
irredtrziblc Fernc des atri lercn' seine tptsuülit l t '  I ttt:uyän.qlithkr:it

zur Erfrthrung, seine Atlrl - 'rcinnlalige 
Erscheinunq cttlcr

Fernc, so tlthc sie sciu l lt lgn

Ofiu t I i t I t k t i t, Il fah n n tg

Min sirgt: ,Neuc kollekrivc Erfiahrungen wcrclen in der '\'lcdit'rr-
realirär gcrulchto.z86 l)ls Etlrpf:urgen clcr kollcktiv verlügbrrerr

l)atcn iurd Intbrmationc:r bilclet aber kcirrc kollektive Erfirh

rurq arts. Selbst rvetrtt rcil l  tcchnisch citr Zuschauerkollcktiv

cinrrl l rcrtl qer,'esen *än' (;rls noch alle l l l  eil)cl l l  Fernsehl'ro

grarunt hirtuen), so hat,: l ic Koexistellz von l)utzenden votl

Irog..,tt,tt",t darnit )ä:rgst Scfi lu[] gerrracht. Kollektrve Er[lh-

rung cntstcht aber i iberhrrtrpt nicht einficlr clttrch cin getncrrr-

sames I{epcrtoire von kollekriv Zitierblrcrtt '  durc}r kollckti"

bekanntc ()esten, sondcrn .rl ieirr in der Konjunktion von kol

lektiver urtt l i ldtvidueller (ieschichte' rtttcl sie rviederurrt ist rtrr

ein r,vie rttch imnler gcilrte'tc's Eng4qturut gebunden, dls c1:t:

Subjekt clc:- Er{ahrung in sciner Lebensrcrlität obetrifitn l(orr

sum, Spcichcrung uncl Weitcrgabe bekll lr)tcr Erkenntlttgsstg

nale, wic sie die Medienktrltur zum Vcrhaltcrlsstandard trl ' tc lr l '

ist d:rvoIt rveit entGrnt. Höchstens die ( irttppenkonlrtlt l  t t r k r

t ion lrcr Intcrnet scheitrt :rrtf den ersten l l l ick dergleicllcrl zu

errndglichen. Hier kij l tt lcrl sich lntercsserrgrttpPen zus:rnll l)( r)

f ind",r, ,1i" i lrrc Erlahrultgcn austauschcr) Nur handelt cs si ' lr

dabei urrt prinzipiell irri l 'rt lc Et{ahrutgctr' So findcri siclr r"

Nervsqrortps cles Interttct an bestinlnltel) Thenren Itrt '- 'resst' rt '

etrva durch Autounf:i l le l]ctrof-]ene zus;l l l l l l lcl) lntertlct i ' t  ' lr '
Verallge rrrcinemng des Strl.r jcktiven' keirr Feld fi ir Kourtrtrtrrrl '
t iorrslktc, clic clas Sttbjckt it lr Feld vcrarlnvotlcter und rt r 'r lr

wortl icl ler Stcllunglahtl lctt situieren M:tlt l lr i lg also (lts Irrl '  I

net hertrtückig als Mlsse Ittt lccliutn bezeichttell - clet Srtr l lL rr " 
l '

ist cs l)rivar Mediurn. rhs l ls solches kcirre kollekti lc Frl rlrr""'
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ausbildc't. I) ie Möelichkciten cles ästhctisclrer Verhaltens. sol
che Efihrungen zu vt'rrrritteln, köirrrcn cllher rvohl uur- i l
cincr Abrveichung vorrr nredialcn Dispositiv l iegcr, niclrr i l
seiner Anrvcndung.

Äuf clcrr crsren l l l ick kann es allerdingp so scheinen, als Ligc clic
Zrrkunt' i auch cies Theltcrs in der Assirnil.rt iorr an die lrrf irnrra
tionstcchnologien, an clie bescl. eunigtc Zirkulatlon der Il i l t lcr
und Sirrrullkra. Dic Bcnurzung vorl ncllcn urrd altc:r ltrt l i t ivcn
und visucllcn Medien. Filnr, Projektiorcr, Klanglantlschlticn,
Video, nfl lnierten Lichtniurrren, gesttitzt clurch avrncicrte
Conrprrrcr-Technologic, hut, soviel ist richtig, trereits zu cincnr
Hi.qh 'lidt Thrnrrr sefiihrt, das die G:-c'rrzcn der Darstcllrrng
immer rnchl errveitert. Vorr cler radikalcrr I)erforrnancc Art bis
zum etlblierterr Grollthcrlter ist eine rvachsende Selbstverstrincl-
l ichkeir cler 13enutzlurg clckrronischer Mcclien zu korst;rt icrcn.
l)abei verliert das gel;itrf igc lJrld ronr Ti'xtrheater noch rvciter
seinc' nornrrtive Gii lr igkcit und rvird c*ctzt ciurch eine grcn
zenlos schcincnde inter und mrrlt irrecli l lc l)rirxis. Nebcncilr
rrncler c'xistieren nun cir l} i lclertheater, drs in der Traditionsli-
nic clcs ,(lesamtkunsfrvcrks< alle Medicr-l\cgister zieht; Kon-
zclltmtion .ruf splrslDrstc Mittel; i i trcrf:rlhrtig gesteil lcrtes
'Wrhrnchrrrttnqrterlpo nach Art der Vii lcoristhetik; schicre, irn
Vcrglcich inrnrer olangs:rntu scheinendc l)r: isenz des atrrrc:rclen
Mt'nschcn; schließlich clls Spiei nrit cler Ertnhrulrg des Kol
l l ikts zwischen clem anwcscrrclen Körpel uncl seiner imurltcri
t l lcr [] i lclerscheinung inr l{ lhrnen ein urrrl clerselben Inszenic-

| l lg.

I r rr ': irc'f i ir chs High I 'ch Theatre zu übcrpriifen. ob darin rl ie
r rr ' l l ;rt lr crkcnnbare (ircnzverwischunq zwischen Virttrl l i t l i t
rrrr, l l lcl l i tür t ltsächlich strlttf indet otlc'r chcr die l)ispositir. l l

t : , . ,  l r . r t i i r r  r r r rd. , i l l , . .  W.r l t r r tc l t r r rcrr  n l t  u l r lcrr  p(rr l .u lcrr tcr)
,, 'rrtrlt l  ztr bclcgcn. Hlrnlets zu'eifelnclcs Ziiqern (isr dcr (lcist
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Medier im postdramatischefi Theater

Einige grobe ljnterscheidungen sind vorab zu treflen. Errtwe-
der Mcclien finden cine ge/cgcltlir,lr. Verq,lndung, die abcr das
Thcatcrkonzept nicht grundlcucncl definiert (blofle Medien
Nurzurg); oder sie dicnen als Quelle der ll-yiratioa fiir clas
Thelter, scine Asthctik oder Fonl, ohne daß nonvendiger-
weise clie Medientechnik in dcn Aufli ihrunsen selbst eir)e
große l{olle spielt; oder sie sincl lorr-vitutir tiir sewisse Thetter-
formen (Corsetti, Wooster, Jesurun). Schließlich können
Tlreatcr rrnd Medienkunst sich bcgegnen in Gestalt von Vido-
Installat ittn ur. Relativ nninteressant ist die t.rlolJe Benutzrrng des
Mecliurrrs zur Dgctrcueren(, efTc'ktvolleren oder deutlicheren
Repr:iscntation ar sich. Gewiß rn:rcht es cincrr Eflbkt, rvcnn
Gesichtcr von SchrLrspielern durch eir.t Videobild vergriißert
werder), doch clie thcrtrale Wirklichkeit wircl definiert clurclr
den l)rozeß der Konrnrunikation, der sich durch blolles Adclie
ren von Mitteln nicht grurrcl)cuend venindcrt. Erst u.o <ias
Vicleobild in einc koruplexe Bezichung zur I{örperrealitüt tr-irr,
beginnt eine eiger)e nrcdiale A*betik des Theaters.

1. LIcr{iu-Nut:ung

Das Thcatcr Het Zuitleli jk Tönccl unter Ivo van Hovc iü{lt irr
,Calig'rlan nach Crnus (1.995/%t) die Gcschehnrsse auf circl
Riesenbühne von Kanreras zugJcich fi lnten und ricsergroli
prqizicrcn. Ahnlichcs findet sich im rFaust< (1998) dcr glci
chen (iruppe. Das Tlrenu Nii i, lrc rlr, i Fenic dcs Publikurrrs zrrrr r
Aktcur s' ird so unrspiclt. In cincr neueren Arbcit von Hct ZLI
deli jk Tbneel, ,Koppen<r nach denr Filrn ,rFaccsu von Johr ( i.rr
srvetes wird dic Frlge von Nrihc und Fcrrre ohne djlcl ir,
Benutztrng visuel)er Medientechnik thentatisicrt: das Publikrrr,,
lagert luf einer Mcnge riesiqer lJetten (so :rls r:rachc rrr.rrr ,
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sich vor dcrn häuslichen Fernsehgenit gemütlich). I)ie Aktetrrc
spielen in den Zwischcnrüunten, so dilll cine Art >oflc,ne Mon-
ta[ie( entsteht, zugleich cin >fi]mischr, sedachtcr lVechsel von
Close Up und Szenen in größerer Entfernung. Statt des Wech-
sels von Totalen und Großaufnahnren sprinet die Wahrneh
nlung utn! ist in einenr Moment fast luf Tüchfiihlung rrrit dcn
Spielern, ntulS im nächsrcn vielleicht clen ganzen l\aum übcr_
rvinden, weil die Szenc sich in eincr.anderen Ecke dcr Hallc,
:rbspielt. Theater versucht hier, die FiLn und Fc,rnsehwahr
nehmung zu integrieren und bewullt zu lnachen. l lei eincr
Ohoreographie von Hans van Manen wird eine Tünzerin int
Theater von cinem Vidcokameramann auf der l jühne aufge_
nonnen und ihr Bild zusleich rnit ihrcnr Auftritt in Großpro
jcktion gezeigr. Es entstehcn interessitnte Spannungen zwi_
schen Bewcgung, Sti l lstatrcl und Parallelität: wenn zuru Bcispiel
die TänzeriD ruhig an ihrerrr Platz vcrharrt, aber der Kantera-
rnann sich r:rsch urn sic herunt bewcgt, so daß auf der großen
l-einwand cin sehr bewcstes, unrulriges Bild zu sehen ist.
Schließlich tanzt die Tünzerin, vont Kameranunn vo{olgt, aus
rlcnr Thearcr hinaus, und das Publikunr findet sich plötzlich
wie verlassen lllein vor der leeren lliihne und dern grolSen
Videobild, aufdern man clie (chon in c,in Erinrrerunssbild sich
vcrwandelnde) Tänzercirr draußen im Foyer, dann an dc,r
( irrcht entlans verfolgen klnn. Hier geht es unt clic eigentiiru-
liclrc Sprrr dcr Anuesenlu'it. Was rran anr Fernsehcr nicht lnehr
lrcrrrerkt, dalJ eine re:rlc Person ,rhirrter< denr Uild existicrt
(soflrn sie rricht bereits virrucll ist), wird durch die Abfolge von
l{crlpräsenz und Spur, von Gemeinschafr des prrblikums ntit
ri r"Iänzerin und nachfolsender Tienrrung sinnlich cvident.

Vrr' lc l{cgisscrrre benrrtzen Medien von Fall zu Frll so etwa
l't tt l  Scll lrs in seiner Londoner Inszctricrung vctr Shakespeares
" l l rc Mcrchrnt  of  Venicc< - ,  ohnc clr i j  d ies ihrcn St i l  dcf i_
rrrlrt. I js qclti irt serade bci einenr als opostnrodernn eehandel-
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ten Künstler einfach dazu, nrit dem Medium zu spielen. Die

politische Dimension von Medien wurde deutlich in Sinai

Peters Inszenierung von Brechts >Arturo Ui< durch das Haifa

Theatre 1997, in welcher der Schrecken durch den Terroris-

mus, wie er über die Fernsehschirme Verbreitung findet, mit

den ominösen Sicherheitsversprechungen Arturo Uis konfron-

tiert wurde. Ein weiteres Beispiel bietet eines der markantesten

Theaterprojekte der letzten Jahrzehnte, Robert Lepages Thea

ter-Epos ,Die sieben Ströme des Flusses Ota<, an dem er mit

seiner >Ex n.nchinan benannten Gruppe in den Jahren 1994 bis

1997 arbeitete. Es entstand et\,vas wie eine politisch-historische

Theaterreise, die zwischen Hiroshima und New York, Theresi-

enstadt und Amsterdam, Nazizeit undJetztzeit kreuzt und poli-

tische Themen und das historische Gedächtnis zwischen USA,

Japan, Deutschland umspielt. Nach Art eines Kaleidoskops

werden Darstellungstile und vor allem Medien unau{hörlich

gewechselt mit der Absicht, so Lepage selbst, )ein Theater zu

machen, das nach den Regeln des Traums funktioniertn.302

Realistisches Kammerspiel, Bunraku und Kabuki, Holl1'wood-

Filmästhetik und Schattenspiel: ein großräumiger Spielraum

von Videoclip bis zu traditionellem Theater läf3t hier unter

Verwendung auch von Prinzipien der Filmnarration die

Medien zu einer geschichtlichen und traumartigen Phantasie

werden. In einem Gespräch erklärt LePage; >Ich war verblüfft,

wie die Filmwelt die Dramaturgie des Theaters weitergefiihrt

hat, wie gute Drehbücher in fünf Akte unterteilt werden, untl

man konnte wirklich fühlen, wie die Filmwelt die Tiaditiorr

des dramatischen Aufbaus bei Shakespeare und den Griechcrr

und so weiter gelernt oder fortgesetzt zu haben scheint. Abcl

ich glaube, daß im Theater, im nordamerikanischen Theltcr,

die Dramatik und die dramatischen Strukturen vom Fertrsth( rr

und vom Fernsehspiel geprägt worden sind.n303

2. Medien-Inspiration

Andere Theaterformen zeichnen sich nicht in erster Linie
durch den Einsatz von Medientechnologie aus, sondern durch
die in der Asthetik der Inszenierung erkennbare Irspiration
durch die Medienästhetik. Dazu gehören der rasante W'echsel
von Bildern, das Tempo der Konversation in Kürzeln, das Gag-
Bewußtsein der TV-Cornedies, Anspielungen auf die Trivial-
unterhaltung des Fernsehens, auf Film- und Fernsehstars, auf
den Alltag der Unterhirltungsbranchen und ihre Macher, Zitate
aus der Popkultur, Unterhaltungsfilmen und Reizthemen der
Medien-Offendichkeit. In diesen Fornen ist meist eine oarodi-
stische und ironi.che Brechung vorherrschend. nunchmal au,.h
nur die einfache Anpassung an die Medienthemen. Postdrama-
tisch sind diese Versuche darin, daß die zitierten Motive. Gaes
oder Namen nichr in den Rahrnen erner kohärenten narrativen
Dramaturgie gestellt werden, sondern als Phrasen in einem
l{hythn.rus, als Elemente einer szenischen Bildcollage dienen.
l{en6 Pollesch zeigte in DHarakiri einer Bauchrednertagung(
und >Splatterbouvlevard< 1 992, wie ganz ohne Drarna aus Dia-
logpointen am laufenden Band ein Text entsteht, bei dem
Screw Ball Comedy und SirCom als Vorbild dienen. Gekonnte
()eschmacklosigkeit, fortwährendes Kreisen in einem Zustand
rlcr desolaten Lustigkeit und parodistische Medien Äneignung
crzeugen hier eine eigene Pop-The ater-Atmosphäre.

lrrr Frühjahr 1996 konnte man als Produktion des Frankfurter
'l AI Stefan Puchers Performance >Ganz nah dran< sehen. die
rrrit der englischen Gruppe Gob Squat zusantrnen entstand.
I licr wurde das Medienrepertoire, das Rede, Gestik und emo-
|ionllc Patterns im Ailtagsleben prägt, theatralisch ausgestellt.
liirr uloßer Teil dcr Performance bestand in Selbstdarstellungen
rk r Spiclcr, wobei der Anteil der >realen< biographischen Ele-
rrrt r rlc scbwer auszumachen war- Auch hier: parodistische Auf
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nahme mediai geprägter Attitüden ulrd Gesten in Formen

direkter Ansprache und privat wirkender Seibstdarstellung.

Durch den lässigen Stil, die Brüche zwischen den einzelnen

Nummern. und dadurch. dall das Publikun.r in mehreren Blök

ken unr die Bühne herum arrangiert war und daher in kleine-

ren Gruppen direkt adressiert werden konte, schließlich durcli

einen in der Mitte des Raums operierenden DJ war das Ganze

eng an Party und Disco als Grundstimt.nung angelehnt. L,rber

die Spiegelung der resignativen Gene rationsstinnung hinaus-

reichend, machten die Szenen aufsehr >nahe< rüeise die Trauer

unter den coolen Gesten fiilibar, &e Ahr.rung der Leere, die

entsteht, wcnn das Selbst kaun.r nrehr aufden Gebrauch media-

ler Attitüden verzichten kann. W'eder beim Versuch, durch

radikale Identität mit der W'aren- und Medienumwelt und

ihren Ablenkungsangeboten von Droge bis Kino Intensität zu

finden, noch beinr bervußten Äbgrenzungsversuch davon kann

hier ein >authentischeso Ich sich noch von dem durch den

Medienalltag geprällten Diskurs und den geläufigen Verhaltens-

masken ablösen. In Kornik und Tiauer ist es auf Verderb und

Gedeih an die Ton und Bildmaschine der Pop- und Medien

welt angekoppelt. In solchen Theaterarbeiten, die es verstehen,

aus dern Tempo und der Lakonik, dem Pop- und Clip-Rhyth

n.rus und dern Zapping die Poesie zu entbinden, geschieht eine

Tiauerarbeit, die die Geschichte einer >postn.rode rnen( Aus

drucksgebärde der Ver-werfung und der Agression unter Nut-

zung der Formangebote der neuen Medien fortschreibt.

Mit Recht hat man als Kennzeichen denpostmoderner.

Kunstentwicklung die Tendenz hervorgehoben, daß Wirklich

keit immer mehr durch die zwischengeschalteten Scl.renuf;r,

med:ial vorfabrizierte Attitüden und Darstellungsmustcr, vcr.

mittelt wird, die sich weithin nurmehr gegenseitig zitiererr trrr,l

urrspielen. >Die Images, die das menschliche l lewu{Jtscitr

bestimnren, sind nach den Prinzipien einer Dralnatttr-gic rlt. '
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Spektakels angeordnet, d.h. im Stil von crnotional, sentinlental
ur.rd visuell aufgeladenen Vignetten, deren vageq fast aus
tatrschbarer bewu,,Ster Inhalt die ideologische Dimension solcher
Vignetten verschleiertn bemerkt Schulte-Sasse304. Ein solches
Spiel eröffnet neue Gestaltungsformen, bringt aber - angesichts
der niederschmetternden Trivialität der allermeisten derart zir
kulierenden >In.rages< - auch die schon erwähnte bedenkliche
Abhängigkeit rnit sich. Es kommt zu einer paradoxerweise
gerade durch den beliebig verliigbaren Reichtum an Möglich
keiten verursachten Verengung des Repertoires der Themen
und Bildwelten. Alles was nicht allerjüngsten Datums ist, ver-
sir.rkt sogleich wieder. (Und doch sehen sich das vorvorgestern,
das vorgestern und das gerade gestern erst Veraltete verzweiGlt
ähnlich.) Wenn aber nur noch das Neuesre von heute früh dazu
taugt, Verständnis zu finden oder als Erkennungszeichen zu
funktionieren, so stellt sich die Frage, wann der Ausfall aller
weitergespannten Bezugsräume jeden Ausdruck unterbinden
wird, der aufGeschichte, weiter zurückliegende Zeiträume, gar
nrenschliche Gattungsgeschichte Bezug nehmen will. Man
fühlt sich hier an das technische Problem erinnert, daß viele
Computeraufzeichnungen durch den Fortschritt der Technolo
gie unlesbar werden, weil es keine Geräte mehr gibt, mit denen
tlic schon nach kurzer Frist antiquierten Disketten und Pro-
grarnme noch gelesen werden könnten. Muß aller Ausdruck,
tlcr auch nur einige Tiefe gewinnen will, sich auf Zeiträume

.jcnseits des eigenen Lebens beziehen, so stellt die Beschleuni-
gLrng der Moden und Bezugsfblder einen markanten Einschnitt
rl:rr: irgendwann er{olgen die W'echsel so rasch, daß nur noch
rn lllerkleinsten Gruppen überhaupt eine Ebene gen.reinsarn
,rlrrufbaren Vorwissens existiert. In diesem Sinne bedroht
Mr.'dienabhängigkeit auch jenes Theater r.nit beredter Sprachlo
sr11kcit, das in.r Interesse seiner Kommunikationsfdhigkeit die
Mcdicnästhetik verinnerlicht und auf die Inszenierung von
l)r'rrurqr anwendet und absichtsvoll einer Drarnatursie ä la
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minute folgt, die kaum noch größere Zusammenhänge von

Figuren, Erzählungen oder Themen aulbauen will. Theater

nimnrt aber, so steht zu vermuten, nur im Wechselspiel zwi-

schen rSituation< und Medien eine seiner Gestaltungschancen

wahr, nicht durch Anpassung. Das postdramatische Dispositiv

bietet eine Serie von Möglichkeiten, durch Vedahren der Col

lage und Montage eine ironische Distanz zurn allgegenwärtigen

News und Storytelling zu wahren, auch wenn es die medialen

Verfahren dabei nutzt.

3. Medien konstitutiL,

Während in früheren Zeiten filmische Bilder Realität doku-

mentierten, verweist das typische Videobild im postdranati-

schen Theater nicht in erster Line auf das Außen des Theaters,

sondern kreist in ihm. Szondi wies darauf hin, daß bei Piscator

die Dokumente - damals vor allem photollraphische und filmi-

sche letzdich im Dienst einer totalisiere r.rden Instanz des epi-

schen Erzählers standen und insofern ein Bühnenbild Piscators,

das scrn ProfiL in monuntencaler tJbcrlebensgröße zeigte. al '

Emblem fiir jene epische Tendenz der 20er Jahre stehen kann:

die grandiose f-Ibersteigerung des epischen Ich, das quer dr.rrch

das arrangierte Dokumentennuterial sich direkt als zentrie-

rende Instanz dem Publikum als personales Gegenüber dar

stellte. Das wäre heute kaum mehr rnöglich, weil kein derarti-

ger Super-Erzäb1er mehr politischen Glauber.r fdnde, und weil

die nultiplizierten, von künstlerisch-technologischen Kollekti-

ven hergestellten Medienbilder die Idee eines individuell ver

annvortlichen Autors strukturell überholten. Als Mittel problc-

matisierender Selbstreflexion beziehen sich im >postepiscberr"

Theater der'W'ooster Group die elektronischen Bilder dirckt

auf die Lebensrealität und,/oder den Theaterprozeß der Spiry'r'r.

zitieren allenfalls Bildrnaterial in >The Hairv Ape( etwa eirrctr
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Boxkampi in dem ein Weißer gegen einen Schwarzen kämpft
- als gedankliche Erweiterung der Bühne, nicht als Dokument.
Es ist deshalb logisch, daß die Video-Technik die Tendenz auf-
weist, {iir die Kopräsenz von Videobild und lebendigem Akteur
genutzt zu werden, ganz allgemein als technisch vernittelte
Selbstrefere tialität des Theaters zu fungieren.
Sie ist ein zentrales Moment in der Arbeit der 1975 aus der
>Performance Group< Schechners hervorgegangenen, nach der
New Yorker 'Wooster 

Street, in der sie ihren Sitz hat, benann-
ten Theatergruppe. Das Theater führt hier seine technischen
Möglichkeiten, in einzelne Elemente zerlegt, vor Augen. Die
Theatermaschinerie ist sichtbar. Das technische Funktionieren
der Aufführung wird offen ausgestellt: Kabel, Apparaturen,
Geräte werden nicht schamhaft versteckt odeoweggeleuchtet<,
sondern wie Requisiten, fast wie Akteure ins Spiel integriert.
I)ie Spieler ahmen oft das Gehabe von Fernsehmoderatoren
rrach. In >Brace Up< nach Cechovs >Drei Schwestern< fi.ihrt
cine Erzähleriu (Kate Valk) durch die Aufliihrung, spricht aber
ruch Texte von'gerade nicht durch andere Spieler dargestellten
lriguren ein, stellt Alcteure vor (zum Beispiel die sehr alte Bea-
rrice Roth, die die jüngste der drei Schwestern spielt) und gibt
Szc'nenanweisungen. Während der Aufliihrung können Debat-
fcn cntstehen, ob rnan eine bestimrntc Passage überspringt oder
ricit, kurz: das Vorge{iihrte ist ein Mittelding zwischen Probe
trntl Aufführung, macht die Produktion des Theaters sichtbar
rrrrl richtet sich immer wieder wie im Fernsehen an das Publi-
kttrrr. Bezeichnend ist die Nutzung des Videos, um abwesende
Spiclcl zu integrieren, nach denr Motto: Michael Kirby kann
lrlrrtc rbend nicht hier sein, aber wir zeigen ihn als Videobild;
crrrc l)arstellerin ist zu alt, um an der Tournee teilzunehrnen,
rvrl zcigc'n sie inr Video. Ganz nebenbei werden so die Illusio-
rr(ru'rltcn des Theaters, die gewohnte und eigendich doch
vcrlrl i i t l irrdc Gleichrangigkeit von Video Präsenz und Live-
I'r,rscrrz ;rrrs Licht gehoben. Ist nicht der Älltag der Wahrneh-
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Beginn einer Story. Die Geschichte ist nicht das wichtigste,
vieln.rehr das Spiel mit der Wahrnehrnung, das konkret erfahren
läßt, wie die Faszination sich ans Monitor-Bild haftet, an das

also, was man nicht ,rwirklich< sieht, die Video Spur dessen, was
hinter der Wand, unsichtbar, vor sich geht. Der tslick sucht,
man komrnt nicht uurhin, es bewußt zu bemerken, die Dilder.
Absichtlich muß man immer wieder den Weg zur viel weniger
faszinierenden direkten Wahrnehmung der Menschen suchen,
von denen der Blick abprallt, zurück ins Bild. Eine sonderbare
Erfahrung stellt sich ein. Der Zuschauende beobachtet sein
Beobachten, während vor ihrn ein Video Bild nüt der lebendi-
gen Gegenwart eines Akteurs konkurriert.

Diese Spielweise schafft auch fiir die Akteure eine sonderbare
Situation: sie sprechen rnit sich >selbstn als Videobild, sie müs
sen präzise mit ihm interagieren, n.rüssen, nur über die Video-
tschnik vermittelt, einen >Kontakt< mit dem Mitspieler auf
bauen. ln anderen Arbeiten Jesuruns finden sie sich zwischen
überdimensional großen Bildern, die wie Kontrollinstanzen
wirken (wie in >Deep Sleep<, wo große Screens an beiden
Enden der länglichen Bühne aufgebaut waren). Oder sie sind
vorn Publikum physisch völlig getrennt wie in >BIue Heat<.
Hier spielen die Akteure in Nebenräumen, die dem Publikunr

überhaupt nicht zugänglich sind, seitlich hinter der Bühne, die
selbst leer bleibt. Theater scheint hier seine Spezifik zu vernei-
nen, indern es sich in eine kornplett mediale Situation ohnc
direkten Blickkontakt zwischen Akteuren und Publikum trans
formiert. Aber die Erkundung der mentalen Realität del
gegenseitigen Wahrnehmung bleibt auch hier möglich, wcil

dem Mangel des direkten Blickkontakts das Wissen gegenübcr
steht, daß alle sich in diesen.r Theater, in virtueller Erreichbrr'
keit befinden. (Die Frage nach einem Theater, ir.r denr di,'
Internet-Kontakte zum Ilestandteil und vielleicht vorhcrr

schend werden, wird nur dic Zukunf i  bcantwoncn.)
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Verschaltungen

Man kann Theater mit Medien heute auch als einen Ort des
Tiainings begreifen, in den die Individuen üben, wie sie ange-
sichts ihres Zusammenwirkens mit und ihre Abhängigkeit von
technologischen Strukturen eine Sicherheit, persönliche Resi-
stenz und Selbstbewußtsein behaupten. Ein Nebeneffekt sol
chen Medientheaters ist es, daß die Zuschauer sich über die
Lage der realen Akteure (mehr als über die von ihnen darge-
stellten Figuren) bewußt werden und sich gewissermaßen auch
inmer mir ihnen, den lebendigen >Partnern< des Publikums,
gegen die Macht der Medienbilder verbünden. Es geht um die
Faszinationsmacht der Bilder. Was fasziniert. ist dre Asthetik rler
VerschahwLg. Töne, Abläufe, Bewegungen, Bilder sind elektro-
nisch verkoppelt, in Konnexionen, An- und Zuschaltungen, so
daß anstelle von individuierten Menschenkörpern in einer
technologischen Umwelt ein serielles und blitzschnell umzuco-
clierendes )Agencement( (Deleuze) erscheint, eine Verschal-
tung heterogener Elenente (Körperglieder Sound Video
bild - Sprechen - Lichtnetze Kamera - Mikrophone -
Monitore Maschinen...), die als Mirnesis an die vollelektro-
nisierte Realität erscheinen könnte.

.lcsuruns rkinematographisches Theater< ist exemplarisch für
rlls neue Theater mit Medien. Es scheint die Probe auf das zu
rrrachen, was Münsterberg 1916 als >Psychotechnik< bezeich-
rrctc. Subjektivität und Technologie werden untremrbar. Die
rrlilrclrückende Möglichkeit der technologisch direkten >Ver-
rr lt.rltung< von Fihrr oder Bildreizen mit dem Zentralnervensy-
\t( ru ist ein Lieblingstherna des Mediendiskurses geworden.
l),rl in steckt eine wesendiche These: >Psychotechnik verchaltet
l'ryr Irologic und Medientechnik unter der Vorgabe, daß jeder
pryr lrrschc Apparat auch ein tecl.nischer ist und umgekehrt.<305
( i, rvili l illt zu, daß viele Wahrne hn.rungsmechanisnen, ange-
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fangen bei der Aufinerksamkeit, ihntechrlologisches Korrelato

habenax'und daß dies nur so sein kantr, weil den körperlichen

Organen von sich aus eine gewisse olJnnaturn, ein Technisches

schon innewohnt. Gleichwohl bleibt die Frage nach einer Dif-

Grenz bestehen, die im emphatischen Mediendiskun unter-

geht. Wenn die (lcsten des reflektierenden lJnterbrechens, der

Reflexion, des ,rGeistesu gegenüber der verzugslosen Eiruchrei-

bung von Infortnationen als veraltet zu den Akten gelegt wer-

den, droht der technologisch versierte Scharßinn in Ideologie

umzuschlagen, in die Apotheose blinden Funktionierens.

Anders in der ästhctischen Reflexion der ncuen Technologien.

Äuch im Medientheater Jesuruns scheint es zunächst nur noch

um Frequenzen, Vibrationen, Schaltungen und ulathematisier-

bare Zeitrhythrnen zu gehen, nicht ulu individuierte Personen

Doch dieser Eindruck täuscht. Zugleich wahrt dieses Theater

die Erinnerung an tradierte und moderne Erzälrlmuster. Im

Grunde ist dies sogar das heinrliche Hauptnrotiv: forrwährend

wird der Versuch unternommen, etwas zu erzählen. Aber das

vermutbare ,rl)ranrau erscheint in Stücke zerlegt und gefiltert

durch triviale Muster und Schen.nta, Horror- und Detektivge

schichten, Unterhaltungsfilme, Conics und Fernsehserien.

Quer durch Zerfall uncl die monologisch wirkende Isolierulrg

der rasenden >Sprechmaschinenn hindurch wird eine andere

Erfahrung - Trauer, lsolation, Verstulllttrcn - schmerzhaft

wahr,,ehmbar. In dieser Asthetik findet Minresis an die Logik

der neuen Medien im Sinne dessen statt, was Ädorno ,Mir.nesis

ans Verhärtete und Versteinerteo nennt. l)ie Medienbilder sind

Vehikel der fiir ästhetische Artikulation notwendigen Kälte -

Ängleichung an dic Kälte, um von ihr abweichen zu können.

8. Wdco- Irtstallatiott

Dieser llereich ist absclrließend kurz zu erwähnen, rveil er
durch seinc Grenzposition zwischen Theater und bildendcr
Kunst von besonderer Signifikanz fiir die >Situationu des Thea
ters geworden ist. Ofl-enkundig nähern sich Video- oder Per
fornance-lrsral/ationen von Gary Hill oder Bill Viola einenr
theatralen Vorgang an- Viele dieser Installationen sind interaktiu.
Dabei geht es nicht urn die technologisch errnöglichten Spiele
und Spielercien. 1961 oder 1962 konzipierte Nam June Paik
ein Klavierkonzert, das gleichzeitig in New York und Shanghai
gespielt werden sollte: an einenr ()rt die linke, am anderen die
rechte Harrd.307 In Nam Yun lta\ks 1963/66 geschaffenen oPar-
ticipation TVo I und II erzeugt der Iletrachter eines Farbmoni-
tors durch seine Stirnme auf denr llild allerlei Linien. In der
Einkaußpassage einer deutschcn Stadt aufgestelk, erlreut sich
das l)ing auch nach vielen Jahren noch großer Beliebtheit bei
Groß und Klein.'xr8 Was man >interaktiv< nennt, ist ir.r.r ganzen
prirritiv und von eher anrührender Konrik. Er-wachsene, so
sehen wir, können sich wie Kinder daran vergnügen, daß sie
kinetische Skulpturen durch dic eigenen Körpergeräusche,
Stimmen und Schritte in Bewegung bringen. Es gibt aber tief-
sinnige und komplexe Beispiele der Theater Video-Vcrbin-
dung, die neue Spielräur.ne eröthen. Dabei ist an theatrale
Installationen zu denken, in dencn der direkte Kontakt fehlt.
tunterbunden oder gestört wird (die Spieler befinden sich in
cincm fiir das Publikum unzugänglichen Raurn; die Akteurc
sintl rricht direkt, sondern nul verrrrittelt und fragmentarisch zu
e:'kennen), oder an solche, in dencn die Medientechnlogie
cincr- >unheinrlichen( Intensivierung der Kernzone des Thea-
tt rs, cler Körperwahrnehmung dient. Ir'r einer neueren interak-
rivrr Inshllation von Studio Azzurro nrit dem Titel rCoro<
rvcnicn schlalende Personen aufden Iloden prqiziert, die sich
/u ri i lrrcn beginnen, wenn der l lesucher >auf sie trittr,. I l i l l
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Viola definiert seine Arbeit als Versuche, das Sehen mit der.r.r
ganzen Körper zu erlangen, die Abspaltung des Auges zu revo-
zieren, und beruft sich dazu auf altasiatische und mystische Tra
ditionen.

Die Video Installation nähert sich auch dadurch dern Theater-
prozeß an, daß Zeitlichkeit ihr einbeschrieben ist. Eine
>Schleife< der Installation >Pneur.nao z.B. dauert eine halbe
Stunde. Der lletrachter hat die Freiheit, die Edahrung des
Ratu.ns so lange zu machen wie er will. Zugleich nimnt das
>Werk< einen immateriellen Status an. Anders als ein Gemälde,
das in.r nächtlichen Museum unversehrt da ist und von seinenr
nächsten ßetrachter träunen mag, der die ihrn dauerhaft ein
gesenkten Schönheiten erkennt, hat die Video-Installation kei-
nen immanenten >Sinn<, keine Existenz außerhalb des
Moments der Seh-Erfahrung selbst, keine Aussage jenseits der
Begegnung- In Violas >The Sleepersn (1992) ist arn Boden von
sieben nit W'asser gefüllten otTenen Tonnen jeweils ein Moni
tor plaziert. Auf ihncn crblickt r.r.ran die Gesichter schlaGnder
Personen. Die Betrachtung der in totenähnlicher Ruhe Schla-
fer.rden durch das Wasser hindurch wird für den Betrachter zur
verunsicherten Suche nach Lebenszeichen (die es ab und an
tatsächlich gibt). Gerade die Verdopplung der llarriere zwi-
schen sehendenr und gesel.renern Menschen (das Abbild, das
W'asser) weckt den Wunsch, die llilder gleichsanr zurn Leben
zu erwecken. Verstärkt wird diese Wirkung dadurch, daß der'
ansonsten verdur]kelte Raum nur von der eigentümlichcn
Strahlung der Monitorbilder im W'aser erhellt wird. Die Küpti'
schlafender Menschen stellen, das ist die Pointe, nur den Aus
gangspunkt fiir eine Er{ahrung des Betrachters dar. Sie sirrd
nicht verlestigtes Werk. Vieh.nehr wird der Augenblick dcs
Sehens, Moment einer Asthetik des Schreckens, urt, r
bestimmten, artifiziell geschaflenen Bedingungen orgarisi, r r
Es geht unr dic Efahrr.rng der - schlafenden, ruhenclen, tofcrr,

434

entfernten, sehr nahen Anderen, unr r/er Körper, also auch den
des Betrachters in diesen.r Moment. Auch Ton, Sprache,
Geräusch können - wie in rStopping Mind< - zum Einsatz
konrmen und nähern die Video Installationen noch weiter
der.n Theater an. Violas Arbeiten bestätigen die These, daß die
Thenen der Situation und des Rituals, die sich dem postdra-
matischen Theater aulärängen, auch in den avancierten Bild
künsten relevant sind. Wenn er von seinern Versuch spricht, der
Kunst eine Funktion, eine Verankerung im Leben zu verleihen,
so präzisiert er sogleich, daß dies nicht erwa im Sinne der Ver,
schönerung oder der Unterhaltung geschehen soll, auch nicht
durch Antworten oder Thesen in Hinblick auf gesellscl.raftliche
Fragen. Er rneint vielmehr,reine Funktion it.n ursprünglicher.r
Sinne von Kunst, irn Sinne eines Rltua1s. Kunst kann dir dazu
dier-ren, in deinem Lebcn etwas zu lernen bzw es zu vertie-
Gn.(]19

rSplayed Mind Out<r, 1998 im Frankfurter Mousonturm in
einer Zusamrnenarbeit des Videokünstlers Gary Hill, und der
in Belgien lebenden Choreographin Meg Stuart entstanden,
c'rkundet die Möglichkeiten der Konfrontation von Life-Erle-
ben und Videobildern. Der nackte Rücken einer Tänzerin
crscheint, riesig vergrößert, als überdimensionales Video Bild
ruf einer Leinwand im tsühnenhintergrund. Haut wird, ver-
rrrittelt über das Bild, zu einer bedrängenden theatralen Wirk-
lichkcit, wird in ihrem Verfallenseir.r und ihrer Vergänglichkeit
crfthren. Das Videobild gerinnt nicht zur Infornration, die
l(iirperoberfläche wird, von der Hand der Tär'rzerin bewegt
ur(l qeknetet, zu einer Körper-Landschafi in einer physisch
trr;rbweisbaren Gegenwart. Gerald Siegmund schreibt:,rZen-
t':r lcr lJerührungspunkt von Tanz und den sogenannten Neuen
Mcdicn ist auch hier das Bild des Körpers, {i ir den clie mensch-
lrr lrt H;rut wie die Oberflächc eines Bildschinns als Projekti
,rrrsll i icbe dient. Der Raurr überninmt dabei die Rolle eines
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sroßcl Geldes verli igt. zuglcich viltLrell die ganze ;Weltu

ur'r)sp:rnnt - auclt wcrur liktisclt, rvls gcrll übergangen rvird.

dic i ibcrgroße Mehlheir t icr Mcnschhcir von den Segnungcn

cler clektronischen Zivil isrtiorr bislrtrru i iberhaupt noch nicht

beriihr t ist.

Fil lr- rrnd clantr Video l3ilt l  gcrvrtnncn ihlc' Macht durch die

vorr ihnen ausgelöstc F:tszitratiort. I) ic bcrvegen photographi

sche'n uncl dann elektr,.rlt isclrcn l l i lcler rvirkcn aufdie lnlagina

tiou - und auf das hlaginürc - unglcich stärkcr als der lebendig

vorbrnclenc Körper-auf clcr I)ührrc. Wirrl cler nicht in der Ljrric

tlcr llrurateriauxu inrntcr übct'l'liissiger? Fiir die Macht cler

Sinmllt ion ist ein Vorg:rng vorr clcr größtcn l3edeutung, dcr

sich schon im 19. Jahrhtrndcrt abgczcichnet hat: die I)elegic

rurrg des menschlichen ll l icks :rn Apprraturen. Das Seherr

crlanzipiert sich vortt Leib. Nlti ir l ich qab es schon inuner s is

senschattl ichc olnstruurentcnrvaltrnchnrungu. Aber inr Prozcll

cicr technischen Entrvicklurlg inr 19. und 20. Jahrhundert rl ir ' l

die bis dahin, rvenrt nicht philosophisch, so doch lebensr' 'elt l iclr

frlglose rRealität der Sinttesrvahrrrchrllunq( zul)r Problerl. sti l

inrttc'r weitete Bereichc v<ll l dcr ol{calit i i t der Insrrutl lettterr

rvahrnehrrungozsl i ibelrrontntcrt wcrclen. Man liest arl l l lcl

nröglichen Instrulnclrtert, Atrzcigcrl rtncl lJi ldschirtletr t lrt lrr

oclcr rvenigcr abstraktc Zeichcl rb, wcscntliche Aspektc tlt r

l lerl ität entziehelr sich clc'n l{ i irpcr-Sinnen ' l)as 
Reich ri '  r

Sinrresrvahrnehtnulg sclrrttnrpfi ztl cit ler wiuzigen ijkol'r lr

schcn Nische in eirtctn ricsigctt Spcktrurrl I l lechanischct rrr"l

elektromrgnetischer Wellerr.ulsi l) icse'i)kologische Nir' lr '

dr:r ttnmittelbarcn Wabrltehttrtt lrg ist abet nun zuglcit lr ' l '  '
l lc'rt ich eir.rer Intersubjektivitrit, cl ic clic Zl' ischenkör'pr'r lr '  lr

keit ins Spiel bringt, ein Vc'rhri ltnis clcs gc'tncinsatrren l l<lrrr ' l '  '
in einet sozialen Situatiort, cl ic  ̂ -tt ' /rr/tt 'rr Subjckten e'irrr"rrr ' l '  r '

,Zcitn konstituiert. htt Kcrtr clcs risthctischen Verh'rlt.." ' . '" '
:r l le.r aber i 'r jeder Idee vort 'rVcnnnvortrtngu' l ls. rrrr '  t l"
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schen Verh:rlten cberrso rvie inr Kern von Afltktivirät i ibcr
haupt, Enclet rrr:rn tl ic urrhinrcrgchbare Siruation dclAruc-
senheitl cies A:rclercn. I)icsc ,Arrl 'esenheit,, l1i1lr sich l icht ein-
fach clurch dls Faktunr clcr sirrnlichcn Wahrnchnrung als solchc
definiercn, ist:rbcr cloclt insofi 'rn an sie qcbunderi, :r ls clic lr i ig-
l ichc reale Ein$irkuns des W.rhrnehnrenden auf das ()bjekt
der Wahrnehrrunu ins Spicl konrrnt. Die Situation virtucllcr
Ein8ußnahnte hat zur Fo)sc. daf3 der Vorgalre des Enrpfirgetrs
und Sendens von Zcichen richt von der Verstrickung dcs
kommunizicrcnclcl Sub-jckts in llegclrrcn, Veranrwortung urrcl
Verp0ichtrure abzutr-crrrqr ist.

I)ie Ger,vohlheit des KorsLrrns eiektronischer l l i lcle'r besiinstist
chgeiren serrde clicsc l{ccluktion dcr Idee von Komnrurriklt iorr
luf das Moilell dcs Ernpfrrnscrrs und Versendetrs von Signllcn

-jcnseits der l\egister von Verlrrhvortunq uncl Begehren. I)as
telematische I)ispositi,, clf i i l l t  clcn l lenralen Ilaunr vollst: irrdi{:
nrit ,rInlbrrnatioru. Stirbt ein Uscr an cinetr-r anderen Enclpurrkt
dcr Glasfaserklbelrvelt, so r.rrtc'rscheidct sich dieses Ereignis fi ir
r lcn anderen ljscr a:r cilcr lnclcren Stelle des Netzes in nichts
von einer Systcrnsrünrrr{l <:lclcr cirrenr Äusfall. Das rncrrschlichc
Srrl.rjekt ist hier prinzipicll luf clie nrathematisierblre Inlirrrrrl-
l i()n hin ausgelcgt rrnd irsofirn rn beicien Enden cler Lcirung
sclbsr nichts andercs l ls cile sclbst einigerrnaßen urvollkorrr-
rrrcrre uncl störarfi iJl igc Vcrlürrgerung des elektronische'n l)is-

lrrrsit ivs. Irr Abwantih.rnq vorr (]ertmde Steins scltönerrr Sltz

' l[rple conre anci qo, plrty talk stlvs the sanreu, hcißc c's hicr
"t lrcrs conre ancl qo. the *<rrlcl s' icle rveb stavs tlte sarne(. I)icsc
rrcrr.rr-rige Gestllt clcr Entfit 'ruclung stellt sich par:rcloxcnvcisc

11 r,rt lc dulch clas l)lnrrtasrtrl clcr Vertrautheit her, dcn spontll-
rr, rr lrrtrrnr, \\:en l l lalr .rnrvrihlcr uncl übcr das Nctz kontlktie-
l rr k.rnrr, t ler sei circrrr n;lhe Llrd zuuänglich. Gcgenütrcr dic-
',, rr l,r lrchcl Scheir dcl Zusrini: l ichkeit macht die Präscrrz clcs
rrr,Ircrr :rls I{oprisenz sofirrt cl ic' auch in der größterr Niihc
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ein wahrer Geist?) ist vielleicl.rt das Antidotr.rn.r zur Medienver-
nrittlung, auch wenn die Möglichkeit eines solchen Perzepti
onsmodus des hinhaltenden Zweifels, einer sozusagen post-
brechtschen ,Asthetik des Mißtrauensn auf Dauer dahinstehen
nruß. Asthetischc Wirkung kann imme rhin von einer solchen
,rSchrvebelage< des Zweilels ausgehen. Die andere Möglicl.rkeit
von Medientheater besteht natürlich in dcr künstlerischen
Nutzung der Faszination selbst, die von den Medieneffekten
:rusgeht. Beispiele dafür werden in diesem Kapitel dargestellt.
Freilich unterliegt der Reiz des Neuen cinern raschen Ver-
schlcrß,  r r rncrhalb und atrßerhl lb de'  Thear.r ' .  Hcbr A.rhcr i -

sierung einc Sache aus ihrer Urngebung hervor, so rnuß sie,
inlornationstheoretisch gesehen, von (Jnlvahrscheinlichkeit

gekennzcichnet sein. Tiiebauslösencle Signale sind, schon in

der Ticrwelt, solche lleize, die sich durch Unwahrscheinlich
keit auszeichnen. lnsofern die Medienge se llschaft die Uberrr-

schung zur Norm, den Schock zur Gervohnheit, die Erfindung
der Variante zur Regel nrachte, überrascht die Uberraschung
nicht mehr, lvird das Unwahrscheinliche r'vahrscheinlich, liihrt

die >ewige Wiederkehr des Neuenn (Walter Benjanrin) ztr

einem Zustand nur scheinbar alerter Wahrnehnrungsbereit
schaft, die in W'ahrheit eine Ärt gleichgüitiger Halbschlaf scin
kann.

Es ist ein Topos der Theorie des Avantgardetheaters llcwordcr.
daß es die Bedingungen von Sehen uncl Hören in der Mc'clicrr

gesellschaft analysiere, reflektierc und dekonstruiere. Man k:rr rrr.

ungeachtet der Trift igkeit dieser Feststcllung, bezweifc' lrr. ,,1,

die Selbstrelerentialität der Theaterarbeiten wirklich in osr, r

l- inie von einenr solchen Pathos der Analyse getrageu ist. , l .r l i

doch eher in der theoretische Anstrengung seine Orc hrr. I r lr, '
scheir.rt es realistisch, dafl sich hier eine Asthetik m;rnil i \tr, rr

die die Nähe zur artif iziell veränderten W'ahrnehnrtlrs rrrr, l ,1, 
' ,

I l ießenden (Äergang zu ihr sucht. Die Bühnc nrull du J\l, r l
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rvelt draußen ähneln, urn Erfal.rrung zu artikulieren. Als l{eflcx
der lragnentierten Medienwahrnehrrung können in diesern
Sinne die (Jberlagerung und die imner wiederkehrendc
abrupte Un.tcrbrccluag der Szenen und Handlungsrrome nte gel
ten. Wie nan im Alltag durch Fernsehen und Video gelernt
hat, nrit einen.r Minimum an Kontinuität und Einheit auszu-
komrnen, und lornvährend r.nit der Aufmerksanrkeit zwischcn
einern Handlungplr.rolnent auf dem Fernsehbildschirm und der
Alltagswirklichkeit (oder eineur anderen Sender) l.in und her
zu wechseln, so wechseln irr neuen Theater, ob Wooster
Group, Jan Lauwers, t'Barre Land oder tsAK-Truppen, die
Akteure mühelos zwischen (scheinbar) privaten Kontakten und
Spiel, zwischen verschiedenen Realitätsstufen und tsildwelten
hin und her. W'enn der Gegenstand auch noch eil dratnatur
gisch wohlgebauter klassischer Text der drarnatischen Literatur
ist (wie nrit Vorliebe bei der 'Wooster Group: O'Neill, Wiider,
Miller, Eliot, Cechov287), so tritt der Umschalte$-ekt oder die
Ahnlichkeit mit dem Switchen und Zappen durch den l(on
trast nur un$o krasser hervor.

,lnteriktion<

Wes die eigentliche Sprengkraft dcr Frage nach dem Verhältnis
vor) Theater und Medien ausnracht, ist llrlrt das oft fälschlich
r,(ll-allutisierte( Problenr, daß die grenzenlos scheincnden Mög
lichkciten der Wiedergabe, Präsentation und Sir.r.rulation von
Wirklichkeiten durch mediale Infornrationstechnologien,

lt.stützt auf das universale Medium Colnputer, die Abbildungs,
r r rrisl ichkeiten von Theater weit hinter sich lassen. Theater ist

l,r'r' sc sclron eine Kunst der Zeicher, nicl.rt der Abbildung. (Ein
ct lrtrvirkender Baurn auf der Bühne bleibt Zeichen li ir Baum,
rrr, lrt Abbildung eines Baun.rs, während ein Baunt im Fih-r-r
rv,lr l :r l lcs mögliche als ein Zeichen bedeuten nrafl, aber vor
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brauchc cine gervissc l\eligiosität, eine l leziehung zum Hcil i

gen

l);rs Motir,, Theater als eirren exquisitcn Ort dcr l3esinnung

und der spirituellcrr Steigerung zu bell lrpten, ist wohl urcist
halb uncl unbeu'ulJt, aber l icht selten auch explizit. Warun
vcrlallen in kurzerrr Abstand voneinanclc'r der l lusse Änatoli

Vassilicv uncl der Nicderläncler Gerlrdlln Rijrrclers (Tonecl-

group Anrsterdanr), beidcs hc-rvorragcnde Regisseure ibres
Lrndes, auf dön ()cdanken, die KJagclieder Jcrcnrias auf dic
ll i ihne zu bringen? Vassihev erklärt: , l)er Weg dcs Materialis-

rurus ist f lst zu Enclcu. Gesucht rvird, so scheint es, eine Sphäre
dcr Klagc, clie Vassil iev sogar bei seinctn ,rAn.rphio-yon< (1997)

vorherrschen liell. Nicht nur wegen clc's kirchlichen Bühncrr
raun.rs (l\ i jnders orientiert sich an clen Kircherbildern Slcrr
dams) wird das Tlrcater zu cirer.r.r Ort cles (]ebets: gerade dcr'
(iestrrs dcr Klagc i ift iret den spirituellen l{aunr. Fehlt viellciclrt
ratsächlich der Ort, an denr irr großer Forrn KJagc l irut rverclen
kann, rlic dcul verordneten C)ptinrisnrus zuwider 'l'rostlosigkc it .
heil iose Vellassenhcit artikrrl icren kdunte? Es geht urrr di, '

Suche nlch einenr in Verlust geratencrr ,hohen Tbno, rvic i lrrr

I)eter Handke als Mornent nc'uer rSpiritualität<, lJotho Srr.rrrl i

als neuc Sinnenldbigkeit einklagten. Theater spürt in (icl,r ' t.

ldtual, (l lror und genreindcrihnlicher Komnunikation scirrt rr

rcligiösen und ,nrystischeno Wurzeln nach. Sratt kurzatrrri ir r

I)sychologic wil l nrln große l)assionen und zulctzt , irc Pnssr,,r '

Erstar.url iclr genug: Theatcr bleibt im technologischen Z-cit.rlt, r

ein C)rt rrhegelcgtc'r Metaphysik. Weil die Realitrit s-ir '  11 't t

vcrlassen vor Augen liegt, gezeichnet von einenr ttttcntl l i , lr, rr

Mar-rgel nicht nur an Sein, sondern soqar an tt icht trivt.rl, ' ,,
Schern, verselbständig sich das Bcdürlnis d.rnrclr. 'rr, 

l ,r

Anderswcltcn, Atopien uncl Utopien in Chift-ren do l l,r l, ' , ,

uru eine authentischc Erfahrung des Spiritueller zrt rr.rr lr, rr
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Theater ! Mcdien

.\'4c d u n I t t r t, r I t a I t ?

Atrch die klirssische Moclerne starcl bereits irn Zeicherr gestei_
gljrt( 'r IJi iderhcrrschaft (l)hotogmphie, Filrrr) einerseirls, der
Krit ik an der l i ihrnentlcrr Wirkuns des Konsunrs von ll lrrsions
bilclcrn auf Sprachkorrrplcxität, Irrr;rginatiorr, I leflexion ande
rerseits. Setzcr) lJi lder dcn Verstand außer. Kraft, so rvie nach
Thorras Manrrs Vcrdacht Musik cli€ I{arionalität schrvicht? Dic
hnsc Tradition der Krit ik an Konsurlgesellschaft uncl Kultur_
irt lLrstrie vorl cinschlägigen Kapitcl der rI)ialcktik der Aufklä_
nr)lq( und Guy Debords situationistischer Krit ik der >Gesell,
v lraf-t des Spektlkelso bis zrr He,rbert Marcuse uncl Jeanl|:ruclri l lards oclcr Paul Viri l ios Thesen soll hicr nicht r"k"i itu_
licrt werden. I)rl3 sie l)cnker, die i iblichenvc.ise der Moiernc
rrrrt l solche, die dcr Postrrroderne zugerechnct werden, vereint,
l(Hl cinnral ntelrr nahe, ,rpostrnodc,rne< nicht als hisrorische
/,isrrr, sondern ledigliclr als eilen veränderten l l l ick auf
M,rrlclnc, ein ncues Vc,rh:i ltnis zu i lrr zu vcrstchen. Zueleich
rr rr, l duren deudich, dall dls problcnt nichr ein nur von Kon
\r'rv,lt ivcl) hcrbeigeredercs sein k;rDD. ln dehrpostntoder nenr,
rrrrrlt rrrrt.t l ialen Zivil isation stellc das Il i ld ein außerorclcntl ich
rrr,r, lrtxrl lcs Mcdium dlr, infornrerivcr als Musik, raschcr kon
'.r.rrr(rl .r ls Schrift. Zuglc,ich hat clic, globalc Verbreitung der
,l, l ,tr 'rrisrhcrr l)aten zur Folge, dall die Zivil isation dcr l i i ide,
rtrrrlr, l ,rr t l ic Mrssen crreicht urrcl danrit über die Maclrt des

MEDIEN
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aller.n und zuerst Abbildung, photographische Wiedergabe des
Baru.r.rs ist.) Theater sirnuliert nicht, sondern bleibt oflensicht-
lich konkrete Realität des Orts, der Zeit, der Menschen, die inr
Theater Theaterzeichen und das sir.rd inrmer Zeichen von
Zeicherr  ' ' "  -  hervorbr i r rgen. l ) re Dinguelr  t r igt  r ru t  he.rrer
den bezeichnenden Narren oRequisitenn: illusionierte Realität
ist lier soviel rvie: >nur das Nötigster,, Objekte, die rurn zuln
Spiel benötigt. Was das Theater aber tatsächlicl.r beunruhigen
n.ruß, ist der sich abzeichnende Ubergang zu einer (technisch
rvie inlraltliclr gegenwärtig noch prirnitiven) Interuktion vo:neit
ander entlernter Partner nrit technologischen Mineln. Wird
solche in.urer r.nehr perfektionierte lnteraktion der Domäne
der tlreatralen Live-Künste, deren Prinzip dte Partizipation ist,
auf Diruer den Platz streitig nrachen? Frank Popper sagt : '[n
den W'erken der High Tech Art werden die technischen Wec}r
selbeziehungen in ihren maximalen Leisrungen ausgeschöplt.
Zur.uindest in ihrer Erscheinung enthalten sie Elemente cler'
Perfektion.o2se Und: ,rDas Y/esen der High Tech läßt sich abcr'
auch an den Versuchen von Künstlcrn darstellen, dcl
Zuschauer in den kreativen Prozeß einzubeziehen.nl9(l

Die nicht nur hicr anzutrctl-'ndc Opposition von (nredi;r1cr )
lnteraktion und bloßel Partizipation ist allerclings nicht trift is:
auch in der theatraien Partizipation liegt ein interaktivr'.
Moment vor, umgekehrt wäre )Inter(-Aktion ganz ohne P:u l r
zipation nichts andercs als eine verhüllte Fornr der solit; ir.. l
Bcnutzunq eines Geräts.2el Demgegenüber wird im Thc,rr, r
die - gewiß nur selten günzlicl.r scl.rwindende - Wiedcr- ( i:rl,r
von Vor-Gegebenem prinzipiell überlagcrt durch das sirrnli, lr,
)Datum(, das irn und durch den Moment des Theltos s, l l ,,r
Gegebene. Es ist kein Zufall, daß zeitgleich mit dern l i ls, lr, r
nen und der Verbreitung einer Zivil isation dcr Mctlirrisit r rrl l

Simulation von Realität, technologische Interaktior ,1.r., l ,r

dahin wesentlich odramatischeu Theater der in cliescr \trr, l ' ,
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beschriebenen Struktulwandlung unterliegt. Die I)orlinantc
von l)rama und Illusionierung wandert in die Medien ab, rv:ih
rend die Aktualität der Performance zur neuen Dorninante cles
Theaters wird. Es zeichnet sich ab, daß nicht die In.ftation der
Medienästhetik, nicht Simulation, sondern da-r Reale wd dic
ReJlexion die Chance des postdramatischen Theaters isr- Als
,rtsildnraschine< bleibt seine spezifische Möglichkeit der l\eali-
tätswiedergabe, alleu noch denkbaren Er-weiterungen zunr
Trotz, radikal begrenzt. AJs >Änsprache<, hingegen realisiert es
einen unersetzbaren Vorgang, der es im übrigen auch erlaubt,
dic Grenzen, die Film und Medien an sich selbst aufiveisen, zu
ignorieren und zu überschreiten. Es gibt kein Medium, das
nicht in theatrale Prozesse integriert werden und zu einer
künstlerischen Praxis nach den Meciien ,rbeyond televisionr,
(Ritsaert ten Cate) beitragen könnte.

,The.tt ml ität (, Thedt er, ' l  öd

1963 schrieb Roland Barthes in >Litt6raturc et significationn:
,rWas ist das Theater? Eine Art kybernetischer Maschinc.u So
hellsichcig die Wendung Jahrzehnte später klingt, weil sie das
rvesentliche Monrent der Rückkoppelung, der Interaktion,
cinzuschlielJen scheint, - man hiirt zugleich auch eine
llegrenzthcit dieser Betrachtungsweise heraus: I3arthes sah -
iirnz inr Sinne der damaligen Korrjunktur des scnrioloqischen
l)cnkens das Theater als Infornrationsrnaschine an, die
llcdeutung erzeugt, welche vom Zuschauer in einem kogniti
vcr Akt dechiffriert wird. Worum es im Theater geht, ist aber
circ Kornrnunikationsstruktuq die nicht iur Prozeß der Rück-
krrppclung von Informationen ihr Zentrum hat, sondern in
tirrcr andcren rArt cles Meinens<, die den Tocl einschlic8t. Die
Irrl irnrntion ist atrl lerhalb des Todes, jenseits von Zeitedäh-
r rrrrg. T-hcater daeegen ist, insofern darin Sender und Ernpfdn-
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anderer lVeise die Riesenbildflächen eilles lJarnett Newnran so
wirkt die geglückte Videoinstallation als Fra3e an den Betrach-
ter (Zuschauer), was es rnit seinem Fliersein, seiner l3eziehung
zum Anderen, cler Art und Weise seiner >Konmunikation< auf
sich hat.

Ilewufltheit über den eigenen Perzeptionsnrodus wird in Gary
Hills Videoarbeiten erzeugt durch eine rErschwerung des
Sehenso314, die die gesteigerte Aktivität dcs Sehens provoziert.
Ganz irn Gegensatz zu der, wie benerkt wurde, in Grunde
ikonoklastischen Tendenz der gewirhnlichen illusionisrischen
Bilder der Sinrulation3l5 wird denr Ikonischen hier sein Eigen-
recht belassen. Während die Sin.rulation das lkonische selbst
zerstört, indem sie lediglich durchsichtig auf ihr Repräsentat
hinfiihrt, behauptet das Bild hier seine Autonornie als Spiel-
partner des sehenden Illicks. Dieser ist aber der Blick mit dern
ganzen Körper. Es entsteht in der Installation cine eigene
Bühne für den Besucher, dcr nrit seinem Körper den J3ildraunr
erldhrt (oder er-geht), sich nitten darin befindet. Das ent
spricht den erörterten Phänornenen des integrierten Theater-
raun.rs. Hans Beltir.rg erläutert, daß sich,die dunkle Raumzelle<
der Videoinstailation vonr Kinosaal wie vonr Fernsehmonitor
unterscheidet. Ihr Raum >ist auch die Bühne fiir unscre Bewe
gung im Raum, die sich mit dern französischen Wort d6arnbu
ler schöncr ausdrücken läßt als nüt dem deutschen W'ort: hcr-
umgehen.o3l6 Die in der Videoarbeit virulente Thematik des
Bilds - die Dialekcik von Imagination und Projektion - kehrt
für den lletrachter lvieder: >Wir bewegen uns in diesent Raunr
körperlich, so wie wir uns in der Welt als Raum bewegcr:
darin iiegt die LJberlegenheit eincr Installation über eincrr
Monitor, in der.rr alle Ililder in.r Rahmen enden.<3j7 Zugleit-lr
wird dic Körperpräsenz, werden unsere eigcnen Schritte urt,..r
den Bedineungen dcr Beiragung des Sehakts durch dicsc ,plrr
losophische Medienkunsto3ls >zu Metaphern von ganz lndcr.,..rr
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Bewegungen, die in unserem Bewußtsein ablaufen (...) Wird
der Raurn der Lrstallation zu einen Syrnbol für jenen ,Ort der
ll i lder,, der wir selber sind.o31')
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ger gemeinsarn altern, eine Art ,rlntimation of Mortalityn - inl

Sinne der Bemerkung Heiner Müllers, dafi der opoter.rticll Ster-

benden das Besondere am Theater ausmaclre. In der medialen

Komrnunikationstechnologie trennt de r Hiatus der Mathen.nti

sierung die Subjekte voneinander, so daß Näht und Feruc gleich-

glrltlg rverden. lndem dagegen das Theater auf (und aus) cinem

genrcinsamen Zeit-Raum der Stcrblichkeit besteht, forntuliert

es als perlorrnativer Akt die Notwendigkeit, sich t.r.rit dem Tod,

also mit der Lebendigkeit des Lebens, einzulassen. Sein Thema

sind, mit Müller zu sprechen, dic Scl.rrecken und Freuden der

Venvandlung, während es den Fihn auszeichnet, dem Tod bei

der Arbeit zuzusel.ren. Es ist itn Grunde dieser Aspekt des

gcmeinsar.nen Zeitraurns der Sterblichkeit tnit seinen kolnnru-

nikationstheoretischen und etl.rischen Itrplikationen, der ant

Ende als kategoriale Differenz zwischcn Theater und Medielt

bestehen bleibt.

Mtdien- uud Ttchnokörper

Wenn der Künsder Stelarc (Stelios Ärkadion) überlegt, da[3 dcr'

rrrenschliche Körper sich den Informationsstrukturen dcr'

l-rochentwickelten Complrter anpassen muß, so formuliert cr

die virtuclle Perspektivc des Mediendiskurses überhaupt, dic

vielleicht die Perspektive einer anthropoJogischen Mutatiorr ist.

Stelarc hat sich zunr tseispiel eine dritte Hand am (Jnterrtr rrr

anbringen lassen, die >dic durch elektrisch übersetzte Muskr.l

kontraktionen seines Unterleibs uncl seincr Beine beu'egr wilt l '

(Wesenam). Es geht um die Utopie, den Körper geziclt zrr

evolutionieren, ihn künftig künstl iche Augen und noch trrr.rl '

sehbare neue Funktionen einzubauen. Hinter diesen Ii 'clrrr, '

Phantasien taucht ein kornplcxeres und unheinrlichcrcs l 'r,,

blen.r auf; die Frage nach der ldentität. Es rvird bcrcits,l rr 'rrr

gearbeitet, eigene Körpersensationen Per Computer itr Irrl, 'r
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rn:rtionen zu verqandeln und so Reize, Llpulse, llervegung;
abläule des eigenen Körpers in einen anderen zu induzicren
(der also dann rvic eine rnenschliche Puppe auf seine rPro-

fararumerung( reagiert). Interessant ist in diesen-r Zusarur.ren-
hang die künstliche Ilduktion der kinästhetiscl.ren Enrpfindun
gen, mit deren Hilfe wir den Ort unserer eigenen Körperteile
inr Raum lokalisieren (ohne kinästhetischen Sinn würden wir
nicht rnit geschlossenen Augen unsere Fingerspitzen recht gut
zusanrmenführen können). Am Ellenbogen liegen die kinästhe-
tischen Sensorer.r ziemlich an der Oberl'läche, so claß nan fol-
gendes Experirlent unternehnren kann: Man reizt diese Senso-
ren, so daß der Probant das Gefüld hat, sein Ellenbogcn strecke
sicb, obwohl das nicht der Fall ist. Wenn nan ihn nun an dic
ergenc Nirse fassen läI}t, so hat er das dcutliche GeÄihl, daß er
seine Nase, sozusasen ein virtueller Pinocchio, selbst in die
Länge zieht.2e2

Wenn per Conrputer von außen Inrpulse in den eigenen Kör-
per übertragcn werden können (eder sein cigener Hampel-
mann), so witd es an.r Horizont denkbar, eines Tages auch
l)enkimpulse direkt in andere Personen zu überrnitteln. Es
scheint nur konsequent, wenn l-eute wie Marvin Minsky293
bereits über die Möglichkeit nachdenken, rdie Daten durch
cinen Mikrocomputer direkt in das Hirn des Menschen eiuzu
spcisen.< Die gcneralisierte solipsistische Monaden Existenz
scheint nröglich, jedenlälls aber ein weiterer Schritt auf den.r
Weg, auf dem rder lJnterscl.f ed zwischen Wahrnehmung und
Inngination (...) weiter eingezoiten, die Wahrnehmung irreali-
siclt, die hnagination realisiert< wird.29a Solche nicht nehr
vii l l ig aus der Luft gegrif lenen Potentiale sind der lndex eirrer
l lcl i;rgure von Identität des Körpers, auf die die Künste ant-
rvortcn nrit der Ausstellung des Körpers tel qucl uncl nit der
Str.rlcsic dc'r Vorwärtsverteidigung, noch schneller, als es die
li L lrnologie tut, nrit sexuellen und sonstigen Identitäten aufzu-
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zieren. Ernst W'endt noticrte zur Asthetik von Godard, Heis-
senbüttel, Minks bcreits 1966, sie erforderten, >dall man sich
nrit der Vorstellung, die reproduzierte Welt sei eigentlich wirk
licher als die sogenannte tatsächliche, einmal einläßt.o2e7 Bei
Carl Webers Inszenierung von Handkes >Kaspar< (1973, an.reri-
kanische Erstauf'liihrung) wurden 15 Monitore eingesetzt, so
daß das Publikum Kaspar live, aufden Fernsehschirmen und im
Film, manchmal zeitversetzt, erblickte. Man hat darauf

) r ) ,1 1^ rr  , 'hrngcwre.err  ' - .  d:r lJ H.rndke zu der Zei t  rn -Kaspar".chr ieb.
als er oFrankensteinn des ol-iving Theatren bei dessen Europa
tournee sehen konnte: in beiden Fällen geht es urll eine >prä-

verbalen Welterfahrung und zugleich urn die Denunziation
einer Wirklichkeit, in der Körper und Geist von Technologien
beherrscht werden.

Theater bot fast von Änfanpg an Bühnenmaschinerie, Tricks,
Licht- und Kulissenzauber, magische Ver-war.rdlungen. [r.r.r 17.

Jahrhundert hieß, was wir Ausstattungpschinken nemen,
omachineo. Von den Futuristen bis zu den Bauhaus-Experi-
menten und der Piscator-Bühne war Theater in-nrer auch
Gesantrnaschine, die den Kcirper entstellte, mit Ellekten
umgab, ihn zur >kinetischen Skulptur< deformierte, um ver-
borgcne Möglichkeiten an ihnr zu entdecken (Oskar Schlen.r
mer), oder, von Servandoni bis Moholy Nagy, Theater ohnc
Sprache oder menschliche Akteure. Das Maschinelle im Ther
ter betrifft sogar die Schauspieler. Sie galten vielfach als sprc-
chende Statuen, als eine Art Automat. Diderot erkannte dls
Paradox, daß der Schauspieler nur als kalte Maschine den Eirr
druck überzeugener Lebendigkeit erzeugen kann. Die Techn,r
logie der perspektivischen Bildkonstruktior.r oder der Lichtcl
fekte spielter.r in der Tiadition des Theaters eine große Roll,
Theaterlicht mit Kerzen konnte nan im Barock bereits stufcrr
Ios ,dimmen<, indenr rnan Schirn-re vor I(erzengruppcrr ,rrrl
und ab kurbelte. Licht fie1 durch transparente Stoffc rrrr,l
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erzeugte kolr'rplexe Stimmungen. Für das 19. Jahrhundert ist
das Autton-rnren vor-r Panorama. Diorarna und anderen Früh-
fornen des >Massenmediums< zu nennen. Das Panorama wird
von Stephan Oetternann als,rBildermaschineo299 bezeichnet,
und es ist kaum ein Zufall, daß der >deutsche Erdnder des Pan-
oramas< Johann Adam l}reysig ein >versierter Theatermaler und
Perspektivtheoretikero3(x) gewesen ist. Sogar an dem Theater
benachbarten Phänomenen wie der Transpararentmalerei, oder
dem vom Theatermann Philippe Jacques de Loutherbourg
erfundenen >Eidophusikon<, auch an den künstlichen Festbe-
leuchtungen um 1800 läßt sich ablesen, wie nahe Theater
immer den Künsten der Maschine stand.301
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nrung länltt genauso bcschaflen wie er hier in.r Theatcr

erscheint und verwundert?

4. Medicu th?atralisiert

Mit Hillc von sichtbaren Kameras werden die Bewegungen der

Spieler rrnd ihre Worte aulgezeichnct und ilrrrncr wieder auf

Monitoren parallel wieclergegeben - oft aber verfiemdet, ver-

lanppamt oder beschleunigt, als >Frcezen fcstgehalten, nit vor-

her aulgenonrnrenenl Meterial konlbiniert. So kann beittr

Zuschauer Ungervißheit entstehen, rvelche llilclelrreal" sind

(aus der Aufli ihrung stanlnlen, dis uran eben ansicht), rvelche

nicht. Was hier geschielrt, ist eine nrchrfach gebrochene Steige-

mng und I)ekonstruktion des Theaters: einerseits löst es, das ist

die nächstl icgende Lesart, das >lebendige< Thertcr auf, über-

ti ihrt es als Il lusion, als Eflekt einer tcchnischen EfTektenraschi-

nerie. Anclcrerseits spür-t luan der hc'iteren uncl vitalen Attrto-

sphäre der Arbeit auclr eine unrgekchrte Tendcnz an: es wircl

die Techrrologie der Mcditn theotrclisi!rt. Das Mcchanische, dic

Reproduktion und Reproduzierbarkcit werden zrtur Spielrtra-

terial und nrüssen der Gegenwärtigkeit des Thcaters, denr

Spiel, denr Lcben zum lJcsten dienerr. Ein eigenes KaPitel ist

clabei die Brrrrrr:rrrg clts Mifuophons inTheater: auf eigentüntli

che Weise betont es zugleich die atlthentische Präsenz utrtl

deren teclrnologische Unterwanderung. Die Mikrophone u'cr

den gehandhabt wic von Rocksitrgern, einenr Shownrastcr

oder Jourrralisten beirtr Intcr-view. Ist das Mikro sichtbar' so

rvird betont, daß matr sich nicht itn l{aum der Fiktion ber'vcqt.

sondern zugleich zw Publiktu spricht (es soll alles zut hij lcrr

können), während der Sound über dic Boxen kommt Fültl i '

Pop-Musik ruit ihrer Gewohnheit des Play Back, bei detrr itrr

Moment dcr Filmauliralule oder soglr im wirklichen Korrz, r I

gar nicht l ive gesungcn rvird, ist dls cin heikles Thenla: rr '.t '  r ' t
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anr Auftritt cincs Pop-Särrgers ,rechtu, rvenn seine I'erfnrmancc
längst eine uncntwirrblre Mischung aus realen und vorgc-
täuschten Eflekter.r darstellt? Warunr sollte die individuelle
StiIrrlne noch einen privilegierten Status (auch finanziell)
genießen und so crklingen, wie sie orvirklichn ist, rvarurn solke
sic eigentlicl.r live erklingen?
Inr Theater ist dieser Medicnefl^ekt nrittlerweile strukturell: der
betonte und bewußte Wechsel der rratiirlichen und der ver-
stärkten Stinrre, die Position des Spielers als Entertainer, der
sich direkt ans I'ublikurrr wendet wic in den Gerncinschaftsfik-
tionen der l{ockkonzertc, die offene Sichtbarkeit dcr Technik
nrlchen es übcrdeutlich, daß hier ein bervußtes Spiel rnit der
,Anwesenheitn: ihrer künstl ichen Ausu'eitung, Modifizierung
rund Verändcnrng geschieht. I)arin bestc'ht die clurl itative Dif-
f.rrcnz zur Show; als bewulJtcs und bewußt gemachtes Verfah-
rcn bleibt das Mediale nicht einfache Eflekt- und Aflektpro
duktion, sondern verweist auf eine organisierende lnstanz,
ri inrl ich die Theatergruppe, die nrit dem BewufJtsein des
Zrrschauers in einen virtucllen Dialog tr-itt, der trotz allcr Zeit
sclrichtungen cier An- und Abwesenheit in der Gegerrwart des
'l lrclrer Zeitraunrs stattf indet. In den besten Monlenten
crlcicht die Wooster Group auf diese Weise die Verbindur.rg
(rrrrr. l eine Unentscheidbarkcit) zwischcn der provozierenden
lrr()rtrlität ztrnr Publikr.urr und einer nicht n.rinder provozieren-
rlt rr. geradezu autistischen Abgeschlossenheit in der techni-
rr lrcrr Medienapparatur.

\ I )it italfutisthc Szene

l)rl rt l l icrische Szene des neuen Theaters hat seit den 70er

I,rlrrcrr r1.rs wonröglich ausgcprägteste Interesse an den Spielar-
t, rr v('rr l l ish Tech Theater bezeugt. Zu nennen sind unter
.rrr,I rcrr t l ic uMagazzini Crirninali<,, f i i iher rl l  Carrozzonen,
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später einfach )Magazzini(; die lrühen Arbciten der Societas

Raffaello Sanzio (rl\omulu e Remo< u.a.); >Falso Movin.rento(

(unter Mario Martone), die stark von Pasolini beeinfluflt wurde

und bei der schon der Nan.re - eine Hommage an den Film

>Falsche Bewegung< von Wim Wenders nach Peter Handke

das )internediale( Interesse, hier vor allem an Film, anzeigt,

das auch in Titeln wie >Theatre Functions Critical<< (Anspie

lung auf Stanley Kubricks >2001<) und in einer Theaterarbeit

über Martin Scorceses >Taxi Driver< zurn Äusdruck kornn.rt.

Allgemein läßt sich sagen, daß die italienische Bewegung -

man sprach dort von Post-Avantgarde, >Transavantguardian und

Dnuova spettacolarita<, was efwa der oben analysierten tableau-

Tendenz entspricht - besonders stark vom Filn beeinflußt war

und eine ungewöhnlich intensive Forschungs- und Entwick-

lungsarbeit auf dem Sektor des Video hervorbrachte. In den

besten Arbeiten dieser Richtung dient das Medium nicht ein-

fach der Erzeugung spektakulärer Effekte, sondern verbindet

sich in solcher Weise mit der leibhaftigen Bühnenaktion, daß

neue Spiel(ttet1 der visuellen Dramaturgie entstehen. Man arbeitet

rnit Video-Monitoren und Kameras, die wiederum selbst

bewegt werden; mit Screens, die fornvährend neue Fenster auf

andere Räume öffnen, r.nit rafinierten Verfahren, durch die die

Spieler Video-Räume zu betreten und zu verlassen scheinen,

als spiele die Materialität des Körpers keine Rolle. Der Raun'r

ist nicht rnehr der Ordnung der Perspektive und der Tiennung

von Innen und Außen verpflichtet, er wird ein ,virtuellern oder

geistiger Raum, in det.n rrrit den räumlichen auch die zeitlichen

Koordinaten ins Schwanken geraten. Das Verfahren des

>Chroma Key<, mit dern Bilder und Maquetten projiziert wcr-

den, läßt den dreidir.nensionalen Raunr immer irrealer werder.

Die Asthetik des Fihns und des Video-clip wird in die clcr'

Bühne integriert.
Giorgio Barberio Corsetti und das Studio Azzuro machten itt

den 80er und frühen 9OerJahren mit einer l{eihe von Arbeitt rr
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Furore, in denen akrobatische Choreographien rnit rafEnierter
Kombination und Verschaltung von Kameras, beweglichen
Bühnenteilen und Monitoren eine Aufhebung des euklidischen
Raums erzeugen. Mitte der siebziger Jahre hatte Corsetti die
Gruppe ol-a Gaia Scienza< gegründet, die er später auflöste, um
die >Compagnia Theatrale di Giorgio Barberio Corsettir zu
gründen. Es entstand eine Zusammenarbeit nrit dem Betrieb
Studio Azzuro, der sich auf den Einsatz von audiovisuellen
Mitteln von der Photographie bis zu Film und Video speziali-
sierte. Menschliche Gestalten scheinen in Corsettis Medien-
theater kopfüber zu spazieren, ihre nach Bildschirmausschnit-
ten segmentierten Körper durch mehrere in einer Reihe aufge
stellte Monitore zu kriechen, wobei jeder Monitor nur einen
Teil des Körpers zeigt. Spieler agieren eine Weile mit ihrenr
parallel gezeigten Filmbild synchron, um dann plötzlich >aus
dern Film zu fallenn; auf langen Wippen plazierte Objekte,
Monitore und Spieler scheinen ge€ien die Gesetze der Schwer
kraft zu agieren. In kritischen Besprechungen dieser Arbeiten
tillen öfter die Stichworte Lyrismus und musikalische (statt
dr anutisch-narrativer) Struktur. Mit Hilfe der Technologie
cntstehen hier neue Möglichkeiten der szenischen Bearbeitung
von Texten. In den Kafka-Arbeiten Corsettis eröfiiret der
(irenzgang zwischen Theater, Film und Medienkunst neuar-
t igL : .zenische Ref lcxionen der ldent i r . i r .

6. Virtuclle Priisexz

l)ls T'heater kann auch mit seinen eigenen Mitteln >virtuelle
l(.iurnc( erzeugen, so zum Beispiel in den Arbeiten von
llclcru Waldmann, die in den 90er Jahren durch eine Reihe
ct litrrlunssreicher theatraler >Seh-Anordnungen< aut'liel. In der
l 'r 'r l irrrrrrnce >Wodka konkav< nimmt das Publikum vor einer
Wrrrrl l) lrtz. Darüber mehrere große, konkav gebogene Spie
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gcl. Wcnn die Vorstellur.rg beginnt, crschcinen oben in clen
Spiegcln, durch sie vervielfacht, tci lweise verzerrt, kürperlich

dirckt unsichtbar, t lrzcnde Körpcr. Sie sehen in dcr nrchrft-

chc'rr indirekten Spicgelung so rihnlich aus, daß tnan hnge
uncl rnanche Zuschauer bis zunr Schlrrß in Zweilel blcibt, ob
cs sich um einen, irgcndrvie durch clic Spiegelungen vcrdop-

pclten, unr zwei oder rnchrere Körper handelt. I)a tn:rtr über-
dies nur die von oben schräg gespicgelten Körperbilcler des

offcnbar hinter clcr Wand stattfir)clenden Tanzgeschchens

crblickt. konrlnt es neben der nehrfachen Spiegelung noch zu

eigentür.nJichen Verkürzungen, Fragrnentierunger), optischen
Verfbrrnungen, die sich rußerdenr nrit psychodelisch lnmuren

der gestaltlosen Lichtfiguren vereirren. Zu diescnr Spcktakel,

cllrs clen lebendigc:r Körper denr lllick entzreht, wülrrend es
zuglcicl.r den Blick lrrf der.r Körper thcnratisiert, hört lrrrn aus
Lautsprechern, gesprochen von dcnr Schauspieler Thomas

Thienre, einen Text cles russischcn Autors Venedikt Jc'rofejer,',
in denr es zienrlich ausschließlich urn Wodka und Trunkcnheit

geht. Wenn anr Endc dic beiden Tänzer - es sind wirklich zwei

und cs sind Zwill inge - zum Applaus vor die Wancl komnren,
schcint nichts selbstverständlicher - und doch rvlren sie auf

einc'so vielfach gebrochene Weise da, vorhanden, präsent. daß

dic Frage nach dcr l)arstellung labyrinthisch wird: Worin
bestcht die Anr.vesenheit? Was bietct sich dem Publikurrr dar,
wcnn nicht eine Anwcsenheit, die sich ausstreicht? l)as scheint

so zu sein, aber wrs crfihrbar wircl, ist viehrrehr dies: Anwescn-

heit ist nicht der EfTekt einfach clcr Wahrnehmung, sondetl
dcs ll,lrrr-.r,lre-r, zu schc'rr. Der Entzr.rg rult ins Bervulltscin, las

eigcntl ich die Wahrnchrnung cles oprisentenn Körpers :ruch

scllon war: Halluzirlt ion eines :rbwesenden anderen Körpers.
Llago, von Begehren und Rivalität gleichern.raflen brsctzt un(l

so irl len Spiellorrrcn cler tödlichen l{onfl ikte und dcr (i l i icks

versprc'chen des Eros offen. (Jncl es rvird gezeig, wls Wltlrl
nchnruns des prüsenten Körpers cbenf:alls ist: nicht Wthrtrc lr

.+2rJ

l lung von Präsenz, sondern Bunl.ltstitt r, 'on Präscnz. sinnlicher
I3estätigung inr (lrrrncle weder beclürftie, noch anr Errde fiihig.
Es l iegt aufder Hlrcl, dal] ein solchcs Theater sich rnchr nocl.r
als traditionelle Inszcnierungen dcr Wiedergabe durch Fihl
oclcr Fernsehen vcnveigert. Nicht rvesen der Schiinhcit der
lebcndisen Gegenrvart, sonclern rveil im tsild geradc die
Schichten uncl Spalttrngen zr,vischen physischer, irrragirrirer und
nrentaler Anwesenbcit eingeebnet werden, auf ciic hier alles
rnkorrutlt.

7. Jtsutrut, ttotlt cinnnl

l l irrc W'and als Sichtblende spielte cbcrrfalls eine Hauptrolle in

-fohn Jesnruns rEvcr-ything that riscs r)tust convergc( (1989/90
cntstanden). Einc Wand, aufder cinc'n Seite rveiß. lufdcr ande
n rr schlrarz, halbiertc die gesamte qrrldratische Spiclfläche. Auf
zs'ci uegenüberlicgen<len Seiten sal] das Publikurn. ()berhalb
tler Trennwand bcfinclen sich nach bciden Seiten je 5 Moni-
tolc. l) ie Dekoration auf beiden Scicen bestancl lcdig)ich aus
circrrr großen und einem kleincl Tisch, verbunclcn nrit der
W;rnr1, lJürosti ihlcn uncl aufjcdcr Spielf läche einer K:rnrera. Die
l(.rrrrcras fi lmten Ausschnitte aus dern leil des Spielfi. lcls, das die
/,rrschauer lvegen clcr Wand jerveils nicht einsehcr konnten.
Arrl dicse Weise nahnt das Publiktrrrr synchron e'inen TL'i l des
\lricls unnrittclblr, clcn anderen Teil rrur vermittelt durch die
V rrlco-Arrfnahtre u'ahr. Was qeschieht nun? Dic {jetrennten
I t l, l t r ' . t l ie jeu'eils nur von ,rihrenro Teil des Publikunrs direkt
, rrr1',r 'schen rverdcn kiinnen, enveisc'n sich in den rlscnd schnell
1,., ' l 'r,r 

lrcncn txtcn cler Schauspiclc'r l ls zwei Lager. Reiche
,rrI r l, irrder. Hicr gibt es anschcirencl einen I{öri1;, clorr eine
li, 'r111,11r. pi,r Llbcrsetzcr ging verkucn und wircl gcsucht: das
Ilr, rrr.r t lcr I(orrl lunikatiolr uncl ihrer Schrvieriskcit taucht
rrrl Al,cr .rl l  dies bleibt Andcuttl lrg. Fragnrcnt. rrri iglicher
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Orts, an dem sich die Bilder begegnen, die sich die Menschen
voneinander machen. Die gängige Unterscheidung zwischen
real und virtuell ist, Bild bleibt Bild, dabei völlig aufgeho-
'  

l l r r  
^  

r '  
'  'ben.-  ""  l ) re Verhrndung von Vrdeo und Tanz. auch eigerrs ruf

seine Reproduktion im Video hin konzipierter r>Videotanz<,

hat sich ebenso wie rnultirnediales Tänztheater QPlan K< aus
Belgien) zu einer besonders kreativen Spielart des gegenwärti-
gen Theaters entwickeln können.

Gary Hill glaubt, daß eigentlich nur Sprache wie eine Klaue ins
Lrnere schlägt, während die meisten Bilder genauso oberfläch-
lich von uns abgleiten, wie die Eindrücke beim Blick aus dern
fahrenden Auto.3l1 Sprache spielt nicht in all seinen Installatio-
nen direkt eine Rolle, scheint aber als Problen.r stets gegenwär
tig. Man kann Hill ebenso wie Bill Viola in die Geschichte
einer Asthetik des Unheimlichen stellen. olch bin bloß ein Stö-
renfried, der ganz in sich selbst versunken ist, eine Art Geist,
der sich fledermaushaft durch den Wald und durch das Tor
cine< r ic. igcn Ga' thau.e.  beu.gt . - l l )  War Hi l l  h icr  übcr c inr
andere Ärbeit, >Site Recite<, bernerkt, trifit zu auf>Tall Shipso,
eine interaktive Videoinstallation, vielleicht Hi.lls bekannteste
Arbeit. >Täll Ships< wurde beschrieben als eine Art rHaunted
House<, in dem >es< un.rgeht: ,>Die Installation ist ein höhlen
oder untergrundähnlicher Raur.r.r - sehr dunkel, so daß mar)
bein Eintreten leicht mit jemandem, der sich schon im Raunr
befindet, zusanrmenstoßen kann. Von einer unsichtbarsn Stcllc
aus werden Bilder von zwöif verschiedenen Personen auf dic
Längswände projiziert, eines davon auf die Wand am Ende clcs
etwa achtzehn Meter langen Korridors. Wenn man sich eincru
Bild nähert und vor ihm stehen bleibt, zun.r Beispiel einer wcit
hinten sitzenden Person, dann reagiert diese, steht auf, ber,vcgt
sich auf einen zu, bleibt lebensgroß fiir eine Weile vor cirrcrrr
stehen und schaut einen irgendwie an. Geht man wcg otlt r

bleibt zu lange stehen, dann dreht sich die Person unr, gclrt rl
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den ursprünglichen Ort zurück ur.rd setzt sich- Geht nlan weg
und beschließt zurückzukomrnen, kehrt sich die weggehende
Person wieder um, nähert sich wieder, um einen noch eine
Wri lc i rgcndu ic Jrzu.chru. 'n. . . -1 1

Mit Hilfe einer einfallsreich eingesetzten Technik (Videobilder
werden durch eine Linse, rahmenlos, aufdie dunkle Wand pro-
jiziert, eine gewisse weiche Unschärle der Bilder erhöht deu
geisterhaften Aspekt), stelit dieser Raum eine Schattenwelt dar.
Kaum kommt rnan um die Assoziation an Revenants aus dem
Reich der Toten herunr, die Kontakt mit den Lebenden
suchen. Der Werkbegri{f ist auch hier in der Weise in Perfor
manz verwandelt. daß alles nur durch die Teilnahme der
Betrachter überhaupt existiert. Zunächst einn.ral verliert der
Besucher die Koordinater.r: weder wird ihn.r ein klar definiertes
Gegenüber - ßild oder Objekt wie irn Kino oder beim
Gen.rälde ofleriert, noch ein einheitlicher Raum der Begeg
nung wie in Theater. Zwischen dem Realen und dem Illuso-
rischen finden wir uns in einer irgendwie platonischen Höhle,
cinenr Orpheus-Pfad, einer Geister- und Schattenwelt. Es fin
det eine Äuflösung der Rahmen statt, eine Ent Rahmung, die
clas Geschehen (oder sein Ausbleiben) gänzlich der die Wirk-
lichkeit des Vorgangs erst setzenden W'ahrnehrnung des
lJotrachters in einenr Zeit-Raum anheir.ngibt. Sein Tun wird
llestandteil des ,Werks<. Es entsteht eine Seinszunahme der
iruaginären tsilder, ein Seinsverlust der schatten- und schernen-
Iufi wahrgenomn.renen Mitbesucher. Die dergestalt eintretende
Arühnelung von Schatten und wirklichen Körpern nucht im
Mccliun der Medien diese lnstallation als Reich des Ubergangs
zrvischen den Realitätsebenen zu einer Metapher der realen
St luttenwelt des Theaters. Denn was in solchen Arbeiten her
\'()r 'fr itt, ist die Frage nach dem Selbst durch das Faktum des
I:thl ktsdtts. Gesehenwerden konstituiert jenen Bereich der
l(rr l)r:iscnz mit, der den Kern des Theaters ausuracht. Wie in
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räumen. l)ie Schwelle zu einer Epoche, in der etwas wie kör-

perliche und sog5ar mentale Idcntität nirgends nehr selbstver-

ständlich gewährleistet ist, wird überschrittcn. Es könnten

nicht mehr nur hybride Photographien, sonderr.r hybride

Erlebnisrvelten entstehen, die nur noch einer Mischung von

verschiedenen rniteinander verschalteten Organisnen und

Denksystenren zuzurechnen sind.

Tatsächlich ist in vielen Ilereichen die Ersetzung tradierter

Fonrkonzeptc durch die Algorithmen der Computer praktisch

schon weit fortgeschrittcn. Merce Cunnigham kann bereits anr
Bildschirm choreographieren r.nit Hilfe eines Programms, das

anhand von Strichmännchen Tänzber'vegunger.r darstellt29s.

William Forsythe uncl andere experinrentieren nrit interaktiven

Systemen. Die Tänzer dirigieren etwa rrit Hilfe des compute

risierten Lichts dic Bühne, weil il.re Tanzbewegungen Licht-

oder Musikelernente in Gang setzen oder abbrechen. Ulrike

Gabriel realisiert cine Performance mit dem Titel >Breath<, bei

dem grapl.rische Aquivalentc liir das Atrnen eines Saxophon
spielers in den Rar"rn prqiziert werden. Arnd Wesemann: ,l)er

Musiker atn.rct ein, die noch abstrakten Polygone, Vierecke, dic

Mehrecke werden, fliegen fbrt, der I{aum wird weit. Es scheirt
nun, der Saxophonist stünde inrnitten seiner Lunge. Er atmerl

aus, bläst. Die Polygone rasen nun in veränderter Form aufiltrr

zurück.. .n2e" l)ie so entstehende zugleich künstl ich und durclr

clen Organisnus ezeugte optische Landschaft zeigt eine rc;rl('

Wechselbcziehung .:r,rrudren lebendigem Körper und digitrlt r

Technik, die als symptonlatisch fur die Perspektivcn des post

dramatischen Theaters geltcn kann.

Illusion.smaschine

Es fragt sich, ob Mixed media, Multimedia, Videogebrauch,
sofern sie Techniken der Illusionierung darstellen, eine errt
scheidende Zäsur der Theatergeschichte markieren, oder ob
die dan-rit errnöglichte Sinultaneität und die Verunsicherung
über den Realitätsstatus des Dargestellten bzw. Illusionierter.r
nur eine neue Spielart dcr Maschinerien der Illusion darstellen,
die das Theater von jeher kannte. Nüchtern 1äßt sich konstatic-
ren, daß Theater immer auch Technik und Tcchnologie gewe-
sen ist. Es war ein,rMediunr< inr Sinne einer spezifischen Tech
nologie der I)arstellung, von der die neueste Medientechnolo-
gie nicl.rts weiter als ein neues Kapitel darstellcn könnte. Kei
neswcgs brachte das Theater naiv den rMenschen< jenseits

technischcr I{ünste zur Erscheinung. Von der antiken Mechan6
bis zum gegenwärtigen HighTechTheatre hieß Spaß anr Thea
ter imrner auch Spaß an einer Mechanik, das Vergnügen am
rKlappen<, am maschinell-präzisen Einsatz. Es handelte sich
immer schon um eine Apparatur, dic Realität n.rit HilG der
Tcchnik nicht allein des Schauspielens, sondern auch der Thea-
tern.raschinerie simulierte. Theater sau!!te daher alle neuen
Techniken und Technologien von der Perspektive bis zum
Internet solort in sich auf. Die Ilenutzung der rnodernen tech-
nischen Medien: Foto, Projektionen, Tonträger, Filrn im Thea-
tcr, auch in Verbindung rnit raffinierten Lichträruncn und Büh
ncrltechnik begann sogleich nach ihrer Erdlrdung. ßerühnt
sind die nrultinedialen Arbeiten Elwin Piscators (1926
,Stunnflut(, 1929 >Der Kaufmann von 13erlinu). Medieneinsatz
lirdet man in Theater und Performance in den 60er Jahren
.rl lcnrrtcn, etwa bei Robert Rauschenberg (1966 in New York:

"Nirrc Evenin[$...<). Joan Jonas, l l lr ike Roscnbach u.a. in den
/()t r ' .Jlhren. Heynre ur.rd Vostell realisielten 1 979 in Köln einen

'l l ,rrrlct< r'nit elektronischen Mitteln. Auch r,vas die Sinailatlon
,rrrrl lrt. sollte man sich nicht zu sehr aufdic Aktualität kapri
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