, 141)
wird durch den direkten FuBnoten-Bezug als natiirlicher Vorgang der Verdriangung von Leben
durch anderes Leben gefasst: ,,Schlupfwespen (Ichneumonidae) legen ihre Eier bevorzugt in
Schmetterlingsraupen ab. Die frisch geschliipfte Schlupfwespenlarve frilt die Raube von
innen her auf und tétet sie damit. So ist das.* (ebd.) Der Geltungsdrang und Uberlebenskampf
der einzelnen Existenzen wird zur Herausforderung fiir jeden Rezipienten: Eine ,,Dicke Frau,
die zu Gast in der Talkshow Britt war* (ENA, 123) und darin ihre einzige Charakterisierung
findet, entlarvt den ironisch-distinktiven Talkshow-Konsum als Typenkomodie’® des 21.
Jahrhunderts und berithrt in ihrer naiven Gutmiitigkeit und ihrem verkiimmerten
Selbstvertrauen, die sie vorsichtig ihre eigenen Erfahrungen relativieren lassen, als fehle ihr
das Recht, von diesen zu erzihlen: ,,das klingt jetzt vielleicht lacherlich, weil ich ja so dick
bin ... aber es war mir eben kurz so, als sei ich ein Rosenstrauch [...] und ich fiihlte mich in
diesem Moment ganz und gar eins mit der Erde und das war fiir mich ungeheuer trostlich.*
(ENA, 124) Eine elementare Erfahrung, die inmitten der Nichtigkeit und Verzweiflung der
anderen Figuren fast untergeht und gar von Purl Schweitzke an spiterer Stelle kontrastiert
wird: ,,wenn wir uns also / Auf eine Wiese setzen in das saftige Gras / So bleiben wir fiir uns
und unter uns / Ist noch immer die Wiese, wir sitzen da drinne nur / Wie ein weggeworfenes
Fernsehgerdt / Und konnen nicht eins werden® (ENA, 136). Doch dabei sind diese
Erfahrungen, wie ,,das Gliick [...] manchmal ganz real [...] wie ein kleiner elektrischer Stof3*
(ENA, 160): Das Schone zeigt nicht an, ,,daBl der Mensch in die Welt passe*’’, sondern ist
stets das programmatische ,.trotz allem und gerade deshalb* (RuT, 164) auf der Kontrastfolie
der Entfremdung. Grausamkeit und Gliick gehen Hand in Hand, und es stellt sich die Frage

nach ihrer Fassbarkeit, wo auch das sprachliche System versagt: Die Figur Kleist arbeitet sich

76 Die Komgdie ist nichts anders, als eine Nachahmung einer lasterhaften Handlung, die durch ihr licherliches
Wesen den Zuschauer belustigen, aber auch zugleich erbauen kann.“ — J. C. Gottsched: Versuch einer Critischen
Dichtkunst vor die Deutschen. In: Schriften zur Literatur. Hrsg. v. H. Steinmetz. Stuttgart 1972, S. 12-196, hier
S. 186.
77 ,...und selbst seine Anschauung mit den Gesetzen seiner Anschauung stimme.“ — 1. Kant: Reflexion 1820a.
In: Handschriftlicher NachlaB3, Band III. Logik. Gesammelte Schriften, Band 16. Hrsg. v. d. Koniglich
PreuBlischen Akademie der Wissenschaften. Berlin/Leipzig 1924, S. 127.
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am tragischen Misslingen zwischenmenschlicher Kommunikation ab - ,,Ich habe auch ein
Anrecht darauf, dass Sie zumindest auch versuchen, mich zu verstehen® (ENA, 144) - und
erscheint geradezu als Gewdihrsmann einer autoreigenen Tragik, die der Textstruktur zu
Grunde liegt: ,,Ich kann die Welt nicht in einem Wort sagen, ich kann sie noch nicht mal in
tausend Wortern sagen. Die Sprache reicht dafiir nicht aus. [...] Wenn man es so sagt, dann ist
es nur ein BlaBla, aber das, was damit eigentlich gemeint ist, was es bedeutet fiir einen im
Innersten, das kann man nicht sagen.* (ENA, 153) Abermals entsteht dabei ein Spannungsfeld
zwischen der tatsdchlichen Referenz, ihrer Ironisierung (,,wie man sich wohl denken kann,
[...] Bernd Heinrich Wilhelm von Kleist“ - ENA, 137) und der bis ins Absurde gesteigerten
Ausformung dieser: ,,Damals [...] habe ich versucht, ein Moped der Marke Simson
zusammenzubauen.” (ENA, 139)’® Als Komplementirfigur zu Kleist fungiert der historische
Forscher ,,Constantine Samuel Rafinesque® (ENA, 126): Seine Dissoziationserfahrung
feinster Differenzen in der Natur (,,Dass ndmlich das eine Wiesenschaumkraut mit dem
anderen nichts gemein hat!“ — ENA, 127) bewirkt die Erkenntnis, ,,dass die[...] Wissenschaft
versucht, eine Ordnung zu vermitteln, die gar nicht vorhanden ist* (ebd.), und die Forderung
einer Sprache, ,,deren Worter nicht nur das eine oder das andere bedeuten, sondern die sowohl
als auch bedeuten konnen, die alles zugleich bedeuten!* (ENA, 129) Diese Sehnsucht tragt
auch den Text: Im Verfahren von ,Weltformel und Enzyklopidie“” trifft sich die
positivistische Anhdufung einzelner Ausschnitte mit dem allen Figuren eigenen Drang, bei
aller Dissoziation und Poststruktur, so etwas wie ein absolutes und letztgiiltiges Prinzip zu
finden, und sei es nur ein einzelner Ausdruck wie das menschliche Urwort ,,Mama* (DgM,

131)%,

Dabei wird die Verkiirzung durchweg als schmerzhaft dargestellt: Es offenbart sich eine
Bedeutungsdimension von Freiheit, die wiederum jenes Verhidngnis spiegelt, von dem Lewis
Paine im Groffen Marsch spricht. Ganz praktisch auf die inszenatorische Umsetzung seines
Erstlingswerks gemiinzt, gibt Lotz zu Protokoll, man konne die ,,Regieanweisungen auch
einfach streichen, wie es ja iiblich ist. Aber deshalb hab ich extra so lange Regieanweisungen
reingeschrieben, damit man gleich eine ganze Seite streichen muss, damit man auch spiirt,

dass man was streicht. Man muss es bewusst tun, dann ist man auch frei. Darin ist der Text

8 Vgl. dazu FuBnote 67.
7 B. Burckhardt: Die unsterbliche Seegurke. In: Theater Heute 4/11. Hrsg. v. Friedrich Berlin Verlag. Berlin
2011, S. 44-47, hier S. 46.
80 Durch ihre optimalen Vokale, Konsonanten und Kontraste und eine entsprechende Bedeutungszuordnung
durch die Eltern werden Mama und Papa als erste Worter eines Kindes begiinstigt. Vgl. R. Jakobson: Selected
Writings, Vol. I: Phonological Studies. Den Haag 1962, S. 538-545.
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aggressiv.“8! Es ist als berufe sich Lotz auf Adornos Diktum, das ,,perennierende Leiden [...]
[habe] soviel Recht auf Ausdruck wie der Gemarterte zu briillen“%?: Denn aggressiv sind in
Einige Nachrichten an das All auch die vielen Einzelschicksale, die FuBnoten, das sich
aufdringende Leiden, Freiheit erscheint dagegen als Abgrenzungs- und Negationsvermdgen,
das sich der Drangsal des Wucherns entledigt. Das Unmogliche Theater (iiber)fordert, es gibt
keine Relativierung: ,,Jeder Satz, jede Aussage, jedes Tun ist so, wie es dasteht, auch wirklich
gemeint, und muss verantwortet werden, von denen, die sich darauf eingelassen gehaben,

“83 _ die Hegelsche Tragodienkonzeption des Aufeinanderprallens zweier

damit umzugehen.
gleichberechtigter Positionen, deren eine notwendigerweise untergehen muss®*, ist bei Lotz
bis ins Uniiberblickbare pulverisiert, ein Bewusstsein fiir das Getilgte das hochste Leistbare:
ein Eingedenken, ein Verweilen, ein Horbarmachen. Als negative Kontrastfolie fungiert der
Akt der Zensur, der nicht zufdllig die Assoziation zu einer Tumor-Operation erlaubt: ,,Das ist

dann nicht gesendet worden, sie haben das dann ja rausgeschnitten.* (ENA, 124)

Aus dem Text und iiber ihn hinaus weist dementsprechend eine transformierte Subjektivitiit:
Als Purl auf offener Biihne stirbt, ist jede Illusion dahin: ,,Die grofle, traurige Musik endet
abrupt. Das Gerdusch des aus der Maschine stromenden Regens ist nun deutlich zu horen.*
(ENA, 159) Vorheriger ,,Weltraumschrott“ ENA, 117) — ein ,,Schliisselanhiinger der
Deutschen Bank, / eine als Rakete bemalte Kiichenrolle, / ein[...] CD-Rohling* (ENA, 158) —
werden als respektvolle Gabe an einen Toten zu sinnvollen Gegenstinden transformiert.%
Und auch die FuBinoten gewinnen riickblickend eine neue Dimension: ,,Wenn man einmal
hineingeguckt hat in den Tod, in dieses schwérzeste Loch, dann dreht sich die Wirklichkeit,
taumelt, féllt und zerspringt. Ein jedes Ding verldsst einen dann und geht nach Hause ins

Nichts.“ (ENA, 167) Die Quasi-Sentenz stiftet damit einen Sinn-Zusammenhang, die

Erfahrung und Bannung - Kontrollverlust und Kontrolle - einer allgegenwirtigen Explosion

81 Lotz, Das Gute am Unméglichen, S. 4.
82 T. W. Adorno: Negative Dialektik. In: Negative Dialektik. Jargon der Eigentlichkeit. Gesammelte Schriften,
Band 6. Hrsg. v. R. Tiedemann u.a. Frankfurt a. M. 1970, S. 7-412, hier S. 355.
83 Becker, Nachwort, S. 82f.
8 Ebenso konnen in dieser ,,Kollision [...] beide Seiten des Gegensatzes [...] den wahren positiven Gehalt ihres
Zwecks und Charakters nur als Negation und Verletzung der anderen, gleich berechtigten Macht [durchsetzen,
und miissen] deshalb in ihrer Sittlichkeit und durch dieselbe ebensosehr in Schuld gerathen.” Doch gerade das
von Hegel iibergeordnete ,,Gefilhl der Versohnung, das die Tragddie durch den Anblick der ewigen
Gerechtigkeit gewdéhrt,” sucht man in Lotz* Text vergeblich. Vgl. G. W. F. Hegel: Vorlesungen iiber die
Aesthetik, Band 3. Samtliche Werke, Band 14. Hrsg. V. H. Glockner. Mit einem Vorwort von H. G. Hotho.
Stuttgart 31954, S. 529-532.
85 Sie werden quasi zu ,,Verweisungssymbol[en]“ (Asmuth, Dramenanalyse, S. 170-173) und zeigen damit im
Kontrast zur Schlange im Groflen Marsch (Vgl. Kapitel I1.2) eine notwendige Représentation auf: Die
Trauerbewdltigung in Folge der Todeserfahrung legitimiert die Aufladung einer eigentlich ,,selbststindige[n],
unabhéngig von seiner Symbolfunktion existierende[n] Sache* (Asmuth, Dramenanalyse, S. 171).
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wird zum Strukturprinzip des Texts*® und in Kleists ,,Explosionszeichnung* (ENA, 139) gar
illustriert. Todeserfahrung, Dissoziation und Heterogenes spiegeln im Kleinen die Bewegung
eines Universums, das durch seine Verbildlichung nicht greifbarer wird: ,,Ich sitze hier, und
um mich herum dehnt sich der Raum aus, bis in alle Ewigkeit. Und was heif3t das? Das heift,
dass alles, was da ist, sich immer weiter von einem entfernt, dass alles von einem davon
fliegt. Das heifit es.“ (ENA, 161) Die Lakonie will nicht gelingen und findet dennoch keinen
Widerspruch: Der Kosmos antwortet mit einer affirmativen und abgrundtiefen ,,Stille* (ENA,
162). Noch einmal ist es Unhold, der diese durchbricht und dabei dieses Mal keines Aufrufs
durch einen vorgelesenen Text bedarf: Er erscheint einfach, kommt ,,mit einer chinesischen
Vase durch das Meer angewatet, er blickt verwirrt.” (ebd.) Doch dieses Mal besteht sein
bedrohliches Potential nicht in seinen AuBerungen (,,Alles, alles / Weltraumschrott! /

'C‘

Weltraumschrott! / Weltraumschrott! — ENA, 163), sondern in seiner verwirrten, fahrigen
Art: Es ist als gebe er einen Blick frei auf das Schicksal eines unbewiltigten Nihilismus. Dass
der destruktive Akt im Fallenlassen der Vase (,,Plotzlich lisst er die Vase fallen.” — ENA,
164) scheitert — wenngleich unklar bleibt, ob es sich um eine verwirrte Unabsichtlichkeit oder
um eine bewusste Aktion handelt — verweist auf die Vergeblichkeit rein destruktiver
Haltungen und Aktionen®’, ganz im Sinne der dem Text vorgeschalteten Mahnung, die sich
eindringlich gegen ein dsthetizistisches Leiden zu richten scheint: ,,Wir befinden uns in einer
Explosion, ihr Ficker!* (ENA, 104) Im siebten und letzten Akt schlieBlich reduziert sich die
explosive Ausdehnung des Ortes auf einen unbestimmten, dabei aber doch sehr konkret
beschriebenen Ort: ,,Irgendwo anders, nicht mehr im Theater. Auf der linken Seite steht eine
Imbissbude, auf der rechten Seite eine kleine Gruppe Birken. Dahinter der Himmel. Das
entfernte Gerdusch einer Schnellstrafle.” (ENA, 168) Der Nebentext gelangt schlussendlich
zuriick zu seinem erzdhlerischen Urheber: ,,Hier liege ich im Gras.” (ebd.) Die iterative
Darstellung eines Tagesablaufs erzihlt von Nuancen der Selbstentfremdung (,,Ich bin auf
meinen Beinen durch die Siedlung gelaufen* — ebd.) und einem Moment der Verortung in der
Welt (,,Hier liege ich nun unter diesem Himmel. Das Wetter ist eigentlich recht schon.* —

ebd.) Lotz selbst sagt dazu:

% Die FuBnoten stellen unter diesem Aspekt der Bannung des Fliichtigen eine Radikalisierung des Einige
Augenblicke-Gedichts Felix Leus dar. (Vgl. DgM, S. 147ff.) Das dsthetische Verfahren findet sich auch in Lotz*
konsequenterweise als Liste untertitelten Fusseln. Eine Bestandaufnahme von Eindriicken, Gedanken und
Erinnerungen, die sich u.a. auf eine Todeserfahrung zu beziehen scheinen: ,,Der freigewordene Rollstuhl.“ — W.
Lotz: Fusseln. Liste. K6ln 22013, S. 13.

87 Das Bild erinnert an die Aktion Dropping a Han Dynasty Urn des chinesischen Kiinstlers Ai Weiwei, der sich
unter Zerstorung einer traditionellen Urne als mutwilliger Bilderstiirmer inszenierte. Dokumentiert und
kommentiert auf: http://vimeo.com/64886243 (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 17.45 Uhr)
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Das ist der Punkt, an dem sich dramatischer Text und die Prosa der FuBBnoten treffen
und eins werden. [...] Das war mir [...] wichtig, da ,ich‘ zu sagen. Vor diesem letzten
Teil herrscht das Entsetzen. Und dann geht man mit dem ,Ich, das entweder der Autor
ist oder der Erzihler, je nachdem, hinaus und legt sich auf die Wiese, blickt in den
eigentlich recht schonen Himmel. Da ist die Welt natiirlich vordergriindig in Ordnung,
[...] davor war schon das ganze Stiick, und nach dem Stiick ist vielleicht klar, dass
dieser blaue Himmel, in den man da blickt, dass der einen Riss hat, auch wenn man
den gerade nicht sehen kann.®

Wieder also imaginiert der Text den Ubergang der theatralen Situation in den #ufBeren
Kontext, diesmal aber verschwinden keine Figuren wortlos von der Biihne, sondern der
Rezipient wird angesprochen und mitgenommen. Der beschriebene Tagesablauf ist von
bewusster Durchschnittlichkeit und erméglicht dabei eine Identifikation fiir jedermann, ist
aber auf der Kontrastfolie des vorangegangenen Geschehens auch von gewandelter Qualitét:
ein Bewusstsein der banalen Handlungen, die die eigene Existenz ausmachen. In ihrer fast
mechanischen Ausfithrung ist wiederum die fortdauernde Tragik des Texts angelegt: Es bleibt
nach der erfahrenen Tragik doch nur das Weitermachen. Genau das meint der Titel des letzten
Aktes: ,,Aporie* (ENA, 168). Die Erfahrung des Anderen wird nun zur Utopie, denn der Riss,
von dem Lotz spricht, ist von ambivalenter Bedeutung: Der Aufbruch des illusionistisch-

<89

einheitlichen Himmels, deutet die Erfahrung einer ,,bis ins Innerste falsche[n] Welt“®” an und

«90

gibt doch gleichzeitig Hoffnung, die ,,unertrigliche SchlieBung des Seins*“”" zu durchbrechen.

8 W. Lotz: Die FuBnote im Theater. Gespriich mit Elisa Liepsch und Hans-Peter Frings. In: Einige Nachrichten
an das All. Programmbheft zur Urauffithrung. Hrsg. v. Deutsches Nationaltheater und Staatskapelle Weimar.
Weimar 2011, S. 4-7, hier S. 6f.
% Adorno, Negative Dialektik, S. 41.
%S, Zizek: Die Pest der Phantasmen. Die Effizienz des Phantasmatischen in den neuen Medien. Aus dem
Englischen von A. L. Hofbauer. Hrsg. v. P. Engelmann. Wien 21999, S. 81. Zizek setzt sich an dieser Stelle zwar
primér mit der Uberfrachtung des Subjekts durch pseudo-konkrete Bilder der neuen Medien auseinander, kann
aber in seinem Verstdndnis der Einbildung als einer realitéitszersetzenden Kraft wichtige Anschlusspunkte fiir die
hier behandelte Programmatik geben. — Vgl. Zizek, Pest der Phantasmen, S. 13-80.
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II1. Tradition

Ach, horen Sie doch auf mit Threr Originalitit! Horen Sie auf! Das Unmogliche Theater ist vielleicht
nicht neu, aber es ist notwendig! Und jetzt wiirde ich hier gerne in Ruhe zu Abend essen! (DuT, 8)

Die Rede von Ermoglichung durch Unmdglichkeit ist in der Tat keine Neue: Die Geschichte
ist voller kalenderspruchartiger Sentenzen, die dem Unmdoglichen Theater vergleichbar sind.”!
Bei aller Radikalitdt formuliert dieses dementsprechend keine avantgardistische Position,
sondern beruft sich vor allem auf die eigene Notwendigkeit. Dazu passt die Verweispraxis der
eigenen Texte: Hamlet, Kleist, Prometheus & Co. erfiillen auch eine programmatische
Funktion als historische Gewidhrsmidnner des bereits Formulierten (Vgl. Fulinote 67).
Daneben allerdings lassen sich Texte und Programmatik vielfach auf nicht explizit genannte
Autoren und Werke beziehen. Das Unmogliche Theater gibt der praktischen Rezeption
vielfachen Anlass zu konzeptionellen Arbeiten, theoretischen Vergleichen und historischen
Referenzen. Der Eindruck entsteht, es handele sich bei den meisten Bearbeitungen um gar
keine ,,Zumutung“ (DuT, 1), sondern vielmehr um eine gerne angenommene
Herausforderung: Am Badischen Staatstheater Karlsruhe etwa wurde der Grofle Marsch
anlédsslich seiner Zweitauffiihrung (9. Oktober 2011, Regie: Simone Blattner) mit Lessings
Lustspiel Minna von Barnhelm oder Das Soldatengliick gemeinsam auf die Biihne gebracht.
Als einzige Verbindung der beiden Werke fungierte dabei eine theoretische Uberlegung: So
wie Lotz in seiner Programmatik den radikalen Entwurf eines Unmoglichen Theaters
entwickle, sei Lessings Hamburgische Dramaturgie in ihrer Forderung nach
Wahrscheinlichkeit als mogliches Theater interpretierbar und damit im Kontext ihrer Zeit
entsprechend radikal.”” Dem entspricht die Absicht dieses Kapitels: Im Bewusstsein, dass der
Begriff der Tradition zu ,,jene[n] dunkle[n] Kréifte[n] [z&hlt] [...], mit denen man gewdhnlich

«93

die Diskurse der Menschen miteinander verbindet*””, und damit den Mythos von Kontinuitét

mitschreibt, den Lotz‘ Texte selbst negieren, soll mehr eine ,,Menge verstreuter Ereignisse“94
angefiihrt werden, die sich auf motivische oder geistige Nihe stiitzt und dabei vergleichende

Abgrenzungen erlaubt, sowie Ankniipfungspunkte zur weiteren Forschung bietet.

1 Etwa: "Damit das Mogliche entsteht, muss immer wieder das Unmégliche versucht werden." (H. Hesse) oder
»Seien wir realistisch, versuchen wir das Unmogliche!* (C. Guevara)
92 Vgl. Badisches Staatstheater (Hrsg.): Von Helden. Spielzeitheft 2011/12. Karlsruhe 2011, S. 52.
93 M. Foucault: Archiologie des Wissens. Ubersetzt von U. Képpen. Frankfurt a. M. 81997, S. 34.
%4 Ebd.
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III.1 ,,K6nnen Sie mir sagen, wer Sie sind?“ - Theaterfeind Luigi Pirandello

Lotz‘ theaterkritische Texte schreien geradezu nach einem Vergleich mit den Dramen des
italienischen Literatur-Nobelpreistragers Luigi Pirandello, der mit seiner Trilogie auf dem
Theater” und seinen theoretischen Schriften als Urvater des modernen Dramas gilt:
Insbesondere sein beriihmtestes Stiick, Sechs Personen suchen einen Autor’®, weist
frappierende Ahnlichkeiten in Struktur und Stil zu den beiden Lotzschen Texten auf. In die
Probe zu einem Stiick des Autors Pirandello (Seine Rolle spielen) platzen sechs Figuren, die
ihren Urheber suchen: ,,Wir sind hier auf der Suche nach einem Autor.”“ (SPA, 37) Sie sind
,verlorengegangen]...] [in] dem Sinne, dal der Autor, der uns lebendig erschaffen hat, uns
spater nicht mehr in die Welt der Kunst setzen wollte oder konnte.“ (SPA, 39) Auch sie
provozieren das im Stiick vorgestellte Theater, indem sie ithm in seiner dortigen Form die
Notwendigkeit absprechen und gleichzeitig an sein Potential erinnern: ,,als wahr erscheinen
zu lassen, ohne zwingenden Grund, nur aus Lust am Spiel...ist es nicht Thr Beruf, Gestalten
der Phantasie auf der Biihne lebendig zu machen?* (SPA, 38) Dabei sind sie zwar selbst als
Biihnenfiguren dem Zwang der Sterblichkeit entzogen - ,,denn wer das Gliick hat, als
lebendige Biithnenfigur auf die Welt zu kommen, der braucht sich auch um den Tod nicht zu
scheren. Er stirbt nicht mehr!* (SPA, 39f.) — doch werden sie erst in der Darstellung durch die
Schauspieler zum wirklichen Leben erweckt:

VATER Leben wollen wir, Herr Direktor!

DIREKTOR (ironisch) Ewig?

VATER Nein, Herr Direktor. Aber wenigstens fiir einen Augenblick, in Ihnen. (SPA,
40)

Ihre Geschichte, ihr Drama ist zwar in ihnen angelegt, aber es muss erst noch vollzogen
werden, sie kdmpfen um ihre Existenz und beteuern ihre ,hochinteressante” (SPA, 39)
Bedeutung. Thr Drama schwebt aber vor allem als Andeutung im Raum: Von ihm wird
berichtet, es wird sich dariiber gestritten, es verspricht grofes Theater: ,,Sie werden sehen,
was das fiir eine Szene gibt! Herrlich!* (SPA, 52) Als die Personen doch angewiesen werden,
dem Ensemble zum Zwecke der Festschreibung ihr Drama aufzufiihren, beginnt die im Text
angelegte Dialektik der Identititen zu greifen: ,,Ich wei3 nicht mehr, was ich Thnen sagen
soll... Meine eigenen Worte fangen an, mir fremd zu klingen, sie haben einen falschen Ton.*

(SPA, 60) Nach der skurrilen Beschworung von Madame Pace, die durch das Reenactment

% L. Pirandello: Die Trilogie des Theaters auf dem Theater. Sechs Personen suchen einen Autor. Jeder auf seine

Weise. Heute Abend wird aus dem Stegreif gespielt. Essays und Schriften zum Theater. Hrsg. v. M. Rdssner

(u.a.). Mindelheim 1988.

% L. Pirandello: Sechs Personen suchen einen Autor. Deutsch von G. Richert. In: Ders., Trilogie, S. 13-101. Im

Folgenden zitiere ich aus dieser Quelle durch Angabe der Sigle SPA und der jeweiligen Seitenzahl in Klammern.
39



der gefragten Situation auf der Biihne erscheint (und sie in Richtung auflertheatralischer
Wirklichkeit verldsst, vgl. SPA, S. 65ff.), beginnt die Szene erneut, nun wird sie endgiiltig als
Verfilschung dargestellt: ,,DIREKTOR: ,,Schreiben Sie das nicht mit! Lassen Sie diesen
letzten Satz aus.“ (SPA, 70) Die Personen aber widersetzen sich den Beschrinkungen der
Biihne auf eine Weise, die sie nahtlos in Lotz® Texte einfiigen konnte: ,,STIEFTOCHTER: Ich
mache nicht mehr mit! Was auf der Bithne moglich ist, das habt ihr beide da drauflen
verabredet.“ (SPA, 75) Dazwischen paraphrasieren sie selbst immer wieder die Theorie
Pirandellos - ,,wir erkennen, dal3 diese Handlung nicht unser ganzes Wesen ausdriickt und
daB es daher eine fiirchterliche Ungerechtigkeit wire, uns allein nach ihr zu beurteilen* (SPA,
53) —, und dies so deutlich und funktional, dass man versucht ist zu sagen, ,,Pirandello habe in
der Theatertrilogie einfach seine Vorbehalte gegen das Theater aus den vorhergehenden
Essays auf die Biihne gebracht und so in origineller Weise drei Theaterstiicke iiber die

“97 und es

Unmoglichkeit von Theaterstiicken geschrieben, wie Peter Szondi es formuliert
sich auch fiir Lotz behaupten ldsst. Durchweg wird das Verhiltnis von Theater und
Dargestelltem als inkommensurabel dargestellt - ,,VATER: Was heifit Literatur! Das ist
Leben, Herr Direktor! Leidenschaft! / DIREKTOR: Mag sein - aber auffithren kann man das
nicht!“ (SPA, 49). Mehr noch: Jede Reprisentation wird absolut negiert: ,,Wir stecken nicht in
Ihnen, und Thre Schauspieler sehen uns nur von auflen.”“ (SPA, 89) Die Personen insistieren
dagegen auf ihrem Ereignischarakter und der Realitdt ihres Auftretens: ,,MUTTER: Nein, es
geschieht jetzt, es geschieht immer! Meine Qual ist nicht gespielt, Herr Direktor! Ich bin
lebendig und gegenwirtig, immer, in jedem Augenblick meiner Qual, die sich unauthorlich
erneuert.“ (SPA, 76) Die gewiinschte Darstellung eines Schreis der Mutter ereignet sich
sodann auch als realer aus der Drucksituation des Biihnengeschehens (Vgl. SPA, 77). Bei
allem Vorzug der Pridsenz sind die Figuren dennoch mehr: Sie diirften ,keinesfalls als
Phantom erscheinen, sondern als erschaffene Wirklichkeiten, unwandelbare Schopfungen der
Phantasie und daher wirklicher und dauerhafter als die unbestindige Natiirlichkeit der
Schauspieler (SPA, 35), schreibt Pirandello in einer Regieanweisung. Sie stehen somit fiir
die Substanz des Theaters: Uberzeitliche und doch konkrete Geschichten, die stattfinden und
die Realitit des Rezipienten in Frage stellen: ,,wenn w 1 r [...] keine andere Wirklichkeit
haben als die Illusion, dann wird es gut sein, wenn auch Sie Threr Wirklichkeit, die heute in
Ihnen atmet und lebt, mifltrauen, weil sie — genau so wie die von gestern — dazu bestimmt ist,

sich Thnen morgen als Illusion zu enthiillen.” (SPA, 82) Genau diese Verwirrung wird am

97 M. Réssner: Pirandello, der Theaterfeind. Gedanken zu den Theater-Essays von Luigi Pirandello. In:
Pirandello, Trilogie, S. 391-397, hier S. 394.
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durch den wirklichen Tod des Sohns durchbrochen, ganz wie in den Nachrichten an das All
(s. Kapitel 11.3). Der dargestellte Selbstmord ldsst ihn tatséchlich sterben, der Vater ,,lduft
verzweifelt davon und verschwindet [...] hinter dem weiten Prospekt. (SPA, 92). Fiir einen
kurzen Moment sieht es im ,,strahlend hell[en]* (ebd.) Zuschauerraum aus, als sei alles
[lusion gewesen. Dann geht das Licht aus und die Personen erscheinen als Silhouetten auf der
Leinwand. Die Utopie des Stiicks besteht letztlich in der Wiederauferstehung des Sohns und
im Ubergang der Tochter in die auBertheatralische Realitiit: ,,Sie verschwindet aus dem

Zuschauerraum, und noch vom Foyer her hort man ihr Geldchter. Kurz darauf fdllt der /

Vorhang* (SPA, 93).

Bereits vorher formuliert Pirandello seine Abneigung gegeniiber dem Schauspiel und der
illustrativen Darstellung, die er als Dopplung und Verfilschung empfindet.”® Er gilt deswegen
als genereller Feind des Theaters, dabei ,,ist jene Tendenz in den Essays wohl stirker zu
werten, in der es Pirandello nicht um die Ablehnung des Theaters an und fiir sich, sondern um
die eines bestimmten Theaters geht: des naturalistischen Illusionstheaters, das noch dazu mit
untauglichen Mitteln arbeitet (feste Rollenficher, Starkult und dergleichen mehr)*“”. Bei aller
Ablehnung des naturalistischen Wiedergabe-Illusionismus ibernimmt er dabei doch die Idee

einer Eigenrealitiit der Figuren und Biihne aus diesem.'®

Ihre Hoherwertung riickt Lotz in
seine Nihe: Es entsteht der gleiche Zwang fiir jeden aktiven Rezipienten, eine eigene
Ubersetzung zu erschaffen. Denn wenn die Gegenwelt der Personen in die Dichtung bereits
,sunmittelbar und vollendet eingegangen ist, wie konnte da eine Illusionsbithne mit dem
Anspruch auf naturalistisch getreue Wiedergabe der realen Wirklichkeit, nicht aber der
Kunstwirklichkeit des Dichters, sie einigermaflen getreu reproduzieren?*!"! Pirandellos Kritik
trifft das auffiihrende Theater genau wie die Autorenzunft: ,,Sie haben das noch nie erlebt,
Herr Direktor, weil die Autoren gewohnlich die Qualen geheimhalten unter denen ihre
Schopfungen entstehen.” (SPA, 83) Seine Trilogie steht wiederum selbst in einer langen
Tradition des ,, Theater[s] auf dem Theater!??, die sich von Hamlets Schauspielgruppe iiber
Calder6éns Welttheater, die Dramen Ludwig Tiecks und Tschechows Méwe bis hin zu Jelineks

Burgtheater und der Postdramatik erstreckt, die das poetische Zeichensystem der

Inszenierung um eine metasprachlich-selbstreflexive Ebene erweitert. Pirandello kann durch

% Vgl. L. Pirandello: Illustratoren, Schauspieler und Ubersetzer. In: Ders., Trilogie, S. 328-346.
9 Rossner, Theaterfeind, S. 396.
100 Aych eine umfassende gesellschaftliche und naturgesetzliche Determination nimmt Pirandello an. Die Biihne
aber habe dem eben entgegen zu wirken und ,.frei zu schaffen®. - L. Pirandello: Theater und Literatur. In: Ders.,
Trilogie, S. 347-353, hier S. 350.
101 Rgssner, Theaterfeind, S. 394.
102 G, Fischborn: Tduschung — Wahrnehmung — Identitit. Anmerkungen zu den Topoi »Theater in
Theaterstiicken« und »Theater auf dem Theater«. In: Pauli, Theater in Stiicken, S. 11-22, hier S. 11.
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seine daraus resultierende Institutions- und Inszenierungskritik, die vielfiltigen Reflektionen
tiber Wirklichkeit und Identitit (,,Konnen Sie mir sagen, wer Sie sind?* — SPA, 81) und nicht
zuletzt den Autorbegriff, der seinen Figuren Autonomie zugesteht (Vgl. SPA, 17ff.), als

geradezu paradigmatisch fiir Lotz* Theatertexte gelten.
II1.2 Absurditit, Existenz, Revolte: Beckett, Sartre, Camus

Eine zweite offensichtliche Referenz beschwoéren Lum und Purl Schweitzke in den
Nachrichten an das All: Die ewig wartenden Wladimir und Estragon, Clov und Hamm aus
dem Endspiel — die epochalen Figurenpaare aus Beckets Ein- und Zweiaktern wirken wie
Verwandte der beiden tragischen Kriippel aus Lotz‘ zweitem Theatertext. Schon die
Umgebung der beiden — ,,auf der ansonsten leeren Biihne ist ein kleiner Reisighaufen* (ENA,
109) - wirkt wie ein Zitat der minimalistischen Eingangsszenerie aus Warten auf Godot:
,LandstraBe. Ein Baum. Abend.“!> Wenn Purl dann unablissig an ,,an einer Runkelriibe
(ENA, 109) nagt, ist die Referenz auf die riibenkauenden Wladimir und Estragon selbst
erklirt.!® | Menschenstiimpfe!% hat Adorno Becketts Figuren genannt, und sie unter dem
Aspekt der allgegenwirtigen Verdinglichung als ,.realistischer als die Abbilder einer Realitét,
welche diese durch ihre Abbildlichkeit bereits sinftigen“!%® gesehen. Die Negation jeglicher
Handlung ergebe sich aus der Tilgung von Hauptakteuren in einer verdinglichten Welt und
der gleichzeitigen Gefahr einer Manifestation des Leidens in seiner Thematisierung. Dem
derart vom Verhingnis bedingten Kiinstler bliebe nur, ,bei den Opfern anzusetzen, ihre
Darstellung jedoch den gewohnten Wirkungszusammenhingen des mittleren Lebens so fern
zu riicken, daB an ihnen das AuBerste aufginge, ohne daB es thematisch wiirde.“!%” Wenn
Adorno fordert, auch nach dem Ende der subjektiven Freiheit, die die Grundlage des Dramas
sei, ,,diirfte man kaum den eingreifendsten Erfahrungen ausweichen, damit ja noch Drama
sei“!%® 5o entspricht Lotz dem in gewisser Weise: Er lisst das Verdriingte sich auf- und in den
Vordergrund dringen und sprengt damit die eigene Form (Vgl. Kapitel 11.3). Die Personen der
Nachrichten an das All versuchen allerdings gerade mit den Mitteln des Dramas ihre Freiheit
zuriickzuerobern: Sie wissen, dass sie ,,nur Figuren in einem Theaterstiick sind* (ENA, 110)

und warten zunéichst unbedarft, bevor sie die Idee entwickeln, ihr Kind zu bekommen. Auch

103'S. Beckett: Warten auf Godot. Stiick in zwei Akten. In: Theaterstiicke. Dramatische Werke I. Hrsg. v. E.
Tophoven u. K. Birkenhauer. Frankfurt a. M. 1995, S. 7-99, hier S. 9.
104 Ebd., S. 22.
105 T W. Adorno: Offener Brief an Rolf Hochhuth. In: Noten zur Literatur. Gesammelte Schriften, Band 11.
Hrsg. v. R. Tiedemann. Frankfurt a. M. 1974, S. 591-598, hier S. 594.
106 Ehd.
107 Ebd., S. 595.
108 Ehd., S. 596.
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sie suchen zunichst eine Erlosung auflerhalb ihrer selbst und ,,warten jetzt einfach® (ENA,
112) bis sie diese erreicht, doch nehmen sie ihr Schicksal schon bald zunehmend bestimmter
in Angriff: Sie fordern ihr ,,Anrecht auf [...] Gliick” (ENA, 155) ein, und gerade in dessen
Unmoglichkeit besteht ihre Tragik. Dass sich Purl schlieBlich aus Trotz und Trauer umbringt,
unterstreicht die Radikalitdt ihres Wesens, die mittels FuBlnote gar dem hilflosen und
todgeweihten Warten kontrastiert wird: ,,Das Warten der Heringe im Kiihlschrank.”“ (ENA,
156)

Was Charaktere und Programmatik des Unmoglichen Theaters betrifft, scheinen die
existentialistischen Primissen des absurden Theaters dagegen eine weit geeignetere Referenz
zu sein. So findet Kleists Schrecken vor dem allgemeinen Wuchern sein philosophisches
Urbild in Sartres Ekel vor der Zufilligkeit und Sinnlosigkeit aller Existenz.!” Der Ekel
begriindet sich in der Verdringungsmacht alles Existenten, die die Welt zu einem Schauplatz
des grausamen Spiels von sinnlosen Platzkdmpfen macht: ,,Alles Existierende entsteht ohne
Grund, setzt sich aus Schwiche fort und stirbt durch Zufall.“!'® Der Mensch dagegen ist fiir
Sartre das einzige Wesen, dem die Moglichkeit gegeben sei, sich iiber diese bloe Existenz zu
erheben, in dem er sich und der Welt durch seine Handlungen Sinn verleiht. Den
Grundgedanken von Sartres Existenzialismus — Freiheit im Vorausgang der Existenz vor der
Essenz - dulert auch Lotz: ,,Weil man da ist, kann man iiber sich entscheiden. Das ist etwas,
was nicht anzugreifen ist. Man muss immer erstmal geboren werden. Es geht nur darum,
selbst dariiber entscheiden zu kénnen.“!!! Die Sinnstiftung allerdings, wie sie insbesondere in
Einige Nachrichten an das All dargestellt wird, erfolgt gerade nicht aus Ekel, sondern
vielmehr aus der Erfahrung des Todes eines Anderen, also des Verlusts einer Existenz. Die
Dinge werden von den Kindern der Krebsstation als wertvolle Geschenke erfahren (Vgl.
Kapitel II.3), der Ekel beschriankt sich ansonsten neben der Figur Kleist auf
menschengemachte Gegenstdnde und nicht ein umfassendes Prinzip: Weltraumschrott sind
nur fiir den Konsumismus produzierte Dinge, nicht die vielen beschworenen Momente, wie

etwa “Schneeflocken, die in den Bach fallen.“ (ENA, 154) Sartres Existenzialismus, der im

109 Man konnte sich nicht einmal fragen, wo das herauskam, das alles, noch wie es kam, daB eine Welt existierte
als vielmehr nichts. Das hatte keinen Sinn, die Welt war iiberall gegenwirtig, vorne, hinten. Es hatte nichts vor
ihr gegeben. Nichts. [...] Genau das drgerte mich: selbstverstiandlich gab es keinen Grund, daB sie existierte,
diese quallige Larve. Aber es war nicht moglich, daB} sie nicht existierte. [...] Ich schrie, «was fiir eine Sauerei,
was fiir eine Sauerei!», und ich schiittelte mich, um diese schmierige Sauerei loszuwerden, aber sie hielt, und es
gab soviel davon, Tonnen um Tonnen von Existenz, unbegrenzt: ich erstickte mitten in diesem unermeflichen
UberdruB.“ — J.-P. Sartre: Der Ekel. Roman. Deutsch von U. Aumiiller. Hamburg 2004, S. 152f.
110 Sartre, Ekel, S 152.
"' otz, Das Gute am Unméglichen, S. 7.
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zur Freiheit verurteilten Menschen die Verantwortung fiir die Gemeinheit verortet!!?, bleibt
eine abstrakte Analogie zum Kollektivgedanken der Rede. Mehr ist es Camus® Revolte, die

«l13

als ,,die erste Selbstverstidndlichkeit [...] den Einzelnen seiner Einsamkeit entreif3t, und in

dieser metaphysischen Solidaritit!!*

Lotz* Programmatik niher kommt. In der beriihmten
Interpretation des Mythos schreibt Camus, Sisyphos lehre ,,uns die hohere Treue, die die
Gotter leugnet und Felsen hebt. Auch er findet, dass alles gut ist. [...] Der Kampf gegen
Gipfel vermag ein Menschenherz auszufiillen. Wir miissen uns Sisyphos als einen gliicklichen
Menschen vorstellen.*!'> Dabei ist zu fragen, ob diese Art der Revolte nicht dennoch eine Art
Arrangement mit dem Schicksal darstellt, das Lotz so radikal zu verneinen vorgibt. Die in der
Rede anklingende Absurditit der Ausrichtung des individuellen Lebens auf die Frage, ,,o0b wir
nach dem Abiball Tischler oder Schreiner werden (RuT, 162), hitte auch Camus so
formulieren konnen, verortet er doch die Erfahrung des Absurden in einer prinzipiell

,hiedrigen Herkunft<!1®

alltaglicher Natur: Sie entspringt im ,,Zusammenstofl zwischen dem

Ruf des Menschen und dem vernunftlosen Schweigen der Welt.“!!7 Dementsprechend ist das

Absurde auch zu einem wesentlichen Teil mit einem Begriff des Unmoglichen konnotiert:
»Das ist absurd« soll heilen: »Das ist unmoglich«, aber auch: »Das ist ein
Widerspruch in sich.« [...] Das Absurde ist im Wesentlichen eine Entzweiung. Es ist

weder in dem einen noch indem anderen der verglichenen Elemente enthalten. Es
entsteht durch deren Gegeniiberstellung.'!®

So bezeichnet die Revolte, ,,den immer neu zu vollziechenden Prozess der Auflehnung, die
zwar die Wirklichkeit veridndern will, deren Sinn aber nicht von ihrem Erfolg abhingig ist,
sondern in der Tatsache der Erhebung selbst liegt.“!!” Das trifft aber eben nur den einen Teil
in Lotz’ Programmatik: Auch die ,,ewige Ordnung“'?’, die im Zuge dieser Konfrontation
hinter der sinnlosen Wirklichkeit erfahrbar wird, formuliert ja Lewis Paine im Grofien

Marsch. Doch insistiert das Unmogliche Theater einerseits auf der Moglichkeit einer

112 So bin ich fiir mich selbst und fiir alle verantwortlich [...]; mich selbst wihlend, wihle ich den Menschen.* —
J. P. Sartre: Der Existenzialismus ist ein Humanismus und andere philosophische Essays 1943-1948. Hrsg. v. V.
von Wroblewski. Hamburg 2000, S. 151.

13 A, Camus: Der Mensch in der Revolte. In: Der Mensch in der Revolte. Essays. Aus dem Franzdsischen von J.
Streller. Reinbek bei Hamburg 2°2013, S. 25-39, hier S. 39.

114 Es gibt nur Identifikation mit dem Schicksal und Parteiergreifung. Das Individuum stellt demnach nicht an
sich den Wert dar, den es verteidigen will. Um ihn zu bilden, bedarf es mindestens aller Menschen. In der
Revolte iibersteigert sich der Mensch im andern, von diesem Gesichtspunkt aus ist die menschliche Solidaritét
eine metaphysische.” — Ebd., S. 31f.

115 A. Camus: Der Mythos des Sisyphos. Deutsch und mit einem Nachwort von V. von Wroblewsky. Hamburg
182014, S. 145.

116 Ebd., S. 24.

117 Ebd., S. 40.

118 Bbd., S. 42f.

119°S. Schliiter: Das Groteske in einer absurden Welt. Weltwahrnehmung und Gesellschaftskritik in den Dramen
von George F. Walker. Wiirzburg 2007, S. 50.

1200, F. Bollnow: Franzosischer Existenzialismus. Stuttgart 1965, S. 171.
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Gegenwelt, sprich: es kennt Momente der Verwirklichung (Vgl. Kapitel 11.1.3), und findet

“121 "wie es Camus intendiert, doch kein dauerhaftes Gliick

andererseits im ,,Alles oder nichts
(Vgl. Kapitel II.1.3 und II.3). Dennoch liegt Camus‘ Revolte noch am Ehesten Lotz
Programmatik zugrunde, wo Sartres Authentizitits-Begriff resignativ erscheint.!?? Zeigt sich
der absurde Mensch im Theater, ,,wo der Geist das Spiel nicht mehr bewundert, sondern in es
eindringen will*“!?, ist er als geradezu idealer Rezipient des Unmoglichen Theaters bestimmit.
Sein emphatisches Partizipationsbestreben wird zur Voraussetzung der Erfahrung von
Unméglichkeit und damit zur Moglichkeit einer Uberwindung der eigenen Absurditit (Vgl.

Kapitel I1.3)
IT1.3 Dialog mit den Toten, Produktivkraft Tod: Heiner Miiller

Die Nédhe zum Theater Heiner Miillers ergibt sich ebenfalls aus vielerlei Punkten: Von der

,Lebensliige des Zusammenhangs, [...] [und] Illusion der Bedeutung“!?*, der bei Miiller eine

125

Dramaturgie des Fragments = entspringt (Vgl. Kapitel II.3), iiber das Verstindnis von Kunst

«126. ynd Sache der Form, der Weltraumschrott-

als utopisch-uchronische ,Leerstelle
Diagnose'?” bis hin zum Anspruch an Texte, ,, das existierende Theater vor kaum ldsbare
Probleme [zu] stellen und so zumindest mit der Notwendigkeit einer radikalen Verinderung

«128 'ist es auch die zentrale Thematik des Todes, die Lotz* in Miillers Nihe

[zu] konfrontieren
riickt. In Miillers Theatertexten ist der Tod eine strukturelle Komponente: Sieverstehen sich
als ,,Totenbeschwdrung* und ,,Dialog mit den Toten®, der herausgeben soll, ,,was an Zukunft

mit ihnen begraben worden ist“!?°. Der Tod steht dabei als Chiffre fiir ein ,,Jenseits von [...]

121 Camus, Revolte, S. 29.
122 Unter Authentizitit versteht Sartre die Einsicht eines Menschen in die condition humaine und seine
Azeptanz dieser Einsicht.* — Schliiter, Groteske, S. 48.
123 Camus, Sisyphos, S. 94.
124 H. Miiller: Traumtext. Die Nacht der Regisseure. In: Die Prosa. Werke 2. Hrsg. v. F. Hornigk. Frankfurt a. M.
1999, S. 136-140, hier S. 140.
125 Vgl. Langemeyer, Dramentheorie, S. 518-521. Gerade Einige Nachrichten an das All ldsst sich im Hinblick
auf die FuBnoten als ,,Sprengung der Kontinuitét“ begreifen, wie es ja auch die Figur des Vaters formuliert. —
Vgl. Kapitel I1.3.
126 Man muB vielleicht auch den Begriff »Utopie« mal anders definieren. Jetzt ist es eine Leerstelle. Es war ein
Programm, und mit dem Versuch der Realisierung dieses Programms, ist das Programm diskreditiert.“ — H.
Miiller: Georg Biichner: Die Verweigerung des Uberblicks. Gesprich mit O. Ortolani. In: Ich Wer ist das/ Im
Regen aus Vogelkot Im/ Kalkfell. Fiir Heiner Miiller. Arbeitsbuch. Hrsg. v. F. Hornigk/M. Linzer/F. Raddatz/W.
Storch/H. Teschke. Berlin 1996, S. 69-74, hier S. 71. Vgl. fiir Lotz: FuB3note 168.
127 _Europa, dieser »Popel aus einer Konfirmandennase«, wie es bei Benn heiBit, produziert mehr Miill, als es
fassen kann.“ — H. Miiller: Stirb schneller, Europa. Gespriach mit Frank M. Raddatz. In: Gespréche 2. 1987-1991.
Werke 11. Hrsg. v. F. Hornigk. Frankfurt a. M. 2008, S. 398-415, hier S. 401.
122 H. T. Lehmann/P. Primavesi: Einleitung. In: Heiner Miiller Handbuch. Leben-Werk-Wirkung. Hrsg. v. dens.
Stuttgart/Weimar 2003, S. IX-XIII, hier S. XI.
129 H, Miiller: Ein Gesprich zwischen Wolfgang Heise und Heiner Miiller. In: Gesammelte Irrtiimer 2.
Interviews und Gespriche. Hrsg. v. G. Edelmann und R. Ziemer. Frankfurt a. M. 1990, S. 50-70, hier S. 64.
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Geschichte und [...] Kultur“!*?, das Theater kniipft an die rituellen Dionysien der Antike an.
Darin liegt eine abstrakte Verbindung zum Theater Lotz‘: Ohne die Prisenz der Toten wire
die Welt ,,eingeschlossen und verloren“!3!, deutet Fiorentino Miillers Ansatz. Im Sinne Lotz
lasst sich formulieren: Ohne die Erfahrbarkeit des Unmoglichen wire die Welt verschlossen
und verloren (Vgl. Kapitel 11.3). Beides sind auch Chiffren fiir die Offnung der Gegenwart zu
einem radikal Anderen, das die Zukunft ermoglicht. Es finden sich weitere Analogien: Lésst
sich die Szenerie der Nachrichten an das All nicht vergleichen mit einer ,,Landschaft jenseits
des Todes [...], Explosion einer Erinnerung in einer abgestorbenen dramatischen Struktur*!3?,
wie Miiller seine Bildbeschreibung bezeichnet? (Vgl. ENA, 137f.: ,Moment ihrer
Wiedergeburt®) Lisst sich sein Dialog mit den Toten nicht finden in dem, was Lotz intendiert:
,Es sollen also erstmal keine fliissigen Abldufe hergestellt werden, sondern eine Art
literarisches Gespriach mit den anderen Beteiligten, weil ich es richtig finde, dass diese sich
ebenfalls stark einbringen, und zwar nach ihrem Willen.“!** Der Unterschied liegt in der
Konzeption des Individuums: Miiller reflektiert zwar iiber die Moglichkeiten einer

«I34 geine Toten bleiben aber abstrakt. So zitiert der

,, Verfiigbarkeit iiber das eigene Leben
Grofle Marsch im Auftritt Hamlets als Inkarnation Horst Mahlers (DgM, 117) natiirlich auch
Miillers Hamletmaschine'’, wobei die Differenz offenkundig wird: In dem neunseitigen
Fragment iiber die Sinnkrise des Intellektuellen als ,,Privilegierter (HM, 550) vor den
»Ruinen von Europa“ (HM, 545), fungieren Hamlet und Ophelia allenfalls als allegorisches
Paradigma und chorische ,Kristallisation von unterschiedlichen und gegensitzlichen
kollektiven Erfahrungen.“!*® Die Vergleichbarkeit mit Lotz* Figuren erschdpft sich im
revoltierenden Geist - ,,Mein Drama findet nicht mehr statt.” (HM, 549) — der bei Miiller

allerdings ungleich melancholischer aufgeladen ist: ,,Ich bin nicht Hamlet. Ich spiele keine

Rolle mehr. Meine Worte haben mir nichts mehr zu sagen.” (HM, 549) Der Tod ist mehr ein

130 F_ Fjorentino: Theater, Tod, Politik. Uber Heiner Miiller. Vortrag am Institut fiir Theaterwissenschaft der
Goethe-Universitdt Frankfurt, 4.7.2013. Zitiert nach: Aufnahme im Anhang, 21:20-21:50.
131 Fjorentino, Uber Heiner Miiller, 42:00.
132 H. Miiller: Bildbeschreibung. In: Ders., Werke 2, S. 112-119, hier S. 119.
133 W. Lotz: Unveroffentlichtes Mail-Interview mit Wolfgang Kralicek fiir den Falter, November 2012. Zitiert
nach: Becker, Nachwort, S. 75.
134 A. Kluge/H. Miiller: Der Tod des Seneca. In: »Ich schulde der Welt einen Toten«. Gespriache. Hamburg 1995,
S. 11-25, hier S. 17.
135 H. Miiller: Die Hamletmaschine. In: Die Stiicke 2. Werke 4. Hrsg. v. F. Hérnigk. Frankfurt a. M. 2001, S.
543-554. Im Folgenden zitiere ich aus dieser Quelle durch Angabe der Sigle HM und der jeweiligen Seitenzahl
in Klammern. Vgl. Miillers Hamlet: ,,Auf den Sturz des Denkmals folgt nach einer angemessenen Zeit der
Aufstand.” (HM, 550) und Lotz* Hamlet: ,,Nach der militérischen Niederlage folgt fiir die dezimierten Kader die
Zeit des »Widerstands« in der Illegalitdt!* (DgM, 117).
136 J. Jourdheuil: Die Hamletmaschine. Ubersetzt von J. Kasper. In: Lehmann/Primavesi, Heiner Miiller
Handbuch, S. 221-227, hier S. 224.
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geschichtliches Rauschen, das auf der Biihne horbar wird'®’, denn ein subjektives Schicksal
oder eine konkrete Erfahrung - so bleiben letztlich auch die Analogien abstrakt. Bis zu seiner
Krebs-Erkrankung im September 1994 ist die Thematik des Todes fiir Miiller mehr
theoretischer Natur: Eine Nicht-Akzeptanz des Todes bedeutet fiir Miiller Verdringung'3®, das
radikal Andere der Kultur bleibt ihm undarstellbar.!*® Der Tod bleibt eine ,,Produktivkraft<!4?,
erst wenn man selbst ,betroffen ist, hort die Asthetik auf.“'*' Vielleicht liegt darin ein
Ankniipfungspunkt: Carl Hegemann bezieht Lotz und Miller im Programmbheft zur
Inszenierung Leeres Theater. Heiner Miiller: Trdume, Witze Atemziige (R: Dimiter
Gottscheff, Premiere: 24. Februar 2013) explizit aufeinander und schreibt Lotz dabei zu,
,einer der wenigen neuen Dramatiker [zu sein], die definitiv nicht hinter Miillers Einsichten
zuriickgefallen sind“.'#? Er setzt der biirgerlichen Verdringung des Todes die utopische
Moglichkeit der Kunst entgegen: ,,Das Thema der Marktwirtschaft ist der Erfolg, das Thema
des Theaters ist der Misserfolg, den die Marktwirtschaft verdringen muss. Der Tod ist der
Misserfolg schlechthin, allerdings ein Misserfolg, den man zwar verdringen, aber nicht
verhindern kann. Dass sie auch den groBten Misserfolg nicht zu verdriangen braucht, macht

“l43 Dariiber skizziert er abschlieBend, die beiden Autoren

die Kunst {iberlegen.
zusammendenkend, eine Utopie isthetischer Erfahrung, die sich zweier Zitate aus einem
beriihmten Brief Miillers an Dimiter Gottschef bedient: ,,Wenn es dem Theater wieder
geldnge, das Schweigen wieder horbar zu machen, ,,das der Grund seiner Sprache ist*, und

das ,,Dunkel, das uns blendet“ auf der Biihne sichtbar zu machen, brduchten wir uns

137 Im Sinne Benjamins: ,,Die allegorische Physiognomie der Natur-Geschichte, die auf der Biihne durch das
Trauerspiel gestellt wird, ist wirklich gegenwiértig als Ruine. Mit ihr hat sinnlich die Geschichte in den
Schauplatz sich verzogen. Und zwar prigt, so gestaltet, die Geschichte nicht als ProzeB3 eines ewigen Lebens,
vielmehr als Vorgang unauthaltsamen Verfalls sich aus. Damit bekennt die Allegorie sich jenseits von
Schonheit.“ — W. Benjamin. Ursprung des deutschen Trauerspiels. In: Gesammelte Schriften I.I. Hrsg. v. R.
Tiedemann u. H. Schweppenhéuser. Frankfurt a. M. 1974, S. 203-430, hier S. 353f. Zu Miillers und Benjamins
Nihe vgl. auBerdem: T. Eckhardt: Schwarze Utopie. In: Lehmann/Primavesi, Heiner Miiller Handbuch, S. 94-96.
138 Vgl. Miiller, Stirb schneller, Europa, S. 412f.
139 v gl. Fiorentino, Uber Heiner Miiller, 47:45.
140 Miillers Todesfeier ist [...] funktional. Sie kompensiert Utopieverlust und stattet die Opfer stalinistischer
Vergangenheit mit Sinn aus. Zwischen beiden Funktionsbestimmungen sieht Miiller einen
Bedeutungszusammenhang®. - H. Domdey: Produktivkraft Tod. Das Drama Heiner Miillers. Koln/Weimar/Wien
1998, S. 63.
141 H. Miiller: Der Weltuntergang ist zu einem modischen Problem geworden. Ein Gespriich mit Uwe Wittstock
iber konstruktive Angst und das defitistische Gerede vom Untergang sowie iiber die Arbeit des Schriftstellers
im Atomzeitalter. In: Gesammelte Irrtiimer. Interviews und Gespriche. Frankfurt a. M. 1986, S. 176-181, hier S.
178.
142, Hegemann: Kein Drama. Weltraumschrott. In: Leeres Theater. Heiner Miiller: Traume, Witze, Atemziige.
Spielzeit 2012 & 2013, Programmbheft Nr. 72. Hrsg. v. Thalia Theater GmbH. Hamburg 2013.
143 Ebd.
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augenblicklich nicht mehr wie Weltraumschrott zu fiihlen.“!** Darauf wird im Fazit

zuriickzukommen sein.
II1.4 Weitere Ankniipfungspunkte

Einige weitere lose Ankniipfungspunkte, die fiir sich genommen kein Kapitel bilden, seien
hier noch angefiihrt. Die Verbindung zu Miiller weist in einem weiteren Schritt zuriick auf
Artauds Theater der Grausamkeit, das fiir Miiller von Bedeutung war, und das sich in ginzlich
anderer Form auch auf Lotz‘ Texte beziehen ldsst. Als Grausamkeit fasst Artaud zunéchst
ganz grundlegend jene, ,,welche die Dinge uns gegeniiber iiben konnen. Wir sind nicht frei.
[...] Und das Theater ist dazu da, uns zunichst einmal dies beizubringen.“!*> Artaud
verbindet diese ,,Unerbittlichkeit, Durchfiihrung und erbarmungslose Entschlossenheit, nicht

umkehrbare, absolute Determination'#°

mit der Idee einer ,,Art von angewandtem
Bewusstsein*“!%’ die in der Konfrontation mit der Grausamkeit entstehen soll. Artaud schwebt
das Theater als eine Realitdt vor, ,,an die man auch glauben kann und die fiir Herz und Sinne
jene Art von konkretem Biss enthalten mdge, den jede echte Empfindung mit sich bringt.*!48
Nicht zuletzt ist die Annahme einer iiberzeitlichen Tragik und Grausamkeit, die das Theater
dazu zwingt, ,,die in den alten Mythen wirkenden Kriéfte auszudestillieren, ohne doch deren

verblichene Bilder zu bemiihen*'#

und sie mit den einzelnen, alltdglichen Themen in Kontakt
zu bringen'*®, auch in Lotz* Texten greifbar. (Vgl. z.B. die Rede der Figur Lotz im Grofen
Marsch oder die in den FuBnoten der Nachrichten an das All gefasste Universalitit des
Leidens — ENA, 165) Auch in der Motivation des eigenen Schreibens steht Lotz Artaud sehr
nahe: ,Entweder wir filihren alle Kiinste auf eine zentrale Haltung, eine zentrale
Notwendigkeit zuriick [...] oder wir miissen authéren zu malen, zu kliffen, zu schreiben und

sonstwas zu tun.“!!

Hannes Becker nennt in seinem Nachwort selbst den Pop-Dichter Rainald Goetz als Referenz.
Da ich diesen Hinweis nur seiner Argumentation entnehme, sollen hier nur die von ihm
angefiihrten Vergleichsmdoglichkeiten referiert werden: ,,Die vielen starken Aussagen [...],

der licherliche, weil vergebliche, trotzige, penetrant gefiihrte Kampf der Figuren gegen das

144 Ebd.

145 A, Artaud: Das Theater und sein Double. Hrsg. v. B. Mattheus. Ubers. v. G. Henninger. Berlin 2012, S. 104f.
146 Ebd., S. 132.

47 Ebd., S. 133.

18 Ebd., S 112.

99 Ebd., S. 111.

150 Die tégliche Liebe, der personliche Ehrgeiz, die Tag fiir Tag sich wiederholenden Miihen sind nur dann von
Bedeutung, wenn sie auf jene Art von fiirchterlichem Lyrismus sto3en, den es in den Mythen gibt.” - Ebd.

51 Ebd., S. 105.
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Diktat der Wirklichkeit, sind immer zugleich ernst gemeint und nicht ernst gemeint, denn sie
finden am Ort des Nichternsten, des Spiels, das heiBt: im Theater, statt.“!>> In der
Gleichwertung von Wirklichkeit und Theater bleibe dennoch stets ihre Differenz erhalten,
Wirklichkeit kénne ,,sich nicht einfach auf die Biihne ergiefen, sondern wird erkennbar als
etwas, das fehlt, aber auch als etwas, das selbst mangelhaft, ungeniigend ist [...]. Immerhin:
Schon, extrem schin — schreibt Rainald Goetz — aber doch defizitiir. Es fehlte noch was.“'>
Die Referenz besteht somit in der programmatischen Sehnsucht, wie in Kapitel II.1.3

bestimmt.

Ebenfalls hiufig in Rezensionen und Portraits als Referenzpunkt benannt ist der Dadaismus —

h154

etwa in der Kritik zum Karlsruher Marsc . Das scheint zumindest fiir eben diesen Text ein

vielversprechender Ansatzpunkt: Die Institutionskritik, der einen expliziten Sinn
unterminierende Schluss des Textes, nicht zuletzt die ausgesprochene Lust an der Albernheit,
konnen ihr Vorbild in der dadaistischen Avantgarde des frithen 20. Jahrhunderts haben, sind
aber lediglich einzelne Elemente in Lotz Texten. Die zentrale Funktion der Ironie verweist
mehr auf die Romantik: Fiir eine programmatische Referenz taugt der Dadaismus ansonsten

allenfalls durch seine ,,Balance zwischen Widerspriichen, die Haltung des Ja und Nein“!33.

Ein dramentheoretischer Ankniipfungspunkt, der in seinem Gestus vergleichbar scheint, sei

hier noch angefiihrt: In Berliner Brief (1889), einem der ,(friihesten Zeugnisse|[...] einer

d“156

theoretischen Reflexion auf die naturalistische Dramaturgie in Deutschlan , propagiert der

Kritiker Max Halbe eine Vorstellung des Verhiltnisses von Text und Inszenierung, die

derjenigen Lotz erstaunlich nahe kommt:

Der Drang nach Biithnenfihigkeit ist der verseuchende Bacillus, an dem unser Drama
schwer niederliegt und an dem es verenden wird, wenn nicht bald Gegenmalregeln
ergriffen werden. [...] Und die Biihnenunfihigkeit ist es, die dem naturalistischen
Drama das Kainsmal der Unmoglichkeit und der Lacherlichkeit auf die Stirn zeichnet,
vor dem selbst sonst Vorurteilslose sich scheu davondriicken. Biihnenunfdihigkeit auf
der heutigen Biihne und vor dem heutigen Publikum [...]. Der Naturalismus verzichtet

152 Becker, Nachwort, S. 76.

153 Becker, Nachwort, S. 77f.

154 'Der groBe Marsch' ist Dadaismus des 21. Jahrhunderts, es geht darum, die Gesellschaftsstrukturen
anzuzweifeln, den Alltag in Frage zu stellen und gegen all das die Fantasie einzusetzen.* S. Blattner zitiert nach:
J. Dehoust: Theaterkollision in Karlsruhe. Ein Studio lduft heif3. Zitiert nach:
http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/theaterkollision-in-karlsruhe-ein-studio-lacuft-heiss-a-789883.html
(Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 17.54 Uhr)

155 G. Jiger: Dadaismus. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Hrsg. v. K. Weimar u.a. Band 1.
A-G. Berlin/New York 1997, S. 326-328, hier S. 326.

156 Langemeyer, Dramentheorie, S. 360.
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nicht schlechtweg auf die Biihne, aber er weist die Zumutung, dal er sich der Biihne
anpasse, mit Entriistung zuriick und verlangt, da3 sich die Biihne ihm anpaBt.157

Doch natiirlich bleibt diese Analogie dem Unmdoglichen Theater diametral entgegengesetzt:

1118 sondern die

Diesem ist nicht ,,Vollendete, unentrinnliche Illusion [...] das Idea
komplexe Vermischung von Realititen, die auch den Illusionsbruch programmatisch
einsetzt.!> Dennoch mag die Referenz auf eine lange ,,Konfliktgeschichte von Drama und
Theater!°° weisen, in die das Unmdogliche Theater sich einreiht, wobei zu fragen ist, wieviel
Substanz dieser Konflikt heute noch besitzen kann, da die Literatur lingst wieder ein

anerkannter und konstitutiver Teil der theatralen Inszenierung geworden ist.'6!

Eine letzte Referenz bietet der ruminisch-franzosische Autor Benjamin Fondane, dessen

162 eine vergleichbare Radikalitit wie Lotz* Texte zeigen: Im

surrealistische ciné-poemes
Gegensatz zu diesem verneinen Fondanes Filmgedichte jedoch jegliche filmische Umsetzung
und intendieren also nicht, wie Lotz’ Texte, eine Herausforderung des Mediums, iiber seine

eigentlichen Grenzen hinauszugehen.

157 M. Halbe zitiert nach: Langemeyer, Dramentheorie, S. 361f.
138 Ebd, S. 362.
159 Das soll man den Leuten nicht zu sehr ermdglichen, dass sie konstant glauben. Deshalb gehe ich beim
Schreiben ja in die Figuren hinein, nehme sie ernst, lasse sie dann aber wieder abbrechen. Das war nur eine
[lusion, aber sie hat stattgefunden.“ — Lotz, Das Gute am Unmdglichen, S. 4f.
160 H. Schanze: Drama und Theater. In: Das Fischer Lexikon Literatur, Band 1. Hrsg. v. U. Ricklefs. Frankfurt a.
M. 1996, S. 421-456, hier S. 443.
161 Vgl. T. Birkenhauer: Schauplatz der Sprache — das Theater als Ort der Literatur. Maeterlinck, Cechov, Genet,
Beckett, Miiller. Berlin 2005, S. 12.
162 B. Fondane: Trois scenarii. Cinépoemes. Briissel 1928.
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IV. Wege

Doch als du gingst, da brach in diese Biihne
ein Streifen Wirklichkeit durch jenen Spalt

- Rainer Maria Rilke, Todes-Erfahrung
Aus den tiberwiegend positiven Kritiken zur Urauffithrung des Groffen Marschs hebt sich ein

fundamentaler Angriff ab:

Man wird das Gefiihl nicht los, dass Lotz das Theater der 70er-Jahre angreift.
Vielleicht hat er mal eine der Wutbiirgerchorinszenierungen von Volker Losch
gesehen und glaubt, so etwas werde iiberall gespielt. Als Satire auf das
Gegenwartstheater fiihrt "Der gro3e Marsch" ins Nichts. Es stimmt einfach nicht, was
Lotz da behauptet. Es gibt eine philosophische Ebene in dem Stiick. [...] Lotz fordert,
das Verhiltnis von Wirklichkeit und Fantasie auf der Biihne auszuloten. Mal davon
abgesehen, dass Franz Kafka eine dhnliche Vision im "Naturtheater von Oklahoma"
bereits besser formuliert hat, lduft auch dieser Appell ins Leere. Lotz konnte mal ins
Theater gehen. Normalerweise wird dort gemacht, was er so vehement verlangt.'6?

Wenngleich die Wertung, Lotz schreibe ,selbstverliebt und kenntnisfrei [...] an seinem
Thema vorbei“!%*, die Identifizierbarkeit eines einzigen, iibergewo6lbten Themas impliziert
und damit der Vielfalt des Groffen Marschs kaum gerecht werden kann, beriihrt die Kritik
dennoch eine wichtige Frage, die die tatsidchlichen Moglichkeiten des Unmoglichen Theaters
bedingt: In welche Theaterlandschaft brechen der Text und Lotz Programm hinein? Dass bei
der Beantwortung dessen ein einheitliches Gegenwartstheater nicht auffind- und beschreibbar
ist, soll uns nicht stéren. Die Untersuchung konzentriert sich vielmehr auf Aspekte, die das
Unmogliche Theater selber aufruft, um sie gewissermafen gegen es zu wenden. Einfach

gefragt: Ist es tatsdchlich notwendig?
IV.1 Tendenzen des Gegenwartstheaters

Das erste Lesen der Lotzschen Texte bewirkt eine Irritation: Die Selbstbezogenheit des
Grofien Marschs, die konstruktivistische Programmatik, die wirkungsésthetische Ausrichtung
auf die Einbildung des Zuschauers, sie wirken wie Desiderate iiberkommener Asthetik und
nicht wie Werke einer Zeit, die nach dem vermeintlichen Ende der postmodernen Spaf3- und
«165

Inszenierungsgesellschaft auch als ,,Postironisches Theater nach der Jahrtausendwende

bezeichnet wird. Eine Einordnung als Postdramatiker'®® verbietet sich fiir Lotz* allerdings

163 S. Keim: Nur der Pfau protestiert. Das viel gelobte Erstlingswerk des Dramatikers Wolfram Lotz geht bei den
Ruhrfestspielen unter. Zitiert nach: http://www.deutschlandradiokultur.de/nur-der-pfau-
protestiert.1013.de.html?dram:article id=171881 (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 17.56 Uhr)

164 Ebd.

165 Englhart, Theater der Gegenwart, S. 92.

166 | Lotz hat ein Stiick postdramatisches Theater geschrieben [...].“ — K. Pinetzki: Meerjungfrauen und
mongoloide Kinder: Eine postdramatische Theaterparodie. Zitiert nach:
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167 stehen

entschieden, die dramatische Struktur der Texte und entschiedene Selbstaussagen
dem entgegen. Lotz* Meta-Diskurs will zur Entscheidung treiben, nach Jahren des
,Relativismus postmoderner Kontingenz“!%®. Dabei scheint das postdramatische Theater, so
unscharf sein Konnotat noch immer ist, als dsthetisches Leitbild ldngst iiberholt, wo dieser
Status nie unangefochten war;'® das Vermichtnis vor Jahren benannt als wertvoller Diskurs,
,wo er auf theatralische Phianomene, wie den Ereignischarakter von Theater und dessen
unabschlieBbare sinnliche Komplexitit reagiert und Beschreibungen findet, diese besser
entstehen zu lassen und verstehen zu konnen.“!’® Lingst fiihrt die Riickkehr einer
reprasentierten ,,Realitét [...] im Theatertext wie auch auf der Biihne [...] zu einem Panorama

an dramatischen und theatralen Asthetiken*!”!

, dem die Satire des Grofien Marschs
tatsdchlich kaum gerecht werden kann: Der exzessive Einsatz von musikalischen
Einspielungen (Vgl. DgM, 117 u. 119) lésst sich zwar auf eine etablierte Pop-Asthetik
unreflektierter Art beziehen!’?, das zeitgendssische Dokumentartheater jedoch hat wenig
gemein mit dem dekonstruierten Hamlet. Ganz im Gegenteil scheint es sogar Lotz Ansatz
vergleichbar in der Reflexion iiber die Frage, ,,was unter <Authentizitit), <Fiktionalitét,
«Rollenspiel>, <Referenz>, <Mimesisy, <Dokumentarischesy usf. heute zu verstehen sei und ob
die neue Suche nach dem (Authentischen> die Postmoderne historisiere.“!”* Rimini Protokolls
Arbeit mit sich selbst performenden Experten des Alltags etwa geschieht im
Doppelbewusstsein einer dokumentarischen Asthetik und des gesellschaftlichen Kontexts:
Die oft reduktiven Inszenierungen verweisen auf eine ,,Sehnsucht nach <Authentizitdty bei
gleichzeitigem Verdacht des ubiquitiren Rollenspiels in einer Inszenierungsgesellschaft*!”,
und agieren dabei genau auf jener Ebene des stidndigen Abgleichs von verschiedenen

Wirklichkeiten, die dem Unmoglichen Theater vorschwebt.!”” Auch die Arbeit des

http://www.revierpassagen.de/966/meerjungfrauen-und-mongoloide-kinder-eine-postdramatische-
theaterparodie/20110522 1851 (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 17.57 Uhr)

167 Was ich [...] «unmdgliches Theater» nenne, ist ein Umgang mit dem postdramatischen Theater. Das
postdramatische Theater sagt ja: wir geben euch keine Dramen mehr, sondern Textflichen, macht irgendwas
damit. Das ist mir zu passiv. Ein Text sollte nicht so geschrieben sein, dass er umgesetzt werden kann. Das
entspricht auch nicht meiner Vorstellung von Gesellschaft, sondern dieser Text muss so sein, dass man seinen
eigenen Willen, dass man sich individuell formulieren muss. Ich schaffe Leerstellen, indem ich unmogliche
Regieanweisungen schreibe.* - Lotz, Das Gute am Unmoglichen, S. 4.

168 B, Stegemann: Kritik des Theaters. Berlin 2013, S. 63.

169 B, Haas: Plddoyer fiir ein dramatisches Drama. Wien 2007, S. 14.

170 Stegemann, Nach der Postdramatik, S. 11.

17! Englhart, Theater der Gegenwart, S. 95.

172 Vgl. Ebd., S. 99-101.

173 Ebd., S. 111.

174 Ebd., S. 112.

175 Vgl. auch A. Eiermann: Welcher Wal? Auf einer Suche nach einer Metapher fiir die Arbeit von Rimini
Protokoll — und ihrer Bedeutung fiir die Angewandte Theaterwissenschaft. In: Matzke/Weiler/Wortelkamp
(Hrsg.), Angewandte Theaterwissenschaft, S. 248-279, hier S. 257-269.
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International Institute of political murder (IIPM) um den Schweizer Milo Rau agiert auf der
Grundlage von authentischem Material mit einer hochkomplexen Eigenrealitit der Biihne:
Etwa im schauspielerischen Reenactment von Geschehnissen um den Vélkermord in Ruanda
von 199476 oder im fiktiven Prozess gegen die Ziiricher Zeitung Weltwoche. Frei nach dem
Motto aus Schillers bzw. Picards Parasit - ,,Gerechtigkeit ist nur auf der Biihne!“!”” — wird
dabei letztlich mit anderen Mitteln genau das eingeldst, was als wirklichkeitsbezogene

Gegenrealitit fiir Lotz® Programmatik herausgestellt wurde. (Vgl. Kapitel I1.1.3 und V)

Ein anderes Problem dagegen trifft Lotz sehr genau: Die Institution Theater ist Gegenstand
einer breiten Strukturdebatte und rasantem Wandel unterworfen. Mehr denn je ist sie auf
Innovation und Publikumszuspruch gleichermaBlen angewiesen, Provokation oder gar eine
dsthetische Revolution scheinen in diesem System kaum moglich: ,,Heute werden Energie,
Protestbereitschaft und Lust zum Tabubruch von einem institutionell gut eingespielten System
bereits in der freien Szene abgeholt und professionell in den Spielplan integriert.“!”® Dass
Lotz selbst aus diesem Fordersystem hervorgegangen ist, legitimiert seine Kritik an ihm. Als
Giinstling und Betroffener gleichermaflen ist ihm der im Grofien Marsch reflektierte
Erschopfungstrend der jungen Dramatik prisent: ,,aus den Zufallsbekanntschaften der Biihnen
mit neuen Stiicken [ist] ein Suchtproblem geworden. Als willige Botenldufer fiir den
Zeitgeschmack werden Kohorten junger Autoren ausgeschickt, um mit irgendwelchen
schicken Themchen noch der kleinsten deutschen Subventionsbiihne den Flair von Modernitit
zu verleihen.“!” Das Problem, das die Figur Lotz artikuliert — eine mangelnde Identifikation
mit dem aufgegebenen Thema (hier der RAF), das fiir ihn keine existenzielle Bedeutung
besitzen kann — ist ein tatsdchlich virulentes und wurde bereits vor Lotz in dhnlicher Weise in

Nis-Momme Stockmanns Kein Schiff wird kommen'®’

zum Thema eines Auftragsstiicks
erhoben. Dieser war 2010 selbst an der aufsehenerregenden Jury-Entscheidung des
Heidelberger Stiickemarkts beteiligt, die beschloss, keinen der eingereichten Texte fiir

preiswiirdig zu befinden.'®! 2014 ist daraus eine umfassende Diskussion iiber kollektive

176 Vgl. J. Berger: Die Poesie des Faktischen. Moglichkeiten und Grenzen des dokumentarischen Theaters.

Zitiert nach: http://www.goethe.de/kue/the/tst/de9246055.htm (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.02 Uhr)

177 F. Schiller: Der Parasit oder Die Kunst sein Gliick zu machen. Ein Lustspiel. (Nach dem Franzosischen) In:

Fragmente. Ubersetzungen. Bearbeitungen. Simtliche Werke, Band III. Hrsg. v. J. Robert und A. Meier.

Miinchen 2004, S. 457-528, hier S. 528.

178 Englhart, Theater der Gegenwart, S. 115.

179 T, Briegleb: 2001 bis 2013: Versuch eine Strichfassung. Das deutschsprachige Theater seit der

Jahrtausendwende. In: Fiinfzig Theatertreffen. 1964-2013. Hrsg. v. den Berliner Festspielen. Berlin 2013, S. 9-

13, hier S. 10.

180 N.-M. Stockmann: Kein Schiff wird kommen. Eine Fliche. Koln 2010.

18! Eine ausfiihrliche Stellungnahme findet sich auf dem Blog der Siiddeutsche Zeitung-Kritikerin und damaligen

Jurorin Christine Dossel: Zum Heidelberger Stiickemarkt. Warum es so nicht geht. Zitiert nach:
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Autorschaft entbrannt, die ihren vorldaufigen Hohepunkt in der Entscheidung des Berliner
Theatertreffens findet, den Stiickemarkt zu Gunsten ,internationale[r] Theater-
Nachwuchskiinstler/-gruppen, die neue Formen von theatraler Sprache und auflergewhnliche

performative Erzihlweisen entwickeln!®?

, auszusetzen. Dabei stellt sich nicht nur im Zuge
des inflationdren MittelmaBes und der Debatte um einen zeitgendssischen Autorbegriff fiir das
Theater, sondern auch in Anbetracht einer Vielzahl von Prosabearbeitungen, Filmvorlagen
oder auch philosophischen Werken auf deutschsprachigen Biihnen die Frage, ,,ob das heutige
Theater auf Stiicktexte angewiesen sei.*!®* Nicht nur mit Lotz ist zu antworten: Die Sehnsucht
nach existenziellen Themen, nach einem ,,echten menschlichen Herzschlag [...], mit Fehlern,
Zweifeln, mit Stolpern und Rasen und Aussetzern, schwach und zur Freude begabt, krank und
stiirmisch und verzagt und manchmal einfach nur miide; [...] [den] ganzen Irrfahrten dieses
pervers zihen Lebewesens Mensch“!%*, bleibt akut. Bereits seit der Jahrhundertwende ist eine

. Riickkehr der Helden“!®> zu beobachten. Die Tendenz zu einer Riickkehr des Erzihlens im

Sinne einer anthropologischen Konstante des Homo Narrans scheint auch Lotz zu teilen:

Geschichten sind immer ideologisch. Ich finde es aber auch nicht richtig, sich ganz
und gar vom Erzéhlen abzuwenden. Es strukturiert ja unser Denken und versetzt uns in
die Lage, Welt aufzufassen. Alles, was wahrgenommen oder kommuniziert wird, folgt
vorhandenen Erzdhlmustern. Wir diirfen das Erzédhlen jedoch nicht denen iiberlassen,
die die alten Geschichten endlos wiederholen. Es geht vielmehr darum, neue,
uneindeutige, ironische Geschichten zu erzidhlen. Zwittergeschichten. Geschichten
kaputt zu erzihlen, so dass plotzlich bei einem bekannten Anfang ein ganz anderes
Ende moglich wird. Geschichten, die nicht mehr funktionieren und so die
funktionierenden Geschichten mit Verunsicherung infizieren. '8

Eben darin liegt aber auch der Unterschied zu einem Begriff der ,,neue[n] Ernsthaftigkeit*!®’,

wie er beispielsweise fiir die Regisseurin Jette Steckel verwendet wurde. Lotz nimmt ernst

und will ernst genommen werden, und kniipft gleichzeitig in seinen ironischen und

http://blogs.sueddeutsche.de/gehtsnoch/2010/05/23/zum-heidelberger-stuckemarkt-warum-es-so-nicht-geht/
(Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.31 Uhr)

182 Berliner Festspiele: Stiickemarkt 2014 sucht nach neuen Theatersprachen. Zitiert nach:
http://www.berlinerfestspiele.de/de/aktuell/festivals/theatertreffen/presse_tt/pressemeldungen_tt/pressemeldung
detail 81177.php (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.31 Uhr) Die Debatte findet sich zusammengefasst in
einem Beitrag des freien Kritikers Sascha Krieger:
http://www.nachtkritik.de/index.php?view=article&id=8731:zur-entscheidung-den-stuekemarkt-des-berliner-
theatertreffens-neu-auszurihten&option=com_content&Itemid=84 (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.32
Uhr).

183 Englhart, Theater der Gegenwart, S. 11.

184 D Loher: Uber Hindernisse. In: Berliner Festspiele (Hrsg.), Fiinfzig Theatertreffen, S. 140-142, hier S. 142.
185 N. Frei: Die Riickkehr der Helden. Deutsches Drama der Jahrhundertwende (1994-2001). Tiibingen 2006.

186 Lotz, Gegenwart episch, S. 35.

137 Englhart, Theater der Gegenwart, S. 124.
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unmoglichen Brechungsstrategien an die Postdramatik in epischer Tradition an.'®® Seine
Hochschitzung des Textes und der Inszenierung als getrennte und gleichwertige Elemente,
schlieft damit sowohl an das seit Aristoteles gingige abendlidndische Verstindnis von der
Dominanz des Textes an — wenn auch im Kampfmodus der Verteidigung -, als auch an den
dsthetischen Erfahrungshorizont eines Gegenwartstheaters, das seit den 60er Jahren
entscheidend durch Regisseure geprigt wurde. In der Folge Haas® lieBe sich das Unmogliche
Theater damit der ,,grundlegende[n] Stromung|...] [zuordnen] [...], die sich auf den Spuren
Brechts und Sartres bewegt (Dea Loher, Oliver Bukowski, Roland Schimmelpfennig, Andreas
Veiel, Ulrike Syha)“!%°. Zu iiberlegen ist weiterhin, ob sich die beiden Texte Lotz* nicht gar
identifizieren lassen als das von Lehmann prophezeite ,neue[...] Theater, in dem sich
dramatische Figurationen, nachdem Drama und Theater so weit auseinandertrieben, wieder

zusammenfinden.<!%°

IV.2 Der Tod im Gegenwartstheater

Wenn Lotz im Groffen Marsch dem Attentiter Lewis Paine die Erkenntnis einer hoheren
Ordnung des Todes in den Mund legt, weist das auf eine politische Bedeutung des Todes, die
sich in dieser Form im deutschen Gegenwartstheater kaum findet: Der Tod erscheint als Strafe
einer hoheren Gewalt und geradezu widernatiirliche Ausiibung von Herrschaft: ,,Aber der
Tod, also das, was dann ja eigentlich geschieht, die Ausloschung, das ist ja doch nicht von
den Menschen erfunden worden, und das ist ja doch eingetreten.” (DgM, 145) Die Erfahrung
von Unfreiheit und Verhingnis bricht in die konstruierte Wirklichkeit als etwas Fremdes, den
Schmerz der subjektiven Ausloschung vermag kein Glaube an ein Jenseits aufzufangen, keine
ars moriendi, allenfalls eine Spur des Gedankens eines Fortlebens in der Kunst. Im
Gegenwartstheater wird der Tod zumeist als Einzelschicksal thematisiert und will darin
bewiltigt werden: So etwa in den Erinnerungsversen eines Kinds in Wolfram Hoélls Siegertext
der Miihlheimer Theatertage 2014, Und dann'®’. Im Jahr 2013 gewann das Stiick Lupus in
fabula"” der Hallenser Autorin Henriette Dushe den Heidelberger Stiickemarkt. Es handelt
von einem todkranken Vater, dessen drei Tochter, sich erst an seinem Sterbebett nach ldngerer

Zeit wieder begegnen und gemeinsam ihre Trauer zu bewiltigen versuchen. Im Programmbheft

188 Vgl. hierzu: H. T. Lehmann: Das Politische Schreiben. Essays zu Theatertexten. Berlin 22012, S. 17-43.
Sowie: F. SchoBler: Rekombination und Unterbrechung. Uberlegungen zu einer Theorie theatraler Liminalitit.
In: A. Geisenhansliike und G. Mein (Hrsg.): Schriftkultur und Schwellenkunde. Bielefeld 2007, S. 163-183.
139 Haas, Pliddoyer, S. 182.

190 H -T. Lehmann: Postdramatisches Theater. Frankfurt a. M. 2011, S. 260.

191W. Holl: Und dann. Hrsg. v. Stiickemarkt des Theatertreffens, Berliner Festspiele. Berlin 2012.

192 H, Dushe: Lupus in fabula. Berlin 2013.
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zur Heidelberger Urauffiihrung gibt die Autorin ein Plddoyer ab, ,,das den Tod, das Sterben,

die Traurigkeit, die freie Zeit dafiir wieder mehr ins Leben zurtickkehren ldsst*:

Es gilt ja heute als erkldrtes Ziel, immer {iber alles Ungliick und Leiden
schnellstmoglich »driiber weg« zu kommen, [...] Trauer wird heute sehr schnell zum
pathologischen Problem. Dass die Trauernden heute so unsichtbar sind, ist sicherlich
auch eine Folge des unsichtbaren und institutionalisierten Sterbens: Wir sehen und wir
erleben ihn nicht mehr, den Tod, keine Glocke ldutet in der Stadt und ldsst es danach
ein paar Minuten ganz still werden, wenn jemand verschieden ist, kein Trauerflor
kennzeichnet das Haus, die Toten liegen nur noch selten zum Abschied ein paar Tage
noch daheim, [...] die Friedhofe liegen schon lange nicht mehr im Zentrum eines
Ortes, man kommt an ihrer Mahnung eigentlich nie mehr vorbei, und besucht man
doch einen, so ist da immer mehr nur griine Wiese ohne Namen und Jahreszahlen: die
endgiiltige Anonymitt.'*?

Dabei liegt Dushe mit ihrer Forderung im Trend, denn insgesamt ist der Tod von einem
gewandelten gesellschaftlichem Umgang erfasst: ,,Der Mensch von heute lédsst sich seinen
Tod nicht mehr aus der Hand nehmen.“!** Offentliche Trauer, palliative Medizin: Diese
humanisierende Entwicklung - ,,alle Trends zusammengenommen, ldsst sich von einer neuen

“195 _ hatte bereits Ariés am Ende der Moderne prophezeit.'*® Bei aller

Ars Moriendi sprechen
autonomen Bewiltigungsleistung jedoch bleibt der Tod unverindert ,,der blinde Fleck eines
Lebens im Betriebssystem der allgemeinen Optimierung, [...] die groffite narzisstische
Krinkung des auf seine Autonomie pochenden Individuums.“!®” Beides zusammengedacht,
scheint die von Ariés diagnostizierte Verdringung des Todes in der Moderne!®® damit
jedenfalls in der Umkehr begriffen. Dass die Verunsicherung im Umgang mit dem Sterben
dabei jedoch keineswegs souveridner geworden ist, scheint menschlich. Den in einer FuBBnote
zu den Nachrichten an das All festgehaltenen Unmut iiber phrasenhafte Behelfsformeln, die
der Tod anzieht (,,Jaja, es ist nur, als ginge man aus einem Zimmer in das andere* — ENA,
138), artikuliert auch der sterbenskranke Wolfgang Herrndorf in seinen Aufzeichnungen nur
wenige Wochen vor seinem Selbstmord:

Sitze, die Sie als Vollidiot zum Thema Tod unbedingt sagen miissen:
1. Der Tod ist ein Tabuthema in unserer Gesellschaft. Er wird von ihr an den Rand

193 H. Dushe: Endlichkeit, Wurzeln und Rettungsboote. Gesprich mit Dramaturgin Lene Grosch. In: Lupus in
fabula. Programmheft zur Urauffiihrung. Hrsg. v. Theater und Orchester Heidelberg. Heidelberg 2014, S. 4-7,
hier S. 7.

19 C. Schille: Der Tod kehrt ins Leben zuriick. In: DIE ZEIT Nr. 46/2012. Zitiert nach:
http://www.zeit.de/2012/46/Essay-Tod-Leben/komplettansicht (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.34 Uhr)

195 Ebd.

196 Vgl. P. Arigs: Geschichte des Todes. Aus dem Franzosischen von H.-H. Henscen und U. Pfau. Miinchen
122009, S. 789.

197 Schiile, Tod.

198 Vgl. Aries, Geschichte des Todes, S. 713-770.
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gedréngt.

2. Der Tod ist ein Bestandteil des Lebens.

3. Es weil} ja niemand, was danach kommt.

4. Ich habe keine Angst, ich weil} ja, was danach kommt.'?’

Herrndorf, dessen Analogie im Tod zu Heinrich von Kleist - beide erschossen sich am Ufer
eines Gewdissers - nicht unentdeckt geblieben ist, steht damit fiir eine Todesrezeption, die der
Lotz* sehr nahe steht. Bei diesem geht es eben gar nicht darum, den Tod ins Leben
hineinzudenken, sondern vielmehr, eine subjektive Schockerfahrung iiber das eigene und
kollektiv-menschliche Schicksal in revolutionédre Energie und die Erfahrung von Freiheit zu
transformieren: dem Leben nutzbar zu machen. Aber verbietet sich dieser Gedanke einer
produktiven Nutzung nicht eigentlich? ,Wiirde heillt heute, im Sterben nicht

instrumentalisiert zu werden*?®

— aber geschieht bei aller Individualitit nicht genau das im
Unmoglichen Theater mit den Sterbenden? Lotz berichtet in Telomere von der Erfahrung, die

ihn zum Motiv der unsterblichen Seegurke verleitet hat:

Ich sah Judiths Mutter nach und nach sterben, als sei sie von wem auch immer dazu
verurteilt, ich sah zum ersten Mal jemanden fiir eine Zeit sterben, und weil ich nicht
damit umgehen musste (es war nicht meine Mutter), musste ich es nicht akzeptieren,
konnte ich es nicht akzeptieren, kann ich es noch immer nicht akzeptieren. Ich sah
Judith umgehen damit (immerzu diese Hoffnung), sah es aus dieser Distanz, und das
Sterben wurde immer grundloser fiir mich, es wurde grundlos und unertréiglich. Das
Sterben von Judiths Mutter wurde im Zusehen unertréiglich; Judiths Hoffnung wurde
mir unertriglich. !

Wie lasst sich diese Nicht-Akzeptanz fiir einen tatsidchlich Betroffenen denken? Liegt in der
Hoffnung und einer letztlichen Akzeptanz in Folge einer Auseinandersetzung mit dem Tod
der groere Betrug oder in einer schlichten Leugnung, die auf der Erfahrung einer ferneren
Beobachtung beruht? Und: Wollen wir iiberhaupt alle Moglichkeiten gebrauchen, die sich
biologisch anbahnen? Die Verneinung einer Funktionalisierung miisste sich der Frage stellen:
,Wollen wir unendlich sein?“**> Der transhumanistische Diskurs betrifft nicht nur die
individuelle Freiheit: ,,oft genug treten soziale Emanzipationsbestrebungen und der liberale
Kern des Enhancement-Projektes in Widerspruch zueinander. Wer ,,Enhancement fiir alle*

propagiert, muss eine Spaltung der technologisch ,,Optimierten und ,,Nicht-Optimierten* zu

199'W. Herrndorf: Arbeit und Struktur. Berlin 2013, S. 438.

200 Schiile, Tod.

2011 otz, Telomere, S. 8.

202 J, Boldt/ J. Mackert/ O. Miiller: Vom Homo Faber zum Homo Creator. Ein Gespriich iiber die neuen
Grenzverschiebungen zwischen Mensch und Maschine. In: Freiheit kann ein Gefiihl sein. Spielzeitheft 2014/15.
Hrsg. v. Theater Freiburg. Freiburg 2014, S. 24-27, hier S. 27. Vgl. dazu auch: J. Habermas: Die Zukunft der
menschlichen Natur. Auf dem Weg zu einer liberalen Eugenik? Frankfurt a. M. 2001.
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vermeiden suchen. Wer aber primir nach individueller Selbstverbesserung strebt, nimmt auch

gesellschaftliche Spaltungen in Kauf.* 2%3

Und bedeutet die Nicht-Akzeptanz des Sterbens nicht jene Flucht vor der Selbstwahl in den
Horizont der Moglichkeiten, das dsthetische Leben im Aufschub, dem Kierkegaard den in der
Todeserfahrung vermittelten Ernst entgegensetzt??* Jenseits banaler Phrasen - ,,dass das
Leben durch das Sterben erst lebenswert werde* (RuT, 162) — liegt in der Todeserfahrung die
Moglichkeit einer Transformation, die auch die Figuren in Lotz’ Texten durchleben. Levinas
schreibt: ,,Nicht vom Nichts des Todes, von dem wir genau nichts wissen, mufl die Analyse
ausgehen, sondern von einer Situation, in der etwas absolut Unerkennbares erscheint, absolut
unerkennbar, das heifit [...] jedes Ubernehmen einer Méglichkeit unméglich machend, von
einer Situation, in der jedoch wir selbst ergriffen werden.“?% Nicht nur diese Erfahrung des
radikal Anderen des Subjekts meint der Tod, sondern auch eine Erfahrung der Betroffenheit:
,Der Tod des Anderen ist der erste Tod.“?°® Fiir das Theater bietet dieser Ansatz eine
Moglichkeit: In der Thematisierung des Todes kdme bei allen Verfremdungsstrategien die alte
Katharsis des Mitleidens zu einer Renaissance. Das Schicksal des Anderen als sein eigenes zu
erfahren, das hiefle auch, sich zu sich selbst und der Gattung gleich zu verhalten. Das hielle
gewissermallen: Mensch zu werden. Aber ldsst sich der Gedanke fiir einen derart

idealistisches Menschenbild durchhalten?

IV.3 Zum Stand isthetischer und praktischer Freiheit

Und was macht ihr hier?

LUM Ich bin Lum.

PURL SCHWEITZKE Purl Schweitzke.

LDF: Ich fragte: Was macht ihr hier? (ENA, 122)

Wenngleich eine ,,Diskursmacht postdramatischer Auffiihrungspraxis® (DuT, 3) fiir das
Gegenwartstheater kaum mehr auszumachen ist, dienen ihre Pramissen dennoch nach wie vor
der Abgrenzung zu dem, was in Feuilletons unter dem Begriff des ,,Neuen Realismus* als ihr
Nachfolger auftritt.’”” Mit der Verabsolutierung der Prisenz ist fiir das Theater ein

Verhingnis verbunden: Authentizitit ist ldngst zum gesellschaftlichen Imperativ geworden

203 S. Dickel: Aufstand gegen den Tod. Zitiert nach: http://www.gen-ethisches-
netzwerk.de/gid/193/dickel/aufstand-gegen-tod (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.35 Uhr)
204 Vgl. S. Kierkegaard: An einem Grabe. In: Gesammelte Werke und Tagebiicher, Band 8. Vier erbauliche
Reden 1844. Drei Reden bei gedachten Gelegenheiten 1845. Hrsg. v. E. Hirsch. Simmerath, 2004. S. 173-205,
hier S. 185.
205 E. Levinas: Die Zeit und der Andere. Ubersetzt und mit einem Nachwort versehen von L. Wenzler. Hamburg
2003, S. 44.
206 E. Levinas: Gott, der Tod und die Zeit. Aus dem Franzosischen von A. N ettling und U. Wasel. Wien 1996, S.
52f.
207 Vgl. B. Stegemann: Nur noch Schau-Spieler. In: DIE ZEIT N° 18/2014. Zitiert nach:
http://www.zeit.de/2014/18/neuer-realismus-3/komplettansicht (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.02 Uhr)
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und im Zuge neoliberaler Selbstverwirklichungsideologie ein Mittel der individuellen
Vermarktung. Bernd Stegemann beschreibt die biirgerliche Sehnsucht nach dem
Authentischen als ein zutiefst merkantiles Tduschungsphdnomen: ,,Das Authentische ist der
Zwang zur Identitit, den der Markt produziert, indem er Subjekte zu Hindlern und Waren zu
Tauschwerten macht. Im Authentischen kommen die Arbeit an der Glaubwiirdigkeit als einer
moralischen Kategorie und die Arbeit an der Erscheinung im Widerspruch des unabsichtlich
Absichtlichen zusammen.*“?% In einer Welt der alltiglich entfremdeten Arbeit konne es auch
auf der Biithne keine Authentizitit geben, mehr noch: Das Theater beraube sich mit einer
verflachenden Asthetik des einseitig Performativen seiner kritischen Distanz zur Gegenwart,
es begleiteten ,,die performativen Formate im Theater den Umbau des Subjekts von einem
widerstindigen Menschen in die postmoderne Form einer allzeit reaktionsbereiten Service-
und Konsumkraft*“??’, Das Theater werde, mit Axel Honneth, geradezu zum Komplizen der
emotionalen Ausbeutungsprozesse im spdtmodernen Kapitalismus: ,,von allen Seiten dazu
angehalten, sich offen fiir die psychischen Impulse einer authentischen Selbstfindung zu
zeigen, bleibt den Subjekten nur die Alternative zwischen vorgespielter Authentizitit oder
Flucht in die depressive Erkrankung, zwischen aus strategischen Griinden inszenierter
Originalitit und krankhafter Verstummung.“?!” Lotz* Forderung des Unméglichen muss auch
in diesem Zusammenhang einer inflationdren Erweiterung des Moglichen gesehen werden:
»Du kannst erzeugt massiv Zwinge, an denen das Leistungssubjekt regelrecht zerbricht. Der
selbstgenerierte Zwang erscheint ihm als Freiheit, sodass er nicht als solcher erkannt wird.*?!!

Potenziert das Streben nach dem Unmoglichen nicht diesen Zwang geradezu?

Statt ,,Verriickte[r] und Verbrecher* bringe die Leistungsgesellschaft nur mehr ,,Depressive
und Versager**'? hervor, diagnostiziert Byung-Chul Han. Die Konsequenz ist der Gesellschaft
abzulesen: Wo Authentizitit zur Vermarktungsstrategie performender Identitdtskonstrukte
wird, bestehen nur Netzwerke statt pluralistischer Beziehungsgewebe, fallen Herr und Knecht
zusammen und bedingen ein Missverstindnis von Freiheit.?!* Neben der Erschopfung sei auch

eine regressive Vereinzelung Produkt einer ,,Menschheit [...], die mit sich selbst Krieg

208 Stegemann, Kritik des Theaters, S. 45.

209 Stegemann, Nur noch Schau-Spieler.

210 A. Honneth: Organisierte Selbstverwirklichung. Paradoxien der Individualisierung. In: Kreation und
Depression. Freiheit im gegenwirtigen Kapitalismus. Hrsg. v. C. Menke und J. Rebentisch. Berlin 2010, S. 63-
80, hier S. 78.

211 B.-C. Han: Agonie des Eros. Berlin S. 16.

212 B.-C. Han: Miidigkeitsgesellschaft, S. 20.

213 ygl. L. Boltanski/E. Chiapello: Die Arbeit der Kritik und der normative Wandel. In: Menke/Rebentisch,
2012, 18-37. S. 22.
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“215 ein , Verschwinden der Andersheit und

fithrt“>'* und in ihrem ,,UbermaR an Positivitit
Fremdheit“*!¢ betreibe. Die Figuren in Lotz‘ Stiicken kennen diese Miidigkeit und
Vereinzelung, und wehren sich doch dagegen: Den vielen Phasen der ,,Stille* (ENA, 162) und
Ratlosigkeit stehen ihr Beharren auf einer nicht-offentlichen Personlichkeit (vgl. Kapitel 11.2)
und einer Sinngebung jenseits messbarer Leistung und Titigkeit entgegen. Als Kontrastbild
fungieren die Schauspielerin aus dem Groffen Marsch und der Leiter des Fortgangs aus den
Nachrichten an das All: Dieser illustriert in einer absurd langen Liste seiner Téatigkeiten und
Hobbies als Reaktion auf den empfundenen horror vacuii (vgl. ENA, 120ff.), das
Zusammenfallen von Freiheitszwang und Leistungsdruck als Verdringungsmechanismen:
Verdringt werden Scheitern und Langeweile genau wie jegliches Heterogene. Fortgang wird
zu einer totalitiren Kategorie, die im ,,Exzess des Offnens und des Entgrenzens die Fihigkeit

verloren hat, zu schlieBen und abzuschlieBen‘?!”

und damit stets iiber etwas hinweg fortgeht:
»Die Verabsolutierung des Konnens vernichtet gerade den Anderen. Die gelingende
Beziehung zum Anderen duBert sich [dagegen] als eine Art Scheitern.*' Diese Erfahrung der
Negativitit wird in Lotz Texten vielfach reflektiert (Vgl. Kapitel 11.3). Derridas Artaud-
Interpretation, wonach die Tragik darin bestehe, dass sich die Reprisentation nicht verlassen
lasst?!®, wird jedoch in Lotz‘ Texten entgegen eines Diktums der Unverfiigbarkeit entschieden
widersprochen. Adornos Vorwurf der ,,fraglose[n] Komplizitdt mit Herrschaft [...] [, derer]

“220 muss, will es sich nicht aussetzen. Das Andere und Fremde irritiert

Kunst sich schidmen
zwar, aber erhilt fraglos seinen Platz, etwa wie Felix Leu nach Abbruch seines Gedichts am

Biithnenrand. (Vgl. DgM, 149f.)

Nach dem Scheitern des Versprechens auf eine Transformation der Asthetik in Praxis
beschreibt die moderne Tragddie nach Christoph Menke eine doppelte Bewegung: Sie zeigt
sich ,,zuerst als Versuch ihrer Verkniipfung [von Praxis und Spiel, T.G.], um durch das Spiel
die Tragik der Praxis zu iiberwinden, dann, im Scheitern dieses Versuchs an der Praxis, als
Wiederherstellung ihrer Entgegensetzung.“**! Wurde in der Postmoderne aus dem

»dialektischen Begriff subjektiver Freiheit, der sich im &dsthetischen Ereignis des Erhabenen

214 Han, Miidigkeitsgesellschaft, S. 24.
215 Ebd., S. 7.
216 Ebd., S. 9.
217 Han, Agonie des Eros, S. 34.
218 Han, Agonie des Eros, S. 18.
219 Vgl. J. Derrida: Das Theater der Grausamkeit und die Geschlossenheit der Reprisentation. In: Ders., Die
Schrift und die Differenz. Aus dem Franzosischen von R. Gasché. Frankfurt a. M. 1972, S. 351-379.
220 T W. Adorno: Asthetische Theorie. Gesammelte Schriften, Band 7. Hrsg. v. R. Tiedemann. Frankfurt a. M.
2003, S. 296.
221 C. Menke: Die Gegenwart der Tragddie. Versuch iiber Urteil und Spiel. Frankfurt a. M. 2005, S. 156f.
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ausdriickte, eine Form subjektiver Vereinzelung* %

, so kniipft das Unmogliche Theater in
seiner Programmatik aus Auflehnung und eingedachtem Scheitern vor dem Hintergrund der
modernen Tragddie an Schillers Erhabenes an. Auch in der Rebellion gegen den
Determination und Tod liegt ein Moment der ,,Inokulation des unvermeidlichen Schicksals,
wodurch es seiner Bosartigkeit beraubt, und der Angriff desselben auf die starke Seite des
Menschen hingeleitet wird.“?>* Doch war fiir Schiller das pathetische Leiden im Theater ein
kiinstlich vorgestelltes, das fiir den Ernstfall in der Wirklichkeit wappnen soll - ,,Das
Pathetische ist nur dsthetisch, insofern es erhaben ist“*?*-, ist in der Programmatik des
Unmoglichen Theaters bei aller Funktionalisierung eine schmerzhafte Erfahrung der
tatsidchlichen Unverfiigbarkeit angelegt. Wieder ist es ein sowohl als auch: Sowohl die
individuelle Erfahrung, ,,dal keine Empfindung, wie michtig sie auch sei, die Freiheit des

Gemiits zu unterdriicken vermdge* >

, als auch die Erfahrung des Verlusts, die in Sehnsucht
umschligt. (Vgl. Kapitel I1.1.3) In den Nachrichten an das All schligt die programmatische
Unsterblichkeit gar in Verzweiflung und letztliche Vereinzelung um. (Vgl. Kapitel 11.3) Was

resultiert daraus fiir die Wege des Unmoglichen Theaters?

Stegemann propagiert in seinen Abrechnungen mit der Postdramatik einen ,,Realismus des
Korpers und der Seele [...], der Abbild und Prisenz, Mimesis und Performativitit zugleich
wire.“??¢ Das lisst sich gut zusammendenken mit Lotz* Programm. (Vgl. Kapitel 11.1.3) Die
Riickkehr des Realen kann als Einbruch in die dramatische Form und die selbstbeziigliche
Prasenz gleichermaBlen verstanden werden: In seiner Laudatio auf Wolfram Holl schreibt
Lotz, ein Theatertext miisse ,,radikal auf die Anforderungen einer veridnderten Wirklichkeit
[reagieren]. [...] [Er zoge] sich [...] nicht zuriick und verkleinert[e] sich in seinen
dramatischen Moglichkeiten, sondern er [...] [ndhme] sich dieser unglaublich schwierigen

Aufgabe an.“??’ Ganz in diesem Sinne thematisieren Lotz‘ jiingste Texte??®

Unmoglichkeit
konkret auf der gesellschaftlichen Ebene, im Sinne einer ,,Unvereinbarkeit von Identitéten,
Haltungen und Positionen, die einander in der Theatersituation ganz nahe kommen, dabei aber

in einem unldsbaren Widerspruch zueinander stehen.“??* Im Kontext der friihen Texte muss

222 Stegemann, Kritik des Theaters, S. 56.

23 R Schiller: Uber das Erhabene. In: Erzdhlungen. Theoretische Schriften. Simtliche Werke, Band V. Hrsg. v.
W. Riedel. Miinchen 2004, S. 792-808, hier S. 218.

24 E_Schiller: Uber das Pathetische. In: Ders., Simtliche Werke V, S. 512-537, hier S. 517.

225 Ebd.

226 Stegemann, Nur noch Schau-Spieler.

227W . Lotz: Laudatio auf Wolfram Ho6ll. Zitiert nach: : http://www |.muelheim-ruhr.de/kunst-
kultur/theater/stuecke/laudatio_auf wolfram_hoell von_ wolfram lotz/1049 (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014,
18.10 Uhr)

228 Insbes. W. Lotz: Die ldcherliche Finsternis. Horspiel. Frankfurt a. M. 2013.

229 Becker, Nachwort, S. 78.
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diese Unmoglichkeit als eine leidvolle begriffen werden. Sie erinnert den Rezipienten an seine
Schuldhaftigkeit, die der Neoliberalismus und ein ihm affirmatives Theater leugnen.?*® Auch
die im Grofien Marsch vorgestellte Transformation bleibt eine Utopie, darunter liegt nach
ihrem Scheitern in Einige Nachrichten an das All doch noch immer die Moglichkeit einer
Sensibilisierung und Offnung fiir das Heterogene: Darin kann nach dem Ende der #sthetischen
Utopien in einer Zeit der fragwiirdigen Authentizitdt und missverstandenen Freiheit ein Weg
liegen, Realitit und Echtheit zu gewinnen, einen Weg zu erdffnen: Aus der
Selbstbeziiglichkeit fiir das Theater, in die Welt fiir jeden Rezipienten. Auf die Frage Was
tun??! antwortet es mit einer existentiellen Notwendigkeit: ,,dass dieses Sterben aufhoren

muss, das ist der letzte Satz.“?*?

230 B. Stegemann: Das Ende der Versohnung. Zuriick in die Zukunft (#6). Gesprich mit Frank Raddatz. In:
Theater der Zeit 4/2014. Hrsg. v. H. Miiller. Berlin 2014, S. 26-28, hier S. 28.

231 M. Rau: Was tun? Kritik der postmodernen Vernunft. Ziirich/Berlin 2013.

2321 otz, Telomere, S. 10.
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V. Fazit

Hast du schon

hast du schon gehort?

Das ist das Ende

das Ende vom Kapitalismus
jetzt isser endlich vorbei

- PeterLicht, Lied vom Ende des Kapitalismus

Ich habe fiir diese Arbeit jenes ,,allersubjektivste Gefiihl“, das Emil Staiger als ,,Basis der
wissenschaftlichen Arbeit*?*? bestimmte, zum Anlass genommen, mich meinem Thema zu
widmen, freilich ohne mich mit einer sproden Werkimmanenz begniigen zu wollen: Ist

Literatur sowohl ,,Gegendiskurs [...] [als auch] Schnittmenge von Diskursen‘?**

, so gilt das
fiir das Theater umso mehr. Zwischen einem ,,Forum*?* kollektiver Arbeit und Erfahrung
und einem ,,Ort der Subjektivitéit“236, ist es heute mehr denn je ein Ort in der Gesellschaft, der
,wie keine andere soziale Form zur Beobachtung zweiter Ordnung herausfordert und die
Beobachtung zweiter Ordnung vorfiihrt.“*’ Gerade in dieser Reflexionsleistung und der
Zusammenkunft von Individuen ist es mehr denn je als Vermittler gefragt zwischen dem
Einzelnen und jenem Anderen und Fremden, das Identitit per definitionem aufler sich hat.

Anhand des Grofien Marsch-Prologs seien damit abschlieBend Fazit und Ausblick dieser

Arbeit formuliert:
Das Theater ist ein Ort auf der Welt

In Honduras versuchte man sich vor einigen Jahren an einem gewagten Experiment: Das von
Armut und Drogenhandel gebeutelte Land am Rande des Zusammenbruchs gab sich in die
Hénde des Wissenschaftlers Paul Romer, der mit seiner Idee der Charter Cities nicht weniger
intendierte als einen radikalen ,,Neustart“?*®. Auf unerschlossenes Land eines gescheiterten
Staates sollte eine ideale Modellstadt gebaut werden, die sich aus bewihrtem Regelmaterial
zusammensetzt — das britische bill of rights, das skandinavische Sozialsystem —, und inmitten

der faulen Staatsstrukturen die Keimzelle eines besseren bildet. In gewisser Weise ldsst sich

23 E. Staiger: Die Kunst der Interpretation. Studien zur deutschen Literaturgeschichte. Ziirich 1955, S. 12.

234 S. Winko: Diskursanalyse, Diskursgeschichte. In: Grundziige der Literaturwissenschaft. Hrsg. v. H. L. Arnold
und H. Detering. Miinchen 1999, S. 463-478, hier S. 474.

25 H. Finter: Asthetische Erfahrung als kritische Praxis. Angewandte Theaterwissenschaft in GieBen 1991-2008.
In: Das Buch von der Angewandten Theaterwissenschaft. Hrsg. v. A. Matzke, C. Weiler u. I. Wortelkamp.
Berlin/ Koln 2012, S. 22-52, hier S. 31.

236 0. Kluck: Beschwerde an Rostocks Kultursenatorin Dr. Liane Melzer. Zitiert nach: http://www.das-ist-
rostock.de/artikel/46903 2011-11-09_erst-als-ich-wegging-bin-ich-gewachsen/?type=98 (Zuletzt aufgerufen am
21.7.2014, 16.20 Uhr)

237 Baecker, Wozu Theater?, S. 7.

238 B. Berbner: Der Neustart. In: DIE ZEIT N° 45/201. Zitiert nach: http:/www.zeit.de/2013/45/honduras-armut-
experiment/komplettansicht (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.11 Uhr)
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das vergleichen mit dem Ansatz des Unmoglichen Theaters. Es wird als Heterotopie in die
Welt gesetzt mit dem Ziel auf sie einzuwirken, mehr noch: sie zu transformieren, von innen
heraus. Die Verwandlung meint dabei einen tatsidchlichen Vorgang: Die Realitdt wird ins
Theater abstrahiert und in diesem Vorgang subjektiv angeeignet. Das Unmogliche Theater
forciert diese Bewegung in der Forderung von Unmdglichkeiten und kann dabei Kraft der
subjektiven Einbildung durchaus auf Verwirklichungen verweisen, was die Ebene der Zeit
betrifft. Dennoch ist die Eigen- und Gegenrealitit der Biihne zumeist durch einen Bruch
bestimmt: Weder geht die Realitdt verlustfrei in das Theater-Ereignis ein, noch folgt die
Wirklichkeit umstandslos seinem Vorbild. AuBerhalb des Theaters dreht sich die Welt nach

vertrauten Gesetzen weiter.
Die Welt ist ein Ort im All.

In dieser Welt fithren Menschen ihr Leben: Je groBer die Perspektive auf das irdische Treiben
ist, desto absurder mag es uns scheinen. Umso zentraler ist fiir den Einzelnen eine
Sinngebung der eigenen Existenz und Handlungen. In der Ausrichtung auf den Einzelnen liegt
das, was programmatisch als handlungspraktische Komponente bestimmt wurde. Nach wie
vor ist trotz des Scheiterns dsthetischer Utopien auf Erfolgen im Kleinen zu beharren. Ist das
Unmogliche Theater in seiner praktischen Bedeutung ,,der Name fiir den paradoxen,
unmoglichen, unablissigen Vollzug der Wirklichkeit, da, wo Menschen sind“**, bleiben die
revoltierende Geisteshaltung und die Freiheit im Erhabenen, die in der Programmatik und im
Grofien Marsch formuliert werden, essentielle Erfahrungen fiir ein gelingendes Leben, das
mit Ohnmachtserfahrungen umzugehen weif3. Nicht nur ,,die Sterblichkeit, die Banalitét des

«240

Bosen und das Schuldigwerdenmiissen bleiben existenzielle Themen*“~*", sondern eben auch

The whips and scorns of time,
The oppressor’s wrong, the proud man’s contumely,
The pangs of dispriz’d love, the law’s delay,

The insolence of office, and the spurns
That patient merit of the unworthy takes

241
Das Unmogliche Theater soll ,,Liebe, Wut und Zerstorung® bewirken, es ,,macht kaputt, was
es gar nicht gibt“ (DuT, 5). Furor und Stachel bleiben Erfahrungen, die das Theater dem
Einzelnen in einer alternativlosen Gesellschaft voller Ideologie der Positivitit zu geben

vermag. Sie mogen dariiber hinaus zu hoherer Agitation befdhigen:

239 Becker, Nachwort, S. 81.
240 Englhart, Theater der Gegenwart, S. 124.
241 Shakespeare, Hamlet, S. 2274.
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Das All ist eine zugeschissene Grube

Die Wirklichkeit wird im Unmoglichen Theater als mannigfaltig und gleichzeitig ungeniigend
erfahren, so oder so als unfassbar: Das ,,Anything Goes der Verzweiflung* entziindet sich an
den grundlegenden Gegebenheiten, die Utopie erhilt sich an ihren letzten Grenzen, ,,weil der
Augenblick ihrer Verwirklichung versiumt ward.“>*? Das von Berliner Kiinstlern ins Leben
gerufene Zentrum fiir politische Schonheit erregte im Friihling dieses Jahres mit einer Liige
Aufsehen: Als Reaktion auf dramatische Fliichtlingswellen aus dem durch einen jahrelang
schwelenden Biirgerkrieg zerfallenen Syrien bei gleichzeitiger Untétigkeit europdischer
Regierungen lancierten die Aktivisten eine groBangelegte Kampagne, nach der
Familienministerin Manuela Schwesig, nach dem Vorbild alliierter Hilfsaktionen fiir deutsche
Kinder im Dritten Reich, ein umfassendes Rettungs- und Asylprogramm fiir syrische Familien
in Not entworfen und verkiindet habe.?** Die Aktion kann auch fiir das Unmégliche Theater
stehen: Dessen Texte sind genauso Manipulationen der Wirklichkeit, nicht im
propagandistischen Sinne, sondern aus einer subjektiv empfundenen, moralischen und
existenziellen Dringlichkeit, Utopien aus Notwendigkeit, ein trotzig-naives, von Grund auf
verzweifeltes und kompromissloses: ,,Es ist, wie wir wollen, dass es wird!“ (RuT, 164)
Dennoch unterscheidet sich das Unmogliche Theater von der Glaubensfestigkeit der Frohen
Botschaft (Vgl. ENA, 105-108). Die Verkiindigung der Unsterblichkeit ist nicht seine Sache,
mehr vermag die offensichtliche Dissonanz der Behauptungen und Forderungen zum
gesellschaftlichen und wirklichen Kontext eine Sehnsucht zu bewirken. Doch setzt es sich
damit nicht dem Vorwurf kiinstlich produzierter Sehnsucht aus? Opfert es nicht, um in Lotz*
Worten zu sprechen, seine Ideen auf dem Altaratrara der Unmoglichkeit? Kevin Rittberger
schreibt in seinem Entwurf eines Theaters der Vorahmung, dieses ,,wiirde kein Ideal an den
Horizont malen, an dem sich die Realitit zu richten habe (auch nicht die der Akteure). Es
finde wirklich statt oder nicht.“*** Auch sein Konzept intendiert ein Anlocken, ein Offnen,
die phonetische Nidhe zur Vorahnung ist Teil der Bedeutung. Strukturen sollen nicht
nachahmend reproduziert werden, sondern das Theater ,,den Menschen in einem verédnderten
sozialen Gefiige antizipieren.“>*’ Dabei bleibt sein Ansatz jedoch auf den Akteur beschrinkt:
Durchweg ist der dsthetische Prozess das Ziel, die Erfahrung im Versuch, im Werden des

Darstellers. Fiir den Rezipienten bleibt in diesem Konzept nur die Rolle des Zuschauers, dem

242 Adorno, Negative Dialektik, S. 15.

28 G. Diez: Ganz neue Dimensionen der Liige. Eine Kolumne. Zitiert nach:
http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/syrienkrise-in-den-nachrichten-kolumne-von-georg-diez-a-
969867.html (Zuletzt aufgerufen am 21.7.2014, 18.12 Uhr)

244 Rittberger, Theater der Vorahmung, S. 8.

245 Rittberger, Theater der Vorahmung, S. 5.
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der wesentliche Teil des vorahnenden Biihnengeschehen verschlossen bleibt. Lotz dagegen
unterlduft in seiner Ironie den Vorwurf einer Funktionalisierung (Vgl. Kapitel 11.1.3). Das
Sowohl als auch nimmt den Widerspruch von Autonomie und Missbrauch als performative
Notwendigkeit in Kauf und vermag gerade deshalb starke Wirkungen zu erzielen, die als

Angebot an jeden fungieren.
finde ich.

Dennoch bleibt das Unmogliche Theater eine Einladung: Die Ironie meint nicht nur die Rolle
des Autors, sondern grundlegend des Einzelnen in der Gesellschaft. Gegen eine subjektive
Totalitit setzt sie die Erfahrung des Anderen, gegen den postmodernen Relativismus den
Zwang zur Entscheidung. Es kritisiert den Einzelnen, wo er zum passiven Zuschauer und
Mittiater wird (Vgl. Kapitel 11.2) und reflektiert gleichzeitig die Dialektik von Freiheit
zwischen Hingabe und Fortgang, Kontrollverlust und Kontrolle, Erfahrung des Anderen und
Aporie des Schlusses. (Vgl. Kapitel 11.3)* Es bleibt alles subjektiv, doch dabei mit der
Hoffnung verkniipft, ein Kollektiv im geteilten Schicksal zu erreichen. Darin liegt zumindest
auch abstrakt die Moglichkeit einer neuen Ethik, im ,,Insistieren darauf, dass jedes Subjekt
sich erst im Umgang mit anderen, im sozialen Umfeld, als ein vollstindiges Subjekt
herausbildet***’. Viel eher aber vermag die Erfahrung dieser letzten Begrenzung des Lebens
gerade in der Sehnsucht nach ihrer Authebung eine Verbindung zu stiften, die augenblicklich
im Theater besteht (Vgl. Kapitel 1.1.3 und IIL.3). Aulerhalb bleibt ihre Wirkmacht fraglich:
Doch in der Riickfilhrung der Handlungen auf ein Ende des Sterbens liegt eine
Notwendigkeit, die jedem Relativismus widersteht; die im Eingedenken des Anderen die
Gesellschaft grundiert; die in Zeiten merkantiler und performter Identititen die fragwiirdig
gewordene Kategorie der Authentizitit durch eine Echtheit zu ersetzen vermag, die
existentiell spiirbar und beglaubigt ist. Und sei es nur,

[...] daB wir eine Weile hingerissen

das Leben spielen, nicht an Beifall denkend.?*®

246 Vgl. dazu auch Han, Agonie des Eros, S. 31-34.

247 Haas, Plidoyer, S. 110f.

248 R. M. Rilke: Todes-Erfahrung. In: Gedichte. 1895-1910. Hrsg. v. M. Engel und U. Fiilleborn. Werke 1.
Frankfurt a. M./Leipzig 1996, S. 480.
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