DE GRUYTER

Jan Horstmann

THEATER-
NARRATOLOGIE

EIN ERZAHLTHEORETISCHES ANALYSE-
VERFAHREN FUR THEATERINSZENIERUNGEN

NARRATOLOGIA

DE

G



Jan Horstmann
Theaternarratologie



Narratologia

Contributions to Narrative Theory

Edited by
Fotis Jannidis, Matias Martinez, John Pier,
Wolf Schmid (executive editor)

Editorial Board

Catherine Emmott, Monika Fludernik, José Angel Garcia Landa, Inke Gunia,
Peter Hithn, Manfred Jahn, Markus Kuhn, Uri Margolin, Jan Christoph Meister,
Ansgar Niinning, Marie-Laure Ryan, Jean-Marie Schaeffer, Michael Scheffel,
Sabine Schlickers

Band 64



Jan Horstmann
Theaternarratologie

Ein erzdhltheoretisches Analyseverfahren
fiir Theaterinszenierungen

DE GRUYTER



Die Open Access-Stellung dieser Publikation wurde unterstiitzt durch das Landesdigitalisierungs-
programm fiir Wissenschaft und Kultur des Freistaates Sachsen
(vgl. https://sachsen.digital/das-programm/).

ISBN 978-3-11-059500-0

e-ISBN (PDF) 978-3-11-059786-8
e-ISBN (EPUB) 978-3-11-059447-8
ISSN 1612-8427

[®) ov-ne-np |

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives
4.0 International Lizenz. Weitere Informationen finden Sie unter
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/.

Library of Congress Cataloging-in-Publication Data

Names: Horstmann, Jan, 1987- author.

Title: Theaternarratologie: ein erzahltheoretisches Analyseverfahren fur Theaterinszenierungen/
Jan Horstmann.

Description: Boston : Walter de Gruyter, 2018. | Series: Narratologia

Identifiers: LCCN 2018017820| ISBN 9783110595000 (print) | ISBN 9783110594478
(e-book (epub) | ISBN 9783110597868 (e-book (pdf)

Subjects: LCSH: Discourse analysis, Narrative. | Narration (Rhetoric)

Classification: LCC P302.7 .H675 2018 | DDC 401/.41--dc23 LC record available at
https://lccn.loc.gov/201801782

Bibliographic information published by the Deutsche Nationalbibliothek
The Deutsche Nationalbibliothek lists this publication in the Deutsche Nationalbibliografie;
detailed bibliographic data are available on the Internet at http://dnb.dnb.

© 2018 Jan Horstmann, publiziert von Walter de Gruyter GmbH, Berlin/Boston
Dieses Buch ist als Open-Access-Publikation verfiigbar iiber www.degruyter.com.

Printing and binding: CPI books GmbH, Leck

www.degruyter.com



Fiir meine Grof3eltern, Gertrud und Max Brink






Vorwort

Das vorliegende Buch basiert auf meiner 2016 an der Universitdt Hamburg in der
Fakultit fiir Geisteswissenschaften eingereichten und im Mai 2017 mit dem Pra-
dikat summa cum laude ausgezeichneten Dissertation.

Den an gliicklichen Zuféllen reichen Weg hin zur Idee und Umsetzung der
Theaternarratologie méchte ich an dieser Stelle ein wenig narrativieren. Meine
grofle Begeisterung fiir das Theater war langer eine persdnliche, bevor sie auch
eine fachliche wurde. Wahrend meines Bachelorstudiums an der Westfalischen
Wilhelms-Universitdt in Miinster hatte ich die Méglichkeit, das erste Mal ,,hinter
die Kulissen“ zu schauen und bei zwei Produktionen der Stadtischen Biihnen die
Theaterwelt genauer kennen zu lernen — und siichtig zu werden. Diese Faszina-
tion hat sich seitdem eher vertieft als verfliichtigt und begleitete mich durch
meine Hospitationen auch an den Hamburger Theaterhdusern (wie dem Thalia
Theater). Ein besonderer Dank geht hier an die produktive Zusammenarbeit mit
meinen Theaterkollegen und lieben Freunden des Theaters das Zimmer in Ham-
burg, die meinen dramaturgischen Blick auf ihre Inszenierungen stets in ihren
kiinstlerischen Prozess zu integrieren wussten. Meine Beschiftigungen an der
Universitdt nahmen einen (vermeintlich) ganz anderen Weg: Hier war es von Be-
ginn an die Erzdhltheorie, die mich besonders begeisterte. Die Initialziindung da-
fiir verdanke ich meiner brillanten Dozentin Frau Dr. Mirjam Springer, die mich
zusdtzlich darin bestérkt hat, fiir das Masterstudium an eine andere Universitit
zu gehen — und durch die ich auch das erste Mal auf eine Inszenierung des Thalia
Theaters (Nicolas Stemanns Die Rduber, damals noch auf DVD) aufmerksam
wurde. Hamburg was calling. Hier hat sich so unendlich viel ergeben! Meine bei-
den (vermeintlich) vollig unterschiedlichen Interessengebiete Theater und Nar-
ratologie wurden im Masterstudium durch ein — ich m6chte fast sagen — lapidares
Beiseitesprechen meiner damaligen Kommilitonin Lydia White kurzerhand zu-
sammengeschniirt: ,Mach doch einfach Theaternarratologie“. Da mich diese nu-
ancierte Argumentation auf Anhieb {iberzeugte, lief3 ich den Gedanken in mir rei-
fen. Gleichzeitig lernte ich mit Kuhns Filmnarratologie in einem seiner eigenen
Seminare die Moglichkeiten der Ubertragung narratologischer Kategorien auf ein
anderes Medium kennen. Mittags im Seminar, abends im Theater — und die glei-
chen Kategorien im Kopf: Da musste doch etwas moglich sein? Auf dem Weg zur
fertiggestellten Promotion gab es dann eine ganze Reihe von Menschen, die mich
begleitet und unterstiitzt haben und denen ich ganz herzlich danken mdochte.

Allen voran gilt mein grof3er Dank meinem Betreuer Prof. Dr. Jan Christoph
Meister, der dieses Buch nach mir selbst wohl am haufigsten gelesen und uner-
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miidlich kommentiert hat. Meinen Freunden und Kollegen aus dem Promovieren-
denkolloquium danke ich ebenso fiir viele und ausfiihrliche Diskussionen von
groflen Konzeptionen und kleinen Details. Der Studienstiftung des deutschen
Volkes verdanke ich, dass ich mit einem Promotionsstipendium relativ ungestort
drei Jahre an meiner Dissertation arbeiten konnte. Ebenso danke ich meinen Kol-
legen aus dem Interdisciplinary Center for Narratology fiir die Moglichkeiten von
privaten Diskussionen (Prof. Dr. Markus Kuhn und Prof. Dr. Inke Gunia) und 6f-
fentlichen Prasentationen im Erzdhltheoretischen Kolloquium (ETK). Auch inter-
national gingen der Verdffentlichung dieses Buches viele Prasentationen und
Diskussionen voraus. Ganz besonders moéchte ich hier Prof. Dr. Stefan Iversen
von der Aarhus Universitet fiir eine phantastische Zusammenarbeit im Zuge zahl-
reicher Summer Courses in Narrative Studies (SINS) danken, auf denen ich mein
Projekt mit hochkardtigen internationalen Narratologen diskutieren und wert-
volle Hinweise bekommen konnte (mange tak, Stefan!). Auch meinen For-
schungsaufenthalt an der Aarhus Universitet im Sommer 2015 und die sich erge-
benden Moglichkeiten dort haben meine Arbeit sehr voran gebracht, wofiir ich
dankbar bin. Meinem Kollegen Jan-Erik Stange gilt mein Dank fiir die professio-
nelle Erstellung der Schaubilder. Schliefilich m6chte ich noch dem Verlag Walter
de Gruyter fiir die produktive Zusammenarbeit und ganz besonders dem Heraus-
geber der Narratologia-Reihe Prof. Dr. Dr. h.c. Wolf Schmid fiir seine Unterstiit-
zung und Beférderung der Publikation danken.

In der besten aller Welten hat man eine Korrekturleserin wie Meike Stegkem-
per. Mit ihr verbindet mich eine grofiartige Freundschaft und fiir ihre Miihen bin
ich ihr unendlich dankbar! Von unschétzbarem Wert ist schlief3lich auch der lie-
bevolle Riickhalt meiner Freunde und ganz besonders meiner Familie, die mich
wahrend des Verfassens dieser Arbeit stets unterstiitzt und bestarkt haben. Mehr
noch als die finanzielle Nothilfe meiner Schwester bevor ich in der Studienstif-
tung aufgenommen wurde, haben mir dabei Kleinigkeiten das Herz gewarmt, wie
zum Beispiel, dass meine Oma den Titel meiner Arbeit wie die Vokabeln einer
Fremdsprache auswendig gelernt hat, um ihren Bekannten sagen zu kénnen, was
ihr Enkel denn eigentlich tut. Es ist wundervoll, euch zu haben.
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1 Einleitung

1.1 Narrativitdt und Performativitdt: Zwei Seiten einer
Medaille

Narrative and performance are two of the most widespread and best appreciated cultural
forms in our time: now, both seem to be everywhere. It is only appropriate that the site in
which they are fused together is given the attention it deserves.

(Richardson 2001, 690)

Mit dieser Feststellung benennt Richardson vor nunmehr 17 Jahren die beiden
grof3en Forschungsbereiche, zwischen denen sich die hier vorliegende Studie be-
wegt. Narrativitdt und Performativitdt sind nicht nur zwei der weitestverbreiteten
kulturellen Ausdrucksformen, sie treten auch in vielen Medien in fruchtbare In-
teraktion — allen voran im Theater, das seit jeher Geschichten performativ er-
zahlt. Das Theater — als konkrete Auffiihrung einer Inszenierung und somit als
eine besondere Form der Erzahlperformanz verstanden — ist narrativ organisiert
und kann folglich auch erzdhltheoretisch erfasst werden. Die narratologische
Forschung wird diesem Tatbestand allerdings bislang nicht gerecht. Zwar gibt es
Ansitze zu einer Narratologie des Dramas, in der auch Aspekte der theatralen
Darstellung diskutiert werden,! und auch die Performativitiat wird als Phdnomen
bereits mit der Narration in Verbindung gebracht und diskutiert.> Dennoch zeu-
gen die bisherigen Beitrdge einerseits hdufig von einer grolen Konfusion der Be-
grifflichkeiten und weisen andererseits kaum konsistente Analysekriterien aus,
die in ein konzises Modell zur Analyse performativen Erzdhlens integriert werden
konnten.

Grund dafiir mag die grof3e Bandbreite der erzdhltheoretischen Forschung
auf der einen und die Abgrenzung der — strukturalistisch fundierten literatur- wie
medienwissenschaftlich gepragten — Narratologie von der Theaterwissenschaft
mit ihren eher dekonstruktivistischen und posthermeneutischen Denkansétzen
auf der anderen Seite sein. Sowohl die deutsche literaturwissenschaftliche Er-
zahlforschung als auch die Theaterwissenschaft finden ihre Urspriinge bereits zu
Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts und positionierten sich in ihrer Entwick-
lung bis heute hdufig in konkreter Abgrenzung zueinander. Mit der stetigen Er-
weiterung narratologischer Forschungsfelder ist die Zeit fiir ein umfassendes und

1 Vgl. z. B. Jahn 2001; Weidle 2009; diverse Beitrdge von Richardson sowie von Niinning und
Sommer; Fludernik 2008; vgl. Kap. 2 dieser Arbeit.
2 Vgl. z. B. Berns 2014, Fludernik 2008; vgl. Kap. 2 dieser Arbeit.

https://doi.org/10.1515/9783110597868-001
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zusammenhédngendes narratologisches Analysemodell fiir das theatrale perfor-
mative Erzdhlen jedoch mehr als reif.

Der franzosische Begriff narratologie wurde 1969 von Tzvetan Todorov (1969,
10) eingefiihrt. Die grofle Karriere der franzosischen Narratologie, die ihrerseits
Wurzeln im Prager Strukturalismus, russischen Formalismus und der deutschen
Erzdhltheorie hatte, begann dann vor allem mit Gérard Genettes Buchkapitel
,Discours du récit“ (1972) und der spiter erschienenen Monographie Nouveau
discours du récit (1983) und riickte damit auch ins Interesse der angloamerikani-
schen Forschung. Die deutsche Erzdhlforschung hingegen blieb noch lange den
Ansétzen Kite Friedemanns (1910), Franz K. Stanzels (1955, 1979), Eberhard Lam-
merts (1955) und Kite Hamburgers (1977) treu. Erst 1994 wurde Genettes For-
schungsbeitrag zusammengefasst in Die Erzdhlung ins Deutsche iibertragen und
schliefilich durch die Einfiihrung von Matias Martinez und Michael Scheffel
(1999) auch in die deutschsprachige narratologische Grundlagenlehre integriert.
Fiir diese klassische Narratologie erschlossen sich Ende des zwanzigsten Jahr-
hunderts neue Themenfelder im Zuge einer Ausweitung des Narrativitdtsbegrif-
fes (vgl. Kap. 2) und der damit verbundenen Hinwendung zu anderen Medien und
Disziplinen. Aus diesem Grund sollte heute nicht mehr von der Narratologie, son-
dern von mehreren Narratologien gesprochen werden, wie es durch David Her-
mans Sammelband Narratologies. New perspectives on narrative analyses (1999)
initiiert wurde. Seit dem wird die Erzdhlforschung transgenerisch und transme-
dial vorangetrieben, sowohl in der internationalen als auch der deutschsprachi-
gen Forschung. Man fragt nach narrativer Identitdt, feministischem und queerem
Erzdhlen, nach narrativen Psychotherapien, der Narrativitat von Konflikterzdh-
lungen, narrativer Interviewtechnik, narrativer Rekonstruktion historischer Er-
eignisse etc. Die einzelnen Forschungsfelder treten dabei hdufig in ein reziprokes
Verhiltnis und bringen die Forschung gemeinsam voran.?

Die beiden genannten, dieser Arbeit zugrundeliegenden Phdnomene der
Narrativitdat und Performativitdat miissen zunichst grob umrissen werden, bevor
man ihre Nuancen und ihr Zusammenspiel in den Folgekapiteln ndher betrach-
ten kann. Narrativitdt wird hier grundsétzlich nicht — und das sollte allgemein
gelten — als dualistisches Konzept begriffen, sondern als graduierbares Phano-
men. Wichtiger als die Frage, ob ein Medium narrativ ist oder nicht, ist die Frage,
wie narrativ es ist oder sein kann (vgl. Wolf 2002a). Eine dieser Arbeit zugrunde-
liegende Frage ist somit, wie narrativ performatives Erzdhlen im Theater sein
kann. Narrativitdt und Performativitit betrachte ich in Bezug auf das Theater als

3 Vgl. z. B. Griinzweig und Solbach (1999); Niinning und Niinning (2002); Meister, Kindt und
Schernus (2005); Alber und Fludernik (2010) und Ryan und Thon (2014).
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zwei Seiten einer Medaille. Die Seite der Performativitdat wurde bislang vor allem
von theaterwissenschaftlicher Warte aus behandelt. Die dort erlangten Erkennt-
nisse sollen die vorliegende Studie ebenfalls stiitzen.

Die Performativitét steht in der Theaterforschung in Verbindung mit Konzep-
ten wie Inszenierung oder der liveness von Auffiihrungen (vgl. Allain 2008, 168—
170, 181-186). Theater verstehe ich grundsétzlich mit Fischer-Lichte (1983, 16) als
ikonographische Darstellung von Geschehnissen oder Ereignissen durch einen
oder mehrere Schauspieler vor einem Publikum, das aus mindestens einem Zu-
schauer besteht: ,,Person A, welche X verkorpert, wahrend S zuschaut.” Diese
sehr breite Definition schlief3t simtliche Formen der theatralen reprasentativen
Darbietung mit ein, weshalb ich bereits hier darauf aufmerksam machen mochte,
dass ich mich vor allem dem Schauspieltheater zuwenden werde und sowohl For-
men des Tanz- und Musiktheaters als auch einmalige Happenings der Perfor-
mance Art auflerhalb des reguldren Spielbetriebs von Stadt- und Staatstheatern
oder festen Schauspielensembles in dieser Studie lediglich Randerscheinungen
bleiben.

»Inszenieren“ heifdt ,,wortlich tibersetzt ,In-Szene-Setzen‘, ,Auf-die-Biihne-
Bringen’, im weiteren Sinne ,Zur-Erscheinung-Bringen‘“ (Friichtl und Zimmer-
mann 2001, 29). In ihrem Sammelband zum Phinomen der Inszenierung spre-
chen Friichtl und Zimmermann (2001, 9) von der ,,Konjunktur“ eines ,neue[n]
Leitbegriff[es]“. Fischer-Lichte (2001) konstatiert in diesem Zusammenhang
ebenfalls:

Eine schier endlose Abfolge von inszenierten Ereignissen weist darauf hin, daf3 sich eine
»Erlebnis- und Spektakelkultur” gebildet hat, die sich mit der Inszenierung von Ereignissen
selbst hervorbringt und reproduziert. In ihr wird Wirklichkeit mehr und mehr als Darstel-
lung und Inszenierung erlebt.

(Fischer-Lichte 2001, 300)

Der Performancetheoretiker Turner (1988, 81) fasst diesen Status des Phdnomens
als anthropologische Grundkonstante zusammen: ,,If man is a sapient animal, a
toolmaking animal, a self-making animal, a symbol-using animal, he is, no less,
a performing animal, Homo performans.” In der Narratologie ist es hingegen en
vogue vom Menschen als ,,storytelling animal® (MacIntyre 1981) oder vom ,,homo
narrans® (Fisher 1984) zu sprechen.

Verbunden werden die beiden Phdnomene Narrativitdt und Performativitat
auch in performativen Sprechakten, deren gesellschaftskonstituierendes Poten-
tial z. B. die nicht nur fiir die poststrukturalistische Sozialwissenschaft, Philoso-
phie und Geschlechterforschung tonangebende Judith Butler (2006, 249) auslo-
tet: ,,Die performative Auflerung ist nicht nur eine rituelle Praxis; sie ist eines der
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einfluf3reichen Rituale, mit denen Subjekte gebildet und reformuliert werden.*
Performativitit hat dabei auch direkten politischen Einfluss, wie Butler (2006,
250) bemerkt: ,,Jenes Moment, in dem ein Sprechakt ohne vorgéingige Autorisie-
rung dennoch im Vorgang seiner Auerung Autoritit gewinnt [wie es im Falle der
von Butler untersuchten excitable speech ist; Anm. J.H.], kann einen veranderten
Kontext seiner zukiinftigen Rezeption antizipieren und setzen.“ In der performa-
tiven Biihnenkunst ist diese Autorisierung zwar haufig gegeben, sie spielt jedoch
gerne mit der Grenze zwischen vorheriger Inszenierung und ungeplanter Emer-
genz einer zukiinftig verdnderten Kontextualisierung des performativ Gezeigten
oder Gesagten. Die technische oder sinnesphysiologische Unmittelbarkeit der
theatralen Darbietung, die liveness der Auffithrung, sorgt fiir diese Moglichkeit
des Unvorhersehbaren. Nicht nur die Sprechakte sind dabei auf der Biihne per-
formativ, es gibt auch eine tatsdachliche Performativitdt im Sinne von verkorper-
ten Geschehnissen und Ereignissen mit mehreren Ubermittlungskanilen.
Performativitét ist wie Narrativitét {iberall. So spricht Loxley in seiner Mono-
graphie iiber Performativitdt sogar stets von der ,,standard narrative* des Kon-
zepts der Performativitdt und den ,,significant figures in this story“ (Loxley 2007,
3), wodurch er beide Phidnomene auch sprachlich zusammenfiihrt. In jiingerer
Vergangenheit ver6ffentlichten Breger (2012) und Tecklenburg (2014) jeweils eine
Monographie zum Themenkomplex Narrativitit und Performativitét/Theater.
Wahrend Breger die vermeintliche Opposition von Narrativitat und Performativi-
tat negiert und die beiden Bereiche in Hinblick auf verschiedene Medien in einen
fruchtbaren Dialog bringt, ndhert sich Tecklenburg als Theaterwissenschaftlerin
und Performancekiinstlerin der Narrativitdt des Performativen, dem ,,Erzdhlen
als Performanz*“ (Tecklenburg 2014, 17), von der theatralen Seite: Sie behandelt
Phdnomene des Narrativen ,jenseits dramatischer Handlung oder epischer
Rede*“ (2014, 9). Threm Verstidndnis nach ist Narrativitit der Umgang mit zeitli-
chen Abfolgen, wird also als eine Aktivitdt und nicht — wie in der narratologi-
schen Forschung — als Merkmal einer zeitlichen Struktur begriffen. Méchte man
dieses Verstdndnis von Narrativitdt in den gdngigen narratologischen Konzepti-
onen verorten, findet man Parallelen zum Verstdndnis der Zustandsverdnderung
bzw. der Ereignishaftigkeit. Tecklenburg hat zudem einen transmedialen und da-
mit postklassischen Narrativitdtsbegriff. Mit ihrer Betonung des rezeptionsge-
stiitzten Erzdhlvorgangs (,,Rezeption und Produktion der Erzdhlung fallen [...] in
eins“ [39]) deckt sie grundlegend auch kognitive Narrativititsparameter ab.* Das
Erzidhlen als Performanz ist fiir Tecklenburg ,,nicht statisch oder geschlossen [...],

4 Vgl. Tecklenburg 2014, 37f. und zu den genannten Narrativitdtsbedingungen Kapitel 2.1 und
2.2 dieser Arbeit.
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sondern — vom Erzdhlakt ausgehend - [ein] offenes, dynamisches und unkalku-
lierbares Ereignis® (2014, 23). Sie untersucht daher Formen des Improvisations-
theaters und des Rollenspiels, bei denen ein die Erzahlung vorab produzierendes
top down-Prinzip nur sehr gering vertreten ist.” Tecklenburg (2014, 41) betont so-
mit das Prozesshafte des Erzdhlaktes selbst. Eine performative Narration ist nicht
ein im Vorfeld abgeschlossenes Produkt; die Erzdhlung entfaltet sich erst im in-
teraktiven Akt der Auffiihrung. Das Performative als ,,absolute Gegenwartigkeit*
und die Narration als Wiederholung und Reproduktion von Geschehenem wer-
den hiufig als Gegensatz angesehen, der aber nicht nur im zeitgendssischen The-
ater so nicht existiert (vgl. Tecklenburg 2014, 15f.). Tecklenburgs theaterwissen-
schaftlich geprdagte Beobachtungen aus narratologischer Warte erweiternd,
ndhert sich mein Beitrag dem Phidnomen der performativen Narration in einem
umfassenderen Rahmen. Wahrend sie narrative Performances betrachtet, inte-
ressiere ich mich fiir performative Narration, der Ausgangspunkt ist daher ein
anderer. Dabei ist es ein vorrangiges Ziel dieser Arbeit, operationalisierbare nar-
ratologische Kategorien fiir ein konzises heuristisches Analysemodell aufzustel-
len.*

Auch von narratologischer Seite werden die beiden Phidnomene Performati-
vitdt und Narrativitit vermehrt zusammengebracht. Fludernik (1996, 13), die
»Spontaneous conversational storytelling” als Grundmodus des Erzdhlens defi-
niert, legt hierzu bereits einen Grundstein. Das miindliche Erzdhlen ist per se ein
performatives Erzdhlen mit mehreren Kandlen bzw. Modi. Grishakova und Ryan
schliefien sich in der Einleitung ihres Sammelbandes zu intermedialem Erzdhlen
der Auffassung an, dass die Herkunft des Erzahlens im Miindlichen liege, das in
sich bereits die Sprache als semiotisches System mit auditiven (stimmlichen) und
visuellen (gestischen und mimischen) Aspekten vereinigt, und stellen fest:
»,From its very beginning, then, narrative performance has been a multimodal
phenomenon“ (Grishakova und Ryan 2010, 4). Die liveness des Performativen
bringt es mit sich, dass auch performative Narration iiber samtliche sinnesphysi-
ologische Kanidle stattfindet, die hdufig wiederum in viele Modi unterteilt werden
konnen. So sind beispielsweise Kostiime, Biihnenbild, Licht, Gestik, Mimik usw.
allesamt Modi des visuellen Kanals.’

Der bisherige kurze Forschungsiiberblick diente dazu, die grof3e Diversitat
der einzelnen Zugriffe auf die zusammenhdngenden Phanomene Narrativitat und

5 Zum Zusammenspiel von top down- und bottom up-Prozessen in der interaktiven Narratologie
vgl. Kap. 4.6.

6 Zur Operationalisierbarkeit (narratologischer) Analysekategorien vgl. Moretti (2013).

7 Vgl. Kap. 5.
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Performativitidt zu veranschaulichen. In der vorliegenden Arbeit stelle ich zwei
grundlegende Leitfragen: 1) Was ist der Unterschied zwischen den Gattungen
Drama und Erzdhltext bzw. zwischen den Medien Drama und Theater? und 2)
Welchen Beitrag leisten theaterspezifische Komponenten zur performativen Nar-
ration? Die erste Frage bezieht sich vor allem auf die Bereiche der transgeneri-
schen narratologischen Forschung und der Dramentheorie, die meiner Arbeit zu-
grunde liegen, iiber die sie jedoch hinausgeht. Frage zwei umreifit dann den
transmedialen Aspekt und bezieht sich auf die eigentliche Theaternarratologie
als solche, wobei sowohl Erkenntnisse der Theaterwissenschaft — und hierbei be-
sonders der Theatersemiotik — als auch der transmedialen Narratologie fiir die
Erstellung eines eigenen heuristischen Analysemodells der performativen Narra-
tion im Theater fruchtbar gemacht werden sollen.

Mit dem vermeintlichen Unterschied der Gattungen Drama und Erzdhltext
miissen sich dramennarratologische Ansitze immer wieder auseinandersetzen.
Der konventionelle Unterschied zwischen dramatischen und epischen Erzdhlun-
gen ist schon bei Platon (Politeia) und Aristoteles (Poetik) angelegt und bezieht
sich auf die Differenzierung von Mimesis — der Imitation von Rede und Handlun-
gen — und Diegesis, der Darstellung von Handlungen und Ereignissen (vgl. Som-
mer 2005, 120). Inwieweit diese Differenzierung als Grundlage fiir die Annahme
zweier getrennter Gattungen geniigt und ob nicht vielmehr sowohl ,,Erzdhltexte*
als auch ,,Dramen“ Geschichten erzdhlen, wird unter der ersten Leitfrage zu dis-
kutieren sein. Verbunden mit der Behandlung von ,,Drama“ als Gattung ist zu-
dem eine hdufig anzutreffende Ungenauigkeit in der Verwendung dieses Begriffs.
»,2Drama“ und ,, Theater” sollten streng unterschieden werden — eine Differenzie-
rung, die in vielen Forschungsbeitrdgen kaum oder gar nicht vorgenommen wird.
Gerade in der angloamerikanischen Forschung wird ,,drama“ hdufig synonym zu
»theatre“/, theater” oder ,,play“ verwendet. Nicht zuletzt deshalb ist die dramen-
narratologische Forschung ein wichtiger Ausgangspunkt fiir eine Theaternarra-
tologie, da in ihr hdufig auch transmediale Aspekte beriicksichtigt werden. Ein
Drama ist jedoch ein in der Regel von einem Autor geschriebener sprachlicher
Text, der vom Leser nachtraglich rezipiert wird. Dieser Text enthilt Hinweise auf
eine ,,Plurimedialitidt” (Pfister 2001) der szenischen Umsetzung dieses Textes. Im
Theater hingegen finden wir eine tatsdchliche Plurimedialitdt bzw. eine Repra-
sentation von Ereignissen nicht nur durch den sprachlichen, sondern durch meh-
rere Kandle. Auflerdem erzeugt ein Autorenkollektiv im Theater das performativ
Dargestellte, das bereits im Moment der Performanz rezipiert wird. Die theatrale
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Auffiihrung ist damit — im Gegensatz zum Drama — nicht tradierbar, und Insze-
nierungen konnen nur in einzelnen, sich in Details stets unterscheidenden Auf-
fithrungen betrachtet werden.®

In meinem transmedialen Ansatz frage ich dann zweitens vor allem danach,
was Erzdhlen in einem performativen und damit mehrkanaligen Medium bedeu-
tet, und welchen Beitrag theaterspezifische Kategorien (wie die liveness der Auf-
fiihrung, die Formung des jeweiligen Reprdsentationssystems, das Verhiltnis
von Zuschauerraum und Biihne/Spielfldche, die Gestaltung der Mise en Scéne
und damit Verhéltnisse von Erzdhlrdumen und erzidhlten Rdumen etc.) zur Pro-
duktion des Erzahlvorgangs leisten. Auch der Zusammenhang von dramenspezi-
fischem Erzdhlen und der Formung desselben in der Inszenierung ist von Inte-
resse (z.B. durch vorgetragene Regieanweisungen, dargestellte/ausgefiihrte
Regieanweisungen oder sogar ein Voice-over). Grundlegend ist im Zuge der Be-
handlung der zweiten Leitfrage auflerdem, ein theaterspezifisches narratologi-
sches Kommunikationsmodell zu entwerfen, das trotz der Besonderheiten der in-
nertheatralen Kommunikation zwischen Produzenten und Rezipienten funktio-
niert und mit den narratologischen Modellen anderer Medien vergleichbar ist.

Auf Grundlage dieser mein Forschungsinteresse umreif3enden Leitfragen sol-
len im Folgenden die einzelnen Stationen erldutert werden, entlang derer meine
Arbeit auf dem Weg zu einem heuristischen Analysemodell performativer Narra-
tion im Theater voranschreiten wird. Kapitel 2 bietet zunédchst eine systematische
Sichtung und Ordnung existierender Narrativitdtsbedingungen; denn grundle-
gend fiir jede Ubertragung narratologischer Kategorien auf andere Medien ist ein
Verstdndnis von Narrativitdt, das eine transmediale Giiltigkeit beanspruchen
kann. Dabei werde ich zunichst generell feststellen, wie es um den potentiellen
Grad der Narrativitat im performativen Erzdhlen bestellt ist, um dann zu fragen,
ob das Theater mit seiner performativen Narration das jeweilige Kriterium erfiil-
len kann. Hierbei tritt z. B. das Problem unterschiedlicher Konzeptionen der Mit-
telbarkeit auf. Auf den ersten Blick ist Theater unmittelbar, da es in der Regel
keine technischen Apparate gibt, die uns das auf der Biihne Dargestellte vermit-
teln. Diese technische oder sinnesphysiologische Unmittelbarkeit bedeutet je-
doch nicht, dass es ebenfalls keine narrative Mittelbarkeit gibt, die sich am ehes-
ten durch unterschiedliche Zeitkonzepte von Darstellung und Dargestelltem
entdecken ldsst: Da die dargestellte Geschichte haufig mehr Zeit in Anspruch
nimmt als die Darstellung der Geschichte selbst, ldsst sich eine doppelte Zeitlich-
keit von histoire und discours ausmachen, die hier das Hauptindiz fiir narrative

8 Vgl. Kap. 2 dieser Arbeit. Zu weiteren Differenzkriterien und einer eingehenden medienspezi-
fischen Differenzierung von Theater und Drama vgl. Hauthal (2009, insbesondere 68f.).
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Mittelbarkeit ist. Die raumzeitliche Koexistenz von Sendern und Empfiangern for-
dert somit auch die Unterscheidung von phdnomenalem Leib und semiotischem
Korper des Schauspielers in der performativen Narration. Nur ersterer teilt mit
uns die Bedingungen des Raums und der Zeit. Der zeichenhafte Korper agiert in
anderen raumzeitlichen Strukturen, ndmlich denen der erzdhlten Geschichte.
Die beiden Folgekapitel widmen sich der Erzahlkommunikation, wie sie all-
gemein in der narratologischen Forschung verstanden wird (Kapitel 3) und wie
sie sich auf die theatrale Situation iibertragen lisst (Kapitel 4). Die erste der bei-
den Leitfragen und die Unterscheidung von transgenerischen und transmedialen
Ansitzen spielt dabei eine entscheidende Rolle. Hierbei soll auch die Differenzie-
rung zwischen dramatischem und theatral-performativem Erzdhlen noch einmal
genau herausgearbeitet werden. Ich komme zu dem Schluss, dass eine nominale
Unterscheidung von Drama und Erzdhlung hinfdllig ist, da auch das Drama eine
Erzdhlung ist. Die Differenz liegt vielmehr im jeweils dominanten Erzdhlmodus,
der stirker ,,episch“ oder starker ,,dramatisch“ sein kann. Das Drama kdnnte so-
mit besser bezeichnet werden als eine Erzdhlung, die iiberwiegend im dramati-
schen Modus vermittelt wird. Entsprechend ist das Charakteristikum des ,,Epi-
schen*® nicht auf klassischerweise als solche bezeichnete Erzdhltexte zu
reduzieren. Die Performativitdt des theatralen Erzdhlens sorgt schliefllich fiir ein
Phédnomen, das ich ,,Trialogizitat“ nenne (Kapitel 4.3). Die Existenz einer narra-
tiven Mittelbarkeit sorgt dafiir, dass im gesprochenen Wort des Schauspielers
seine eigene leibliche Stimme, die Stimme der von ihm verkdrperten Figur und
die metaphorische ,,Stimme*“ der vermittelnden Instanz bzw. der Mittelbarkeit
selbst zu horen ist, will man — wie ich es tue — vom Instanzenbegriff Abstand
nehmen. Dem von Bachtin stammenden Dialogizitdtsbegriff wird durch die leib-
liche Anwesenheit des Schauspielers also eine dritte Ebene hinzugefiigt; deshalb
meine Wortschdpfung ,, Trialogizitdt“. Die raumzeitliche Koexistenz von Sendern
und Empfangern in der theatralen Kommunikation sorgt schliefllich auch fiir ein
einfacheres Uberschreiten ontologischer Grenzen zwischen den einzelnen narra-
tiven Ebenen. Kapitel 4.4 versucht daher, den Begriff der Metalepse fiir den the-
atralen Kontext fruchtbar zu machen, bevor Kapitel 4.5 sich mit dem Autorenkol-
lektiv und dem damit einhergehenden verdnderten Konzept eines impliziten

9 Der Begriff des ,,Epischen” wird in dieser Arbeit aus Mangel an besseren Alternativen verwen-
det und mit Goethe verstanden als ,klar erziahlend* (zitiert nach Burdorf, Fasbender, und
Moennighoff 2007, 196). Griinde fiir die Verwendung dieses problematischen und veralteten Be-
griffes sind auch Phanomene wie das ,epische Theater“ oder die von Pfister (1977) benannten
»Episierungstendenzen®, die fiir den hier untersuchten Gegenstand und seine wissenschaftliche
Analyse sehr einflussreich waren oder sind.
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Autors beschiftigt. Den Themenkomplex abschlieflend versuche ich in Kapitel
4.6 die Anschlussfahigkeit des Mediums Theater mit seinen Interaktionsmoéglich-
keiten fiir Sender und Empfianger an die Forschung in der interaktiven Narrato-
logie aufzuzeigen, die sich bislang zumeist auf Computerspiele oder modernere
Formen des interactive drama konzentriert.

Im fiinften Kapitel stelle ich schlief3lich das Theatrale Reprdsentationssystem
(TRS) vor, das im zuvor entworfenen Kommunikationsmodell jene vermittelnde
Position einnimmt, die traditionell vom Erzdhler ausgefiillt wurde. Das TRS spal-
tet sich in sechs Kandle auf, die fiir jede Inszenierung von Neuem ein dynami-
sches Ganzes bilden. Der sprachliche und visuelle Kanal sind dabei diejenigen
Kanile, welche die Narration am meisten bestimmen, da sie die hochste potenti-
elle Narrativitat aufweisen, gefolgt vom auditiven, olfaktorischen, haptischen
und gustatorischen Kanal. Die einzelnen Kandle werden auf ihre Narrativitat hin
tiberpriift und bilden zusammen schliefllich eine Matrix des performativen Er-
zdhlens. In einer Evaluation lassen sich diese TRS-Kandle in ihrer Narrativitit ge-
geniiberstellen, sodass verdeutlicht werden kann, welche Kanile wie viel Ein-
fluss auf die Gesamtnarration haben. Dies wird vor allem bedeutsam, wenn
einzelne Kandle anderes erzdhlen als die iibrigen Kanile, sie also in einem dis-
krepanten Verhdltnis zueinander stehen. Das Préfix ,,Re-“ im Reprdsentations-
system soll dabei nicht etwa eine Nachtrdglichkeit der Darstellung einer zuvor
geschehenen Geschichte implizieren, sondern deutet hin auf die Ikonizitdt des
Dargestellten, das ,,X“ in Fischer-Lichtes oben besprochener Definition. Mein Re-
prasentationsbegriff ist somit nicht nur im Sinne einer Nachahmung oder Mime-
sis (s. 0.) von auflerhalb Existierendem oder Geschehenem, sondern konstrukti-
vistisch zu verstehen. Das dynamische Zusammenspiel der einzelnen Kanéle des
TRS bildet die performative Erzdhlung, in der reprasentierte Ereignisse eine fik-
tive Realitdt erzeugen bzw. konstruieren. Hierin findet sich schliefllich auch der
wichtigste Unterschied zwischen Theater und Performance Art (die freilich
Schnittmengen aufweisen; vgl. Allain 2008, 183, 209): Wahrend in der Perfor-
mance Art Ereignisse prasentiert werden und die Kiinstler z. B. wirklich verletzt
werden und bluten, werden sie im Theater reprasentiert — d. h. die dargestellten
Figuren bluten und nicht etwa die Schauspieler selbst.

Das zu entwerfende Kommunikationsmodell beinhaltet als wesentliche Be-
standteile einerseits das Phdnomen der Trialogizitat und andererseits das Theat-
rale Reprdsentationssystem (TRS). Die Trialogizitdt beschreibt eine allgemeine
Eigenart der performativ-narrativen Kommunikation, die in Inszenierungen ge-
zielt eingesetzt und insofern auch als Analysekategorie behandelt werden kann.
Dieses Phdnomen erstreckt sich iiber mehrere Ebenen des Kommunikationsmo-
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dells. Das TRS hingegen bildet eine Ebene des Kommunikationsmodells, die je-
doch in Hinblick auf die performative Narration ausschlaggebend ist. Die Trialo-
gizitat als Phdnomen, das Kommunikationsmodell mit seinen einzelnen Ebenen
und darin vor allem das TRS bilden fundamentale Analysekategorien, d. h.
»Werkzeuge“ des theaternarratologischen Modells. Als solche umrahmen sie die
in den drei Folgekapiteln (6—-8) entworfenen Analysekategorien, die sich auf
Grundkategorien der Anschauung im Theater (namentlich Zeit, Raum und Per-
spektive/Fokalisierung) konzentrieren.

Kapitel 6 widmet sich der Zeitlichkeit performativ-theatralen Erzdhlens. Da-
bei sollen zundchst metaphorische Zeitaspekte wie die Vergdnglichkeit von Auf-
fiihrungen und Mdglichkeiten des Tradierens von Inszenierungen besprochen
werden (6.1). Auch die Frage nach einem Erzihlzeitpunkt bzw. einer spezifischen
Erzahlerzeit oder Zeit der Reprasentation, die im Verhaltnis zu Erzdhlzeit und er-
zdhlter Zeit gesehen werden kann, muss diskutiert werden (6.2). Die unterschied-
lichen Méglichkeiten, die mit einer doppelten Zeitlichkeit von discours und histo-
ire einhergehen und die in der erzdhltheoretischen (Zeit-)Forschung zu den
meistdiskutierten Phdnomenen gehoren, iibertrage ich in Kapitel 6.3 auf das The-
ater. Schlie3lich entwickle ich in Kapitel 6.4 die Kategorie des ,,zeitgleichen Er-
zahlens“, das nur im performativen Erzdhlen moglich ist, da mehrere Ereignisse
der histoire zeitgleich im discours erzahlt werden konnen. Es handelt sich um eine
Zeithandhabung, die im lediglich schriftsprachlichen Erzahlen so nicht realisier-
bar ist.

Da Theater sich nicht nur in der Zeit entfaltet, sondern immer auch in einem
bestimmten Raum stattfindet, werden in Kapitel 7 Aspekte des Raums diskutiert.
Das Prinzip der Raumschachtelung, d. h., dass ein spezifischer Raum immer ei-
nen jeweils kleineren Raum enthalten kann, ldsst sich dabei sowohl auf das The-
atergebdude selbst als auch auf Erzdhlrdume und erzdhlte Riume iibertragen.
Welche TRS-Kanile raumkonstituierendes Potential besitzen und ob Raum im-
mer ein visuelles Phdnomen ist, bespreche ich in Kapitel 7.2 Auf3erdem kénnen
die moglichen rdumlichen Verhiltnisse von Zuschauerraum und Spielfldche
bzw. Biihne analytisch fruchtbar gemacht werden (7.3). Schlie3lich ist auch das
Verhiltnis von Erzahlraum bzw. Erzdhlrdumen und den erzeugten erzdhlten Rau-
men ein relevantes Kriterium der narratologischen Analyse (7.4). Die behaupte-
ten erzdhlten Raume (histoire) konnen dabei grof3er, genauso grof3 wie oder Klei-
ner als die Erzdhlraume (discours) sein — auch dies ein spezifisches Phdnomen
performativer Narration.

Das mein Analysemodell abschlieende theoretische Kapitel 8 widmet sich
schlie3lich dem grofien narratologischen Forschungsbereich der narrativen Per-
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spektive bzw. der Fokalisierung. Diese Kategorien sollten nicht mit den Blickwin-
keln gleichgesetzt werden, wie sie durch die jeweilige riumliche Anordnung von
Zuschauerraum und Spielfldche (Kapitel 7) entstehen, sondern immer das Ver-
héltnis der Darstellung zur Figurenperspektive beschreiben. Die beiden Kom-
plexe Perspektive und Fokalisierung werden hédufig vermischt, da es sich iiber-
schneidende Bereiche gibt. Ich werde versuchen, eine klarere Trennlinie zu
ziehen als dies in vielen bisherigen Forschungsbeitragen geschehen ist. In Bezug
auf die Perspektive (8.2) orientiere ich mich dabei maf3geblich am umfassenden
Model von Wolf Schmid und seinen fiinf Parametern der Perspektive, die ich dis-
kutiere und bei der Ubertragung auf das Theater in vier Parameter umwandeln
werde. Die entscheidene Frage ist dabei Wer nimmt wahr?, die zwei Antworten
sind: entweder die Figur oder der Erzédhler. Da ich jedoch von einem Reprasenta-
tionssystem ausgehe, das selbst nicht wahrnehmen kann, weil es ein gedankli-
ches Konstrukt ist, argumentiere ich dafiir, dass die Zuschauerwahrnehmung als
Pendant zur Erzdhlerwahrnehmung gewertet werden kann, zumal auch in Er-
zahltexten davon ausgegangen wird, dass der Erzdhler nicht mehr wahrnimmt
als er dem Leser vermittelt. Die Frage der Fokalisierung (8.3) lautet dann schlief3-
lich: Weif3 der Erzihler mehr, genauso viel wie oder weniger als irgendeine der Fi-
guren? Schon die Formulierung der Frage zeigt, dass es drei Antwortmoglichkei-
ten gibt, wodurch Genettes Kategorien der Null-, der internen und der externen
Fokalisierung auch fiir das Theater fruchtbar gemacht werden kénnen. Die fiinf
im Theater moglichen perzeptiven Perspektiven, die den fiinf Sinnesorganen ent-
sprechen, finden jeweils ein Aquivalent auf der Ebene der Fokalisierung, sodass
neben den in der Forschung bereits bekannten Konzepten der Okularisierung
und Aurikularisierung fiir die drei iibrigen Sinnesfokalisierungen neue Begriff-
lichkeiten gefunden werden miissen.

Das damit komplettierte narratologische Analysemodell fiir performatives
Erzahlen im Theater soll in Kapitel 9 auf drei kontemporare Theaterinszenierun-
gen angewendet werden, wodurch ich den méglichen Erkenntnismehrwert eines
solchen analytischen Vorgehens zu demonstrieren suche. Die Inszenierungen
stammen alle aus dem Bereich des Repertoiretheaters des Thalia Theaters Ham-
burg und feierten ihre Premieren im Jahr 2011. Mir geht es bei dieser Auswahl
weder darum, die Vielfalt kontempordrer theatral-narrativer Erzeugnisse zu be-
schneiden, noch eine Reprasentativitdat zu behaupten. Auch erhebt meine bei-
spielhafte Analyse keinesfalls Anspruch auf Vollstandigkeit. Die spezifische und
keinesfalls reprasentative Auswahl und die exemplarische Demonstration thea-
ternarratologischer Analysevorgidnge dienen lediglich der Veranschaulichung
unterschiedlicher Aspekte der Theaternarratologie. Es handelt sich im Einzelnen
um Nicolas Stemanns im gesamten deutschen Sprachraum gefeierte ,,Marathon*-
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Inszenierung von Goethes Faust I + I auf der grof3en Biihne des Thalia Theaters,
Jette Steckels Inszenierung von Camus Der Fremde und Bastian Krafts Inszenie-
rung von Woolfs Orlando; beide auf der kleineren Studiobiihne des Thalia Thea-
ters in der Gauf3strafde. Ein zusétzlicher Grund fiir diese Auswahl war die Absicht,
zu zeigen, dass es fiir den reguldren Spielbetrieb unserer Theater keinen Unter-
schied macht, ob ein zu inszenierender Text dramatischen oder epischen Ur-
sprungs ist: Goethes Faust gilt als das deutsche Drama schlechthin (obwohl es
die meisten gingigen Dramendefinitionen nicht erfiillt), wohingegen sowohl Der
Fremde als auch Orlando als Romane nicht primar fiir die Bithne gedacht waren.

Im abschlieflenden Kapitel fasse ich schlief3lich die Produktivitit eines thea-
ternarratologischen Ansatzes zusammen. Ein deskriptives, discours- und histoire-
basiertes Analysemodell fiir performatives Erzdhlen im Theater 1dsst sich einer-
seits mit den bereits existierenden transmedialen narratologischen Ansitzen ver-
gleichen, sodass Parallelen und Unterschiede zwischen den einzelnen Medien
prazise aufgezeigt werden kénnen und das Forschungsfeld der transmedialen
Narratologie komplettiert wird. Andererseits lassen sich derart gelagerte Anséatze
auch auf die gemeinsame Basis der klassischen Narratologie Genette’scher Pro-
venienz zuriickfiihren, ohne dabei ihre klassifikatorische Genauigkeit einzubii-
Ben. Da das Theater als Kompositmedium' die meisten potentiell narrativen Ka-
nile vereinigt, kann der hier vorgestellte Ansatz ebenfalls als solide Ausgangs-
basis fiir verschiedenste Ankniipfungen verstanden werden, um riickwirkend die
— in der klassischen wie in der transmedialen Narratologie — vertretenen Thesen
und angewandten Analysekategorien zu hinterfragen und bei Bedarf neu zu fas-
sen. Nicht zuletzt m6chte ich mit meinem Beitrag eine Anndherung von Theater-
wissenschaft und narratologischer Forschung befordern, die in der Beschifti-
gung mit dem gleichen Gegenstandsbereich in einen nutzbringenden Austausch
treten sollten — wie er auch in der vorliegenden Arbeit skizziert wird —, statt ihre
jeweilige Identitdt in gegenseitiger Abgrenzung zu suchen. Narrativitiat und Per-
formativitat sind zwei Seiten einer Medaille — und diese Medaille kann von bei-
den Seiten betrachtet werden: im Zuge narrativer Performanz von der theaterwis-
senschaftlichen und als performative Narration von der erzdhltheoretischen
Forschung. Die vorliegende Arbeit folgt diesem zweiten Zugang.

10 Vgl. Kap. 2.4.1.
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1.2 Aus der Praxis: Narrative Reprdsentation in Roland
Schimmelpfennigs Der Goldene Drache (2009)

Um die in meiner Theaternarratologie vornehmlich theoretisch behandelten The-
men auch als konkrete Beschreibungs- und Interpretationsprobleme greifbar zu
machen, so wie sie sich der Betrachterin einer Inszenierung bzw. Auffiihrung
stellen, beschreibe ich an dieser Stelle die erste Szene einer Inszenierung des
Wiener Burgtheaters, auf die sich einzelne Kapitel (,,Aus der Praxis ...“) der Arbeit
immer wieder maf3geblich beziehen werden. Dieser Bezug soll der Illustration
entworfener Analysekategorien und theaternarratologischer Prinzipien dienen
und erhebt nicht den Anspruch, die Inszenierung vollstdandig zu analysieren.

In der Inszenierung seines eigenen Stiickes Der Goldene Drache am Akade-
mietheater Wien (Urauffithrung am 5. September 2009) arbeitet Roland Schim-
melpfennig mit fiinf Schauspielern zusammen, die 17 Rollen spielen, wobei die
Geschlechter in der Regel vertauscht sind. Die Schauspieler stehen auf einer wei-
8en Flache vor einer weiflen Riickwand, an der ein grofier Gong und fiinf Stiihle
stehen, die von auf dem Boden liegenden Requisiten und Kostiimelementen um-
geben sind. Diese Requisiten und Kostiimelemente dienen den Schauspielern im
Verlauf der Auffithrung dazu, die jeweiligen Rollen, in die sie schliipfen, zu mar-
kieren. In den ersten zwei Minuten der fiir das Fernsehen aufgezeichneten Auf-
fiihrung (Fernsehregie: Hannes Rossacher) treten die fiinf Schauspieler hinten
auf, blaue Schiirzen und schlichte weifie Oberteile tragend, gehen zligig neben-
einander nach vorne an die Rampe und sprechen von dort gegen das Publikum
den folgenden Dialog:

Falk Rockstroh (nach vorn): Fiinf Asiatinnen in der winzigen Kiiche des Thai-China-Viet-
nam-Schnellrestaurants ,,Der Goldene Drache®. Friither Abend, fahles Sommerlicht fallt
durch die Fensterscheiben auf die Tische.

Christiane von Poelnitz (nach vorn): Ein Junger Chinese, panisch vor Zahnschmerzen
(schreit): Der Schmerz, der Schmerz! Der Schmerz!

Philipp Hauf (beugt sich zu ihr): Weine nicht! Weine nicht!

Christiane von Poelnitz: Der Schmerz!

Barbara Petritsch (zum Publikum in den ersten Reihen): Der Kleine hat Zahnschmerzen.
Johann Adam Oest (zum Publikum in den ersten Reihen): Der Kleine hat Zahnschmerzen.
Philipp Hauf3: Nicht weinen, nicht weinen.

Falk Rockstroh (beugt sich zu ihr, schreit): Nicht schreien! (nach vorn) Aber er schreit, er
schreit. Und wie er schreit.

Christiane von Poelnitz: Es tut zu weh, der Zahn tut so weh!

Johann Adam Oest (nach vorn): Wir stehen in der winzigen Kiiche des China-Thai-Viet-
nam-Restaurants um den Kleinen herum. (Beugt sich zu ihr): Nicht schreien! (nach vorn)
Wie er schreit.

Barbara Petritsch (nach vorn): Die Nummer 82: Pad Thai Gai, gebratene Reisbandnudeln
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mit Ei, Gemiise, Hiihnerfleisch mit pikanter Erdnusssof3e, mittelscharf.

Falk Rockstroh (zum Publikum in den ersten Reihen): Zahnschmerzen!

Johann Adam Oest (zum Publikum in den ersten Reihen): Der Kleine hat Zahnschmerzen.
Philipp Hauf3: Ruhe! Ruhe!

Johann Adam Oest (zum Publikum in den ersten Reihen): Der Kleine (deutet auf von Poel-
nitz).

Philipp Hauf (nach vorn): Vorne setzen sich zwei Stewardessen an den Tisch ans Fenster,
Tisch Nummer elf. (Von Poelnitz hdlt sich die Hand vor den Mund und versucht die Schreie
zu ddmpfen. Hauf8 spricht zu Rockstroh): Guten Tag.

Johann Adam Oest (geht rechts neben von Poelnitz, beugt sich hinab): Nicht so schreien!
Falk Rockstroh (rechts von von Poelnitz; hdlt sich Halstuch um den Hals, nach vorn): Die
erste Stewardess sagt (dreht sich zu Hauf3, ldchelt) ,,Guten Tag.“

Johann Adam Oest (hdlt sich Halstuch um den Hals, nach vorn): Die zweite Stewardess
sagt (dreht sich zu Haup, ldchelt) ,,Guten Tag.“

Philipp Hauf3 (links von von Poelnitz; ldchelt zuriick): Guten Tag.

Barbara Petritsch (fasst Haufs am Arm, zu ihm): Der Zahn muss raus (schaut besorgt auf
von Poelnitz).

Philipp Hauf (zu Rockstroh und Oest): Darf ich Thnen schon etwas zu trinken bringen?
Christiane von Poelnitz (schreit): Oh Gott der Zahn, oh Gott! Oh Gott!

(Von Poelnitz hért schlagartig auf zu schreien. Sie, Rockstroh, Oest und Hauf8 gehen nach
hinten, Petritsch nach vorne links, wo sie ihre Schiirze ablegt. Die néichste Szene beginnt.)

Zur Analyse der Szene oder auch der gesamten Inszenierung lief3e sich aus der
Theaterwissenschaft beispielsweise der theatralische Code von Fischer-Lichte
(1983) heranziehen. Hiermit lassen sich die einzelnen Zeichensysteme getrennt
beschreiben und nach ihrer Bedeutungshaftigkeit befragen — zum Beispiel Art
und Farbe der Kostiime, Maske, Frisuren, die Beschaffenheit und Nutzung von
Requisiten, Kérperhaltungen usw. Dabei fillt jedoch schnell auf, dass die eigent-
lich auBergewthnlichen Aspekte des Inszenierungsstils im Goldenen Drachen da-
mit nicht greifbar gemacht werden kénnen. Es fehlt ein iibergeordnetes System,
ein Beschreibungszusammenhang, der die unterschiedlichen Ebenen, auf denen
gesprochen, die einzelnen Zeitlichkeiten und unterschiedlichen Rdume, in denen
agiert und die verschiedenen Perspektiven, aus denen das Geschehen dargestellt
wird, analysieren kann. Die Theaternarratologie macht es méglich, diese Deside-
rata zu beheben.



2 Narrativitatsbedingungen und Theater

Bevor ich mich in erzdhltheoretischer Hinsicht mit der Performativitat von Thea-
terinszenierungen auseinandersetze, miissen einige Begriffe diskutiert werden,
um Definitionen zu finden, die fiir meinen Ansatz tauglich sind. In diesem Kapitel
werde ich daher neben einer allgemeinen Kldrung der Begriffe Drama, Theater,
Auffithrung und Inszenierung zunachst auf die Unterschiede und Besonderhei-
ten von Drama und Theater eingehen, bevor ich diese mit den in der Narratologie
vertretenen Konzeptionen von Narrativitdt in Verbindung bringe.

»,Drama“ wird in der Forschung gelegentlich synonym mit ,,Theater” oder
»Theaterinszenierung® verwendet. Vor allem in der englischsprachigen Literatur
wird der Terminus ,,drama®“ kaum anders benutzt als ,,theatre“ bzw. ,theater®,
obwohl der Theatersemiotiker Elam seine einflussreiche Monographie The Semi-
otics of Theatre and Drama bereits 1980 in diese beiden Teilbereiche aufteilte. Im
deutschen Sprachraum wird in der Theaterwissenschaft ebenfalls streng unter-
schieden zwischen den Begriffen ,,Drama“ und ,,Theater® (Fischer-Lichte und
Roselt 2001, 237-238). In der literaturwissenschaftlichen und narratologischen
Forschung hingegen werden die Begriffe hdufig vermischt oder synonym verwen-
det (wie z. B. bei Niinning und Niinning 2002, 7). Ein dramennarratologischer An-
satz kann daher auch transmedial und nicht nur transgenerisch gemeint sein —
wie z. B. bei Rajewsky (2007, 28, Fuf3note 12), die sich dieser begrifflichen Unge-
nauigkeit jedoch wenigstens bewusst ist.

Eine Vermischung sollte jedoch auf jeden Fall vermieden werden: Ein Drama
ist eine schriftsprachlich’ vermittelte Handlung mit in der Regel einem einzigen
Autor. Eine Theaterinszenierung hingegen verbindet sprachliche, visuelle, audi-
tive, olfaktorische, haptische und gustatorische Inhalte zu einem systemischen
Ganzen, hinter dem ein meist grof3es Autorenkollektiv steht. Das Drama ist eine
sprachlich reprisentierte Handlung, d. h. der geschriebene Text?, der zwar eine

1 ,Sprache® wird hier verstanden als ,,System von Lauten und grafischen Zeichen, das der
miindlichen und schriftlichen Auf3erung oder Mitteilung von Vorstellungen und Gefiihlen dient,
ebenso der zwischenmenschlichen Kommunikation sowie der Orientierung in der Welt*
(Burdorf, Fasbender, und Moennighoff 2007, 723).

2 Im Metzler Lexikon Literatur wird ,, Text“ als ,,iiber die Satzgrenze hinaus zusammenhadngende
Folge sprachlicher Einheiten, v.a. in schriftlicher Kommunikation* (Burdorf, Fasbender und
Moennighoff 2007, 760) definiert. In der vorliegenden Arbeit nutze ich den Textbegriff im enge-
ren Sinne ,als sprachlich strukturierte Gréf3e® (760), wobei man gesprochenen und schrift-
sprachlichen Text unterscheiden kann. Im weiteren Sinne (also etwa im Theatertext oder perfor-
mativen Text) bezeichnet ,, Text“ hier eine ,,pragmatische bestimmte Gr6f3e; Kriterium ist die
kommunikative Funktion von T.en* (760).

https://doi.org/10.1515/9783110597868-002
3 Open Access. © 2018 Jan Horstmann, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International Lizenz.
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grof3e Plurimedialitit indizieren kann, wie Pfister (2001 [1977]) es betont, aber
dennoch sprachlich manifestiert bleibt. Das Theater hingegen arbeitet sprachlich
und mit samtlichen Sinneskandlen, wodurch ihm sehr viel komplexere Méglich-
keiten des Erzdhlens zukommen. Das Theater ist daher tatsdchlich plurimedial,
wiahrend die Plurimedialitdt im Dramentext nur angelegt ist bzw. auf sie verwie-
sen wird (vgl. Tecklenburg 2014, 66-67). Au3erdem gibt es einen entscheidenden
Unterschied in der Art der Rezeption: Wahrend ein Dramentext nachtraglich re-
zipiert wird, finden Performanz und Rezeption einer Theaterauffiihrung gleich-
zeitig statt, wodurch sich sehr viel dynamischere Kommunikationsstrukturen er-
geben, wie Kapitel 4 dieser Arbeit zeigen wird. Mochte man das Drama als
schriftsprachlichen Text bezeichnen, so kann man die Theaterauffiihrung als
performativen Text verstehen, dessen Zeichenhaftigkeit sich ebenso mit semioti-
schen Mitteln untersuchen ldsst wie die des schriftsprachlichen Textes.

Fischer-Lichte ist in diesem Forschungsfeld die wichtigste Vertreterin. Sie be-
schiftigt sich mit der Zeichenhaftigkeit des Theaters und interpretiert sie unter
semiotischen Gesichtspunkten. Sie begreift die Auffiihrung als Text, an dem auch
der Schauspieler mit seinem Korper mitschreibe. Stimme und Kérperoberflache
verwandeln sich in einen Signifikanten, der Kérper des Schauspielers werde zu
einer symbolischen Ordnung, zum Korpertext. Es geschehe eine ,,Semiotisierung
des Symbolischen* (Fischer-Lichte 1988, 29-31). Jedoch sei eine Auffiihrung
nicht blof3 unter semiotischen Aspekten zu lesen, ebenso wichtig sei das Perfor-
mative: ,,In der Auffiihrung und ihrer Rezeption gehen Semiotisches und Perfor-
matives eine unauflésbare Verbindung miteinander ein“ (Fischer-Lichte 2001,
23). Bezugnehmend auf die Wissenschaft spricht sie vom semiotic turn in den
1970er Jahren, der die Kultur als Text verstand, und dem performative turn in den
1990er Jahren, infolgedessen sich die Geisteswissenschaften mehr mit der ,,Ma-
terialitdt, Medialitit und interaktive[n] Prozesshaftigkeit kultureller Prozesse*
(Fischer-Lichte 2001, 9) auseinandersetzten. Die primér textorientierten Geistes-
wissenschaften wurden so zu Kulturwissenschaften mit breiter gefachertem For-
schungsinteresse.

Auch Pavis (1989) versteht Theater als Text. Er unterscheidet zwischen dra-
matischem Text, Auffiihrung und Inszenierung. Wahrend die Auffiihrung ledig-
lich die Geschehnisse auf der Biihne meine, die noch in keinem sinnhaften Zu-
sammenhang rezipiert wiirden, also ein ,,empirische[r] Gegenstand* sei, versteht
er die Inszenierung als ,,Erkenntnisgegenstand®, als ,,Inbezugsetzung aller Sig-
nifikantensysteme®; ,,als Struktur existiert die Inszenierung erst [...], wenn der
Zuschauer sie rezipiert und nachvollzogen hat“ (Pavis 1989, 14). Den Kommentar,
den eine Inszenierung implizit iiber das dargestellte Stiick abgibt, konnte man
laut Pavis ,,als Metatext der Inszenierung bezeichnen® (Pavis 1989, 21).
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Es erscheint mir sinnvoll, ebenfalls zwischen Auffiihrung und Inszenierung
zu unterscheiden. Anders als Pavis verstehe ich die Inszenierung aber nicht als
kognitives Phdnomen in den Képfen der Rezipienten. Die ,,Inbezugsetzung aller
Signifikantensysteme® geschieht auch innerhalb einer Auffiihrung. Im Theater
erleben wir vielmehr immer eine einmalige Auffiihrung, der eine bestimmte In-
szenierung zugrunde liegt. Dabei ist jede Auffiihrung einer Inszenierung (wenn
auch manchmal nur in kleineren Details) anders als die anderen. Eine Auffiih-
rung ist niemals wiederholbar, eine Inszenierung hingegen ist das Konzept, das
hinter der Menge aller Auffiihrungen einer Produktion steht. Um eine Inszenie-
rung wissenschaftlich zu analysieren, ist es daher notwendig, sich mehrere Auf-
fiihrungen anzuschauen und diese zu vergleichen. Balme macht darauf aufmerk-
sam, dass in der Praxis des Repertoiretheaters Inszenierungstext und Auffiih-
rungstext so konzipiert werden, dass sie einander méglichst dhneln, dass die
»,Bedeutungsstruktur“ der beiden ,moglichst wenig Variabilitat® aufweist
(Balme 2008, 88). Die Inszenierung ist in dieser Hinsicht einerseits eher das den
Auffiihrungen zugrundeliegende Muster, setzt sich aber andererseits auch durch
die vorangegangenen Probenarbeiten und die Menge aller Auffiihrungen zusam-
men, da die Inszenierung selbst — wie jede einzelne Auffiihrung - ein dynami-
sches Phianomen ist, das nicht tradierbar ist wie andere Kunstwerke mit (materi-
ellem) Artefaktcharakter.? Fischer-Lichte (2004, 50) konzipiert schlie8lich einen
Auffithrungsbegriff mit Bezugnahme auf die Kategorien Raum und Kérper: ,,Sie
sind es, die in erster Linie die Auffiihrung mitkonstituieren, und nicht lediglich
die von ihnen geschaffenen fiktiven Figuren und fiktiven Rdume.*“ Hierbei wird
fiir die Auffiihrung die Wichtigkeit der Performativitit als leibliche Koprdasenz
von Schauspielern und Zuschauern in den Mittelpunkt der Definition geriickt. Bei
der Inszenierungsanalyse konnen somit semantische und narrative Strukturen
im Zentrum des Interesses stehen. Da eine narratologische Untersuchung immer
auf semantischen Strukturen aufbaut, handelt es sich bei dem hier zu entwerfen-
den Modell um ein Analysemodell fiir Theaterinszenierungen, wobei immer an-
gemerkt sei, dass Inszenierungen anhand einzelner Auffiihrungen betrachtet
werden.

Die narratologische Analyse eines Artefakts basiert zwangslaufig auf einem Ver-
standnis von Narrativitdt. Das Forschungsfeld der Narratologie boomt. Im Zuge
des narrative turn der letzten zwanzig Jahre bedienen sich nicht nur immer mehr

3 Zu einem weniger materiellen Artefaktbegriff, der auch miindliche, nicht tradierbare Erzdh-
lungen umfasst, vgl. Currie (2010, 1-7). Currie verbindet seine Definition von Erzdhlung direkt
mit dem Artefaktbegriff, fiir ihn sind Erzdhlungen intentional-kommunikative Artefakte (2010,
6); vgl. hierzu auch Kapitel 2.4 dieser Arbeit.
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Wissenschaften der Kategorien der Narratologie. Auch innerhalb der Literatur-
wissenschaft verdndert sich die Erzdhltheorie und 6ffnet sich im Zuge der post-
klassischen Narratologien zunehmend anderen Untersuchungsfeldern, wie es
auch in dem vorliegenden transmedialen Ansatz geschieht. Jeder narratologi-
schen Untersuchung liegt dabei ein wesentliches Problem zugrunde: Die Frage,
was eigentlich narrativ ist, wird immer wieder neu gestellt. Die Sichtung der ver-
schiedenen Bedingungen fiir Narrativitat offenbart, dass es engere und weitere
Konzeptionen gibt, dass etwas potentiell Narratives also entweder viele oder we-
niger Bedingungen erfiillen muss, um als narrativ zu gelten. Die Ubersicht in Ab-
bildung 1, auf der die nachstehenden Abschnitte dieses Kapitels aufbauen wer-
den, zeigt, wie viele unterschiedliche Ansétze es gibt und wie sich die einzelnen
Narrativitdtsparameter systematisch anordnen lassen.

Enge Konzeptionen beziehen sich meistens auf die Existenz einer discours-
Ebene neben der erzdhlten histoire*, fordern eine rein sprachliche Vermittlung
oder setzen sogar einen anthropomorphen Erzdhler voraus, weitere Konzeptio-
nen zielen zumeist auf die histoire-Ebene ab. Bedingungen hierbei sind beispiels-
weise eine Ereignishaftigkeit oder eine Zustandsveranderung, die durch die er-
zahlte Geschichte dargestellt oder zumindest angedeutet sein muss. Noch weiter
gefasst wird Narrativitat im Zusammenhang mit der tellability oder auch der ex-
perientiality als konstitutive Elemente. Die grundlegendsten Bedingungen sind
ausschliefilich kognitivistischer Natur; hier entsteht die Erzdhlung im Kopf des
Rezipienten, der — da es keine weiteren Einschrankungen gibt — alles narrativie-
ren kann, das er wahrnimmt.

Auf Grundlage des Schaubildes (Abb. 1) behaupte ich, dass performatives Er-
zahlen im Theater sdmtliche Narrativitatsbedingungen erfiillen kann - lediglich
das Kriterium eines (anthropomorphisierten) Erzéhlers, der die Geschichte ver-
mittelt, ist in der Regel nicht gegeben. Theater kann somit als potentiell hochnar-
ratives Medium kategorisiert werden. Diese Argumentation werde ich im Folgen-
den weiter ausfiihren, indem ich zundchst weite Narrativititskonzeptionen
bespreche, bei denen verhaltnismaflig wenige Bedingungen erfiillt sein miissen,
und mich dann nach und nach enger gefassten Konzeptionen der Narrativitit zu-
wende.

4 Vgl. zur Kritik an der histoire-discours- bzw. der story-discourse-Aufteilung Phelan (2017, 19—
21), der im Zusammenhang der ,,character narration* auf das Problem der Zuordnung von Figu-
ren zu einer dieser beiden Ebenen aufmerksam macht.
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Abb. 1: Graduell abgestufte Bedingungen fiir Narrativitat

2.1 Kognitive Konzeptionen von Narrativitat, experientiality,
tellability und narrative point

Es ist moglich, Narrativitdt unabhéngig von der histoire- und discours-Aufteilung
in Bezug auf die kognitive Leistung des Rezipienten zu beschreiben, der aus den
Reizen, die auf ihn einwirken, selbst eine Geschichte formt.> Die kognitive Narra-
tologie ist ein grofler Zweig innerhalb der Narratologie, und einem ihrer Haupt-
vertreter — David Herman — ist es zu verdanken, dass man seit 1999 von Narrato-
logien (im Plural) spricht, um der Vielzahl unterschiedlicher Ansétze gerecht zu
werden. Herman brachte 1999 einen Sammelband heraus, der die Narratologies
bereits im Titel fiihrte. Die beiden wesentlichen Forschungsschwerpunkte der

5 Vgl. z. B. Ryan (2005a, 8) oder Wolf (2002a), die beide die Narrativitét als ein solches kogniti-
ves Schema verstehen.
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kognitiven Narratologie sind laut Herman (2013, § 1) zum einen die Untersuchung
der Verbindungen zwischen Erzdhlungen und dem Bewusstsein von Rezipienten
und zum anderen die Rolle, die Erzdhlungen beim Erzeugen eines Sinns von Er-
fahrungen spielen. Dabei geht es nicht nur darum zu untersuchen, wie Erzdhlun-
gen Welten erzeugen (wobei vor allem Bewusstseinswelten gemeint sind, d. h.
solche Welten, die durch die Gedanken der in der storyworld anwesenden Aktan-
ten erzeugt werden), sondern auch wie dieses Erzeugen selbst auf Rezipienten-
ebene bewusstseinsbildend und -erweiternd ist. Die Ansétze der kognitiven Nar-
ratologie sind naturgemaf3 sehr trans- und interdisziplindr und haufig eher den
Errungenschaften des narrative turn zuzurechnen, in dem soziologische, empiri-
sche Methoden eine wesentliche Rolle spielen. Ich werde hier deshalb nur aus-
schnittsweise diejenigen Anséatze der kognitiven Narratologie vorstellen, die sich
am ehesten mit meinem transmedialen Vorgehen vereinbaren lassen, in der
Frage der Disziplin also immer noch (post-)narratologisch zu nennen sind (Her-
man 1999, 2-3; Alber und Fludernik 2010).

Wolf (2002a, 96) unterscheidet im kognitiven Zusammenhang genuin narra-
tive Medien (Erzéhlliteratur, Film, Drama, Comic) von ,,narrationsindizierend[en]*
(wie z. B. Monophasen-Einzelbilder) und ,,quasi-narrativien]“ (wie z. B. Instru-
mentalmusik) — abhéngig davon, wie hoch die Narrativierungsleistung des Rezi-
pienten veranschlagt werden muss. Wie viele kognitivistische Ansétze ist der von
Wolf also intermedial angelegt. Geht man von der Pramisse aus, die eigentliche
Erzdhlung entstehe erst im Kopf des Rezipienten, kommt es nicht darauf an, ob
etwas sprachlich, visuell, musikalisch oder theatral vermittelt wird. Die Proble-
matik hierbei ist, dass nicht nachpriifbar ist, in welchem Rezipienten wann und
aufgrund welcher Ausléser Erzdahlungen entstehen. Es ist daher sinnvoll, die kog-
nitivistische Grundannahme bei einer Narrativitatskonzeption mit anderen Be-
dingungen zu koppeln.

Ryan (2005a, 8) legt ihrer transmedialen Konzeption von Narrativitit (vgl.
Kap. 2.4 dieser Arbeit) ebenfalls ein kognitivistisches Verstdndnis zugrunde. Fiir
sie hat Narrativitat in ihren Urspriingen immer zu tun mit unserem Denken und
unseren ,,never-ending efforts to make sense of the world and of our lives with a
process of ,emplotting‘ or ,storyfication‘“. Meister (2002), dessen Ansétze eher
dem Themenfeld der Ereignishaftigkeit zuzurechnen sind (vgl. Kap. 2.2 dieser Ar-
beit), sieht ebenso die kognitive Leistung des Rezipienten als Grundbedingung:
Fiir ihn ist Narrativitat

nicht ein direktes Merkmal der symbolischen Reprdsentation, sondern vielmehr eine ihrer
Funktionen, die sich erst in der rezeptiven Aktualisierung der Darstellung als Vorstellungs-



Kognitive Konzeptionen von Narrativitit = 21

konstrukt ausdriickt: Narrative Texte ,haben‘ also keine Narrativitit per se, sondern sie er-
moglichen diese, indem sie selbst spezifische logische Bedingungen der Moglichkeit zum
Entwurf von Ereigniskonstrukten erfiillen.

(Meister 2002, Abschnitt II)

Fluderniks (1996) Ansatz konzipiert Narrativitdt wie die Vertreter der Ereignishaf-
tigkeit oder der tellability auf der Inhaltsebene: Erzahlungen stellen fiir sie immer
auf quasi-mimetische Weise lebensweltliche Erfahrungen und Erlebnisse dar und
sind demnach durch eine ,,experientiality* gekennzeichnet. ,,Experientiality ist
die Verbindung von ,tellability and narrative ,point‘“ (Fludernik 1996, 29) bzw.
genauer: ,the quasi-mimetic evocation of ,real-life experience‘“. Da Fludernik
das miindliche Erzdhlen als Prototyp des Erzdahlens annimmt, betont sie, dass
stets die Reprdsentation eines Bewusstseins auszumachen sein miisse, sodass
entweder die eigene Erfahrung oder die Erfahrung anderer reprasentiert werde
(Fludernik 1996, 14). Wihrend andere kognitivistische Ansétze also eher rezipi-
entenorientiert sind, geht Fludernik in diesem Punkt von der Produktionsebene
oder der innerfiktionalen Ebene aus. Grundannahme fiir den Rezipienten ist bei
Fludernik, dass dieser alles, was ihm erzdhlt wird, naturalisiert und mit seinem
Weltwissen in Einklang zu bringen sucht. Neu ist in ihrem Ansatz auch die Unab-
hingigkeit der Narrativitdtskonzeption von der histoire-discours-Aufteilung und
von der Notwendigkeit der Ereignishaftigkeit (vgl. Kap. 2.2). Laut Fludernik
(1996, 13) sind somit Erzdhlungen ohne ,,plot“ méglich, solange nur das Bewusst-
sein eines wie auch immer gearteten menschlichen Wesens reprdsentiert werde.
Sie schreibt {iber den Zusammenhang von tellability und experientiality: ,, The
events become tellable precisely because they have started to mean something to
the narrator on an emotional level. It is this conjunction of experience reviewed,
reorganized, and evaluated (,point‘) that constitutes narrativity” (Fludernik
2003, 245).

Eine so geartete Narrativititskonzeption benotigt weder einen Erzdhler (des-
sen Vorhandensein Fludernik (1996, 26) als Voraussetzung von Narrativitit ve-
hement negiert) noch eine Mittelbarkeit im Sinne Stanzels oder Genettes
(Fludernik 1996, 27; vgl. Kap. 2.3 dieser Arbeit). Die Mittelbarkeit bezieht sich bei
Fludernik lediglich auf die Vermittlung von Erfahrungen durch kognitive Sche-
mata (welche die Grundlage fiir ihr Modell bilden), und Narrativitdt wird als
,macro-frame“behandelt (Fludernik 1996, 34), der sowohl in fiktionalen als auch
in nicht-fiktionalen Erzdhlungen zu finden ist. Mit dieser sehr weiten und zudem
prototypischen Definition von Narrativitat 6ffnet sich das Feld der narratologi-
schen Analyse stark, und auch das hier im Zentrum des Interesses stehende The-
ater wird zu einem hochnarrativen Medium (ist doch die Oralitéit des laut Fluder-
nik urspriinglichen Erzdhlens hier noch gegeben). Fludernik nennt die Perfor-
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manz ,,the most important constitutive feature of natural narrative* (1996, 44),
da hier eine genuine Erzdhlsituation mit Interaktionsmoglichkeiten gegeben sei.
Ausgeschlossen werden in Fluderniks Konzeption auf der anderen Seite z. B. his-
torische Texte iiber Personen oder Ereignisse ohne experientiality und experi-
mentelle Erzdhlungen, die keine menschendhnlichen Handlungstrager aufwei-
sen.

Fluderniks Prototypen-Ansatz weist deutlich darauf hin, dass sich die klassi-
sche Narratologie immer nur mit speziellen Fallen von Erzdhlungen beschaftigt
hat, anstatt nach dem Rahmen (frame) zu fragen, der dem Erzdhlen als Phino-
men zugrunde liegt. Dennoch ist ihre Annahme, ein Rezipient naturalisiere alles,
was ihm erzdhlt wird, nicht begriindet und auch nicht haltbar — weder als de-
skriptive noch als normative Aussage: Ein frame fiir die Kenntnis der Gedanken
anderer Personen existiert in der Welt nicht so wie in Erzdhlungen, in denen die-
ses Phidnomen gang und géibe ist.

Fluderniks Konzeption von Narrativitat {iber die experientiality basiert auf
der Annahme, dass die Erzdhlung ein Bewusstsein reprdsentieren muss. Somit
konnen alle Medien potentiell narrativ sein, vor allem auch Drama und Theater:
Auf der Biihne sind immer Charaktere, die ein Bewusstsein haben, etwas erleben
und meistens auch sprechen und Gegenstand von Geschichten sind (vgl. Niin-
ning und Sommer 2008, 334). Fludernik (2008) schreibt:

A character on stage guarantees consciousness and usually speech; by dramatic conven-
tion, he or she is additionally located in a space-time frame that resembles human experi-
ence of space and time: the clock is ticking, time moves forward as the dramatic figure
stands on stage, and this staging of the space-time continuum provides the concreteness of
dramatic space which narratologists have traditionally found a necessary condition for nar-
rativity.

(Fludernik 2008, 360)

Die Figuren auf der Biihne erzeugen somit wie die Figuren eines Erzdhltextes eine
reprasentierte Welt — und das sogar viel direkter, da der erzdahlte Raum auch
durch Mittel des physikalischen Auffithrungsraums erzeugt wird (vgl. Kap. 7).
Theaterinszenierungen weisen somit sowohl eine tellability als auch eine experi-
entiality auf. Die kognitiven Parameter und die Rezeptions-frames sind im Thea-
ter die gleichen wie bei schriftlichen Erzdhltexten. Alber und Fludernik (2014, §
24) betonen, dass es mit einer so gearteten Konzeption auch keiner Erzidhlerfigur

6 Auch die theory of mind (vgl. z. B. Zunshine 2006), die einen solchen realweltlichen frame bil-
den konnte, vermag das Phdnomen der Reprasentation von Gedanken Dritter nur unzureichend
zu naturalisieren.
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auf der Biihne bedarf, auf die dramennarratologische Ansatze anfanglich haufig
verwiesen haben.’

Wichtig ist wiederum, zwischen dem dramatischen Text und der Auffithrung
zu unterscheiden. Alber und Fludernik (2014, §§ 25-26) beobachten, wie viel
komplizierter der discours einer Auffiihrung zu fassen ist, bilden hierbei doch
akustische, kinetische und rdumliche Parameter wesentliche Teilmengen der
Narration. Auch die Frage nach der Mittelbarkeit werde dadurch schwieriger, da
eine Auffiihrung keinen Artefaktcharakter habe und somit eine Mittelbarkeit
iiber ein tradierbares Medium nicht gegeben sei. Der Mittelbarkeitsbegriff im The-
ater sei somit ein kognitiv eingefdrbter, weil rezipientenorientierter: Die Ge-
schichte wird dem Rezipienten durch die Erfahrung der Auffiihrung vermittelt.

Die explizit narratologische Beschiftigung mit Performativitét ist nicht sehr
umfassend.® Zunéchst ist hierbei die Unterscheidung zweier Arten von Performa-
tivitdt wichtig, die Berns (2014) in ihrem Artikel Performativity vornimmt: Perfor-
mativitdt I ist die genuine Verkdrperung von Handlungen z. B. auf einer Biihne
oder in Zeremonien. Dahingegen beschreibt der Begriff Performativitat II die Imi-
tation oder Illusion einer Performance in Texten. Diese zweite Form der Perfor-
mativitat bietet der traditionell textorientierten Narratologie weit mehr An-
schlussmoglichkeiten. Ferner unterscheidet Berns bei beiden Formen der Perfor-
mativitédt die Unterpunkte der histoire-Performativitit (i) bzw. der Narrations-Per-
formativitét (ii), also einerseits die Verkérperung von Handlungen innerhalb der
histoire und andererseits die Verkorperung dieser Handlungen selbst, also den
Akt des Erzdhlens als eigenstandigen performativen Akt. Auch in der Theaterwis-
senschaft wird darauf hingewiesen, dass es unterschiedliche Formen der Perfor-
mativitat gibt; so ist sowohl das Lesen eines dramatischen Textes als auch das
Beiwohnen seiner Inszenierung als performativer Prozess zu verstehen: Perfor-
mativitdt zeichne sich immer durch eine Bewusstmachung des Verstreichens der
Zeit aus, so Fischer-Lichte (2001, 139).

Esist augenfillig, dass vor allem die Performativitdt des Typs II kognitive Im-
plikationen hat: Die Illusion der Verkorperung einer Handlung (Performance)
wird im Kopf des Rezipienten erzeugt, der so die erzdhlte Handlung zusammen-
setzt. Dies gilt nicht nur fiir Texte, sondern auch fiir andere Medien wie Comics

7 Vgl. Kap. 4.2

8 Damit steht sie im Gegensatz zu vielen anderen Bereichen wie der Sprechakttheorie J. L. Aus-
tins und John Searles, der dekonstruktivistischen Philosophie Jacques Derridas, Stanley Fishs,
Shoshana Felmans oder Paul de Mans, den feministischen oder queeren Theorien Judith Butlers
oder Eve Kosofsky Sedgwicks und natiirlich der Performancetheorie selbst (vgl. Loxley 2007).
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oder Filme (Berns 2014, § 4). Die Performativitit I setzt die Koprdsenz von Schau-
spielern (bzw. von Handlung-Verkérpernden) und Zuschauern voraus, da sie
nicht nur visuell, sondern auch auditiv, olfaktorisch, haptisch und gustatorisch
arbeiten kann. Uberraschenderweise legt Berns ihrem Artikel iiber Performativi-
tidt — einem postklassisch-narratologischen Thema — eine sehr konservative Defi-
nition von Narrativitdt zugrunde: Sie setzt die Anwesenheit eines menschlichen
Erzahlers voraus, damit es zu einer Narrations-Performativitat innerhalb der Per-
formativitdt I kommen kann: ,,In the case of performativity Lii, the spectator of a
performance perceives an act of narration taking place. Here the performance
consists in the presentation of a story by a narrator or presenter, e.g. in the figure
of the rhapsodist vis-a-vis an audience“ (Berns 2014, § 5).°

Zwischen den kognitiven und den histoire-basierten Narrativitatsparametern
steht die Bedingung der tellability. Ryan schreibt dariiber: ,, Tellability is a quality
that makes stories inherently worth telling, independently of their textualisa-
tion“ (Ryan 2005b, 589). Der Begriff selbst steht in enger Verbindung mit dem
Konzept des narrative point. Beide tauchen bei Labov (1972, 366) zuerst auf. Sie
beschreiben den Grund, die raison d’étre von Erzdahlungen: Der point bezieht sich
auf das kontextuelle Umfeld, also auf die Leserebene, die tellability bleibt inner-
diskursiv. Baroni (2014, § 3) betont, dass tellability und Narrativitét nicht gleich-
gesetzt werden diirfen: ,,stories that meet formal criteria of narrativity may re-
main pointless and simply fail to raise the interest of the audience®. Die beiden
Kategorien tellability und point lassen sich allerdings auch dem event II Hiihns
unterordnen (vgl. Kap. 2.2 dieser Arbeit), sind sie doch ndhere Bestimmungen ei-
nes zu weit gefassten, histoire-orientierten Narrativitdtsbegriffs (Hithn 2013, §§
10-12). Ryan (1991, 148-166) erarbeitet ein System, nach dem die Struktur des
jeweiligen Handlungsschemas die tellability der Erzahlung birgt; je komplexer
diese Struktur, desto hoher die tellability. Hiihn (2013, § 11) betont die Problema-
tik dieser textzentrierten Konzeption: Sie lasse erstens textexterne, kulturelle Ge-
gebenheiten aufler Acht und zweitens sei es nicht richtig, einem Text lediglich
auf Grundlage seiner strukturellen Komplexitdt tellability zuzusprechen. Die
Problematik der Kategorie tellability bleibt: Da sie sehr stark leserorientiert ist, ist
sie so dynamisch, dass es schwer fillt, einem Text tellability zu- oder abzuspre-
chen. Baroni (2014, § 7) schreibt hierzu: ,,[T]he tellability of the same event might
change according to the knowledge of the audience (we don’t tell the same stories
to someone we see everyday as compared to someone we see once in a while).“
Tellability hzw. genauer: der narrative point ist damit also ,,context-sensitive and

9 Eine genauere Besprechung verschiedener Performancetheorien findet sich in Kapitel 2.4.2,
da sie nicht alle dem Thema kognitiver Narrativitdatsdefinitionen untergeordnet werden kénnen.
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consequently culturally as well as generically specific and historically variable“
(Hiihn 2008, 143). Dennoch bildet die Bedingung der tellability in dem hier be-
handelten Kontext den Ubergang zu den engeren, histoire-basierten Narrativi-
tdtsparametern, da sie sowohl kognitivistische als auch textliche Implikationen
aufweist.

Es hat sich in diesem Abschnitt gezeigt, dass das Theater die Bedingungen
der kognitiven Narrativititskonzeptionen erfiillen kann. Die raumzeitliche
Koprasenz von Akteuren und Zuschauern ermoglicht zudem eine Kommunikati-
onssituation, die dem prototypischen miindlichen Erzdhlen sehr viel dhnlicher
ist als die Kommunikation in schriftlichen Erzdhltexten. Auch eine postdramati-
sche Theaterinszenierung, die sich bewusst der Narration entziehen will, 1dsst
sich hiernach als Erzdhlung begreifen, da der Zuschauer die Ereignisse eines
Biihnengeschehens oder einer Performance auf Grundlage der dargestellten ex-
perientiality narrativieren kann, unabhangig von der Konstruktion einer Repra-
sentation.

2.2 Zustandsverdnderung und Ereignishaftigkeit

E. M. Forster betont als einer der ersten im Zusammenhang mit einer Definition
von Narrativitdt die Wichtigkeit der zeitlichen Abfolge von Ereignissen in einer
Geschichte: ,,[T]he basis of a novel is a story, and a story is a narrative of events
arranged in time sequence* (Forster 1969 [1927], 31). Wihrend in dieser Definition
lediglich die zeitliche Abfolge relevant ist, um aus dem Satz eine Geschichte
(story) zu machen, bedarf es laut Forster fiir eine Erzdhlung (plot) jedoch einer
Kausalitit. ,,The king died, and then the queen died of grief (Forster 1969 [1927],
82) ist Forsters beriihmt gewordenes Beispiel fiir eine Erzihlung, wihrend fiir
eine Geschichte der folgende Satz geniige: ,,The king died and then the queen
died“ (82).

Im Gegensatz zu einer engen und discours-orientierten Konzeption von Nar-
rativitdt, wie sie in Kapitel 2.3 besprochen werden soll, beziehen sich Ansidtze wie
Forsters also eher auf die histoire-Ebene und beschreiben Narrativitdt so, dass es
mindestens eine Zustandsverdnderung (natiirliche, mentale oder handlungsbe-
zogene) geben muss.!® Grundlage dieser Uberlegungen ist die Erkenntnis, dass
die Mittelbarkeit als definierendes Kriterium nicht hinreichend sei: Alle Sprache

10 Vgl. z. B. Tzvetan Todorov (1969; 1972), Seymour Chatman (1978; 1990), Gerald Prince (1982;
1987; 2003).
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sei vermittelt, narrative genauso wie deskriptive oder argumentative." Was die
narrative Sprache besonders mache — so die Vertreter dieser Forschungsrichtung
—, sei die zeitliche Abfolge der vermittelten Ereignisse (Hiihn 2013, § 19). Und so
beschreibt z.B. Prince (1973) eine Minimalgeschichte als Abfolge dreier Zu-
stande:

A minimal story consists of three conjoined events: The first and third events are stative,
the second is active. Furthermore, the third event is the inverse of the first. Finally, the three
events are conjoined by three conjunctive features in such a way that (a) the first event pre-
cedes the second in time and the second precedes the third, and (b) the second event causes
the third.

(Prince 1973, 31)

Da jedoch beinahe alles nach diesem weit gefassten Parameter der Zustandsver-
dnderung als Erzihlung deklariert werden konnte (und in Hinblick auf eine The-
aternarratologie auch jede Bewegung eines Schauspielers auf der Biihne), gibt es
vielerlei Einschrankungsbemiihungen. Anders als Forster, der die Kausalitat als
zusitzliche Kategorie einfiihrt, schldgt Schmid (2003, 17-19, 23-24) vor, den zu
weit gefassten Parameter der Zustandsverdnderung um die Kategorie der Ereig-
nishaftigkeit (eventfulness) zu erginzen, da nicht jede Zustandsverdnderung auch
ein Ereignis darstelle (wie z. B. getrdumte Verdnderungen). Als notwendige Be-
dingungen fiir ein Ereignis benennt er daher Faktizitit (die Ereignisse miissen
innerhalb der fiktiven Welt real sein) und Resultativitdt (die Ereignisse miissen
innerhalb der fiktiven Welt abgeschlossen sein). Darauf aufbauend entwirft er
eine Liste graduell abgestufter Konstituenten eines Ereignisses (Schmid 2003,
26-29):
1. die Relevanz des Ereignisses innerhalb der fiktiven Welt (im Gegensatz zu tri-
vialen Ereignissen, gemessen an den Axiomen des jeweiligen Werkes);
2. die Unvorhersehbarkeit des Ereignisses (innerhalb der fiktiven Welt und auf
Grundlage der dort vorherrschenden Erwartungen);
3. das Fortdauern der Zustandsverdnderung (betrifft die Konsequenzen, die das
Ereignis fiir die weitere Handlung hat);
4, die Unabdnderlichkeit des neuen Zustandes (und damit die Unméglichkeit
einer Riickkehr zu vorausgegangenen Zustdnden) und

11 Zu beachten ist hierbei, dass es sich bei dieser Argumentation um einen extrem weit gefass-
ten Mittelbarkeitsbegriff handelt, der dem von mir im néichsten Teilkapitel (besonders unter
2.3.2) diskutierten nicht gleicht. Um als narrativ mittelbar zu gelten, muss eine Erzdhlung nach
meinem Verstdndnis mehr Bedingungen erfiillen als ,,nur® eine Zustandsverdnderung oder Er-
eignishaftigkeit aufzuweisen.
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5. die Einmaligkeit bzw. die Nicht-Wiederholung des Ereignisses (je hoher die
Iteration, desto deskriptiver — und damit weniger narrativ — das Genre)."

Ereignishaftigkeit ist nach Schmid somit eine ,skalierbare, gradationsfahige Ei-
genschaft® (Schmid 2008, 13). Es ist auffillig, dass diesen einschrinkenden Be-
dingungen bereits die Bedingung einer Reprasentation inharent ist. Ein Schau-
spieler, der einen anderen Schauspieler umst6f3t, erzeugt somit erst ein narra-
tives Ereignis, wenn hierbei in der reprdasentierten Welt etwas Relevantes, Unvor-
hergesehenes, Fortdauerndes, Unabanderliches oder Einmaliges passiert.

Hiihn (2008, 148) fiigt hinzu, dass es bei der Zuschreibung von Ereignishaf-
tigkeit zu einer Zustandsverdanderung auf die zuschreibende Instanz ankommt:
Figuren, der Erzdhler, Autor oder Leser bewerten Verdnderungen von unter-
schiedlichen Standpunkten aus. In seinem Aufsatz im living handbook of narra-
tology® unterscheidet Hiihn auflerdem zwischen zwei Sorten des Ereignisses:

A type I event is present for every change of state explicitly or implicitly represented in a
text. A change of state qualifies as a type II event if it is accredited — in an interpretive,
context-dependent decision — with certain features such as relevance, unexpectedness, and
unusualness. The two types of event correspond to broad and narrow definitions of narra-
tivity respectively: narration as the relation of changes of any kind and narration as the
representation of changes with certain qualities.

(Hiithn 2013, § 1)

Mit dieser Unterscheidung benennt er das oben angesprochene Problem einer zu
weiten Narrativititskonzeption, die ausschliefllich von Zustandsverdnderungen
(ohne weitere Einschriankungen) ausgeht (= event I). Er sieht jedoch auch die Pro-
blematik einer solchen Unterscheidung — die auch in Schmids Modell klar her-
vortritt: Wahrend ein event I linguistisch und objektiv identifiziert werden kann,
bedarf es bei einem event II der Interpretation; es handelt sich hierbei um eine
hermeneutische Kategorie, die einen gréf3eren Referenzrahmen erfordert. Hiufig
jedoch wurde diese zweite Art von Ereignishaftigkeit als Kriterium herangezogen
— auch fiir die Definition von Genres: Das wohl beriihmteste Beispiel ist hier die
»unerhorte Begebenheit, mit der Goethe die Novelle charakterisiert (Gespréich
mit Eckermann, 29. Januar 1827; Eckermann 1999, 221; vgl. Hiihn 2013, § 8). Da

12 Die Begrifflichkeiten von Schmids Modell der Ereignishaftigkeit wurden von mir ins Deut-
sche iibersetzt.
13 Beziige auf das living handbook of narratology werde ich im Folgenden mit dem Kiirzel lhn
kennzeichnen.
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ein event Il immer eines Bruches mit wie auch immer gearteten Normen oder Er-
wartungen bedarf, ist diese Kategorie auch keine absolute, wie Hiihn feststellt:
»eventfulness is not an absolute quality, but relative and a matter of degree: a
text can be more or less eventful depending on the amount of deviation involved*
(Hiihn 2013, § 34). Auf Drama und Theater iibertragen konnen wir feststellen,
dass sich Ereignishaftigkeit sowohl sprachlich als auch visuell immer wieder aus-
machen ldsst. In Goethes Faust. Der Tragddie erster Teil sind beispielsweise u. a.
der Teufelspakt oder die Begegnung von Faust und Margarete semantisch ausge-
zeichnete Ereignisse des Typs II, wahrend Ereignisse des Typs I alle Abldufe auf
der Biihne sind. Wo also liegen auf der discours-Ebene die Unterschiede zwischen
Drama und Erzdhlung? Gibt es iiberhaupt Unterschiede? Dieser Frage werde ich
in Kapitel 4.1 detaillierter nachgehen.

Unter dem Gesichtspunkt des event I betrachtet man hdufig lediglich solche
Ereignisse, die auf histoire-Ebene stattfinden. Meister (2003, 107-108, 114-116)
unterscheidet daher in seiner Terminologie Objektereignisse und Diskursereig-
nisse, um auch solche Ereignisse des Typs I analysieren zu kdnnen, die auf der
Ebene des Erzdhlens (discours) stattfinden. Diese Unterscheidung hebt Hiithn auf
die Ebene des event II, wenn er Handlungsereignisse (,,events in the happe-
nings*), Prisentationsereignisse (,,presentation events*) und Rezeptionsereig-
nisse (,,reception events“) unterscheidet und damit den drei Agenten Figuren, Er-
zdhlinstanz und (idealer) Leser eine jeweils unterschiedliche Ereignishaftigkeit
zuordnet (Hiithn 2013, § 35).

Meister (2013, 212—213) trennt auBerdem Ereignis- und Geschehnisbegriff und
zielt damit genau auf Schmids Bedingung der Impradiktibilitét fiir ein Ereignis
ab: Ein Geschehnis ist ein erwartbares und daher unmarkiertes Ereignis, wie z. B.
der Wechsel der Tageszeiten. Analog bezeichnen der Begriff Geschehen die Ge-
samtheit der Geschehnisse und der Begriff Geschichte den Komplex hervorgeho-
bener Ereignisse. Zur Sukzession und Transformation im Ereignisbegriff schreibt
Meister (2002, Abschnitt III), ein Ereignis bestehe aus Pradikaten, die im Ablauf
der Zeit (Sukzession) einem identisch bleibenden Ereignisargument zugeordnet
wiirden. Die beiden Pradikate miissten dabei im Sinne einer Regel F ineinander
iibersetzbar sein (Transformation).’* Das Ereignis ist nach Prince (1982, 148) im
Subjekt (d. h. im Argument) der Handlung zu finden, nach Todorov (1971, 42) je-
doch im Préddikat (Meister 2002, Abschnitt II). Vor allem die zeitliche Konzeption
der Handlung einer Geschichte wird hierbei relevant. Ausgangs- und Endpunkt
(d. h. die Pradikate) eines Ereignisses diirfen dabei nicht identisch, aber auch

14 Vgl. zu den beiden Begriffen Todorov (1971, 39).
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nicht vollig verschieden sein, damit man die beiden distinkten Zustdnde zu ei-
nem zusammenhingenden Ereigniskonstrukt formen kann. In Pfisters Termino-
logie bezeichnet der Begriff Handlung diese Ereignishaftigkeit (Pfister 2001
[1977], 269).

Anders als die bisher besprochenen Beitrdge behandelt Vanhaesebrouck
(2004) die Narrativitit aus theaterwissenschaftlicher Sicht und bemerkt ihren
Randstatus in jener an der Performanz orientierten Disziplin. Dabei hatten die
neueren Errungenschaften der narratologischen Forschung geniigend Dynamik
bewiesen, um einen Nutzen fiir die dramaturgische Analyse von Auffiihrungen
und fiir eine visuelle Semiotik erbringen zu kénnen, so Vanhaesebrouck. Er stellt
ferner die Frage, ob analog zur Theorie des postdramatischen Theaters eine post-
narratologische Dramaturgie entworfen werden konne. Schlief3lich betont er die
Moglichkeit, dass die Narratologie ein hilfreiches Werkzeug fiir die Historiogra-
phie des Theaters sein konnte, ndmlich als Mittel zur Beschreibung der vielen
theoretischen Transformationen desselben.

Vanhaesebrouck unterstreicht die zunehmende Wichtigkeit einer visuellen
Narratologie im Hinblick auf postdramatisches Theater, in dem der Text hdufig
nur noch peripher auftritt, die Bilder also viel mehr erzdhlen als die gesprochene
Sprache. An Jahns Ansatz des Reading Dramas (s. Kapitel 4.2) kritisiert er die im-
mer noch vorhandene Textzentrierung als konstituierendes Element einer poten-
tiellen Performanz. Diese Blickrichtung verschleiere die Wichtigkeit der Zu-
schauer bei der Produktion einer Performance und reduziere ihre Tatigkeit auf
den bloflen Konsum der Auffiihrung. Aber: Im postdramatischen Theater ,,[t]he
narrative entity which is presented to the spectator, is not longer a representa-
tion, a mirror image of a story; it is the presentation of an event“ (Vanhaesebrouck
2004).

Hier wird deutlich, dass sich der Ereignisbegriff der Theaterwissenschaft von
dem der Narratologie unterscheidet. Die Gegenwartigkeit bzw. die liveness der In-
szenierung selbst und die daraus folgende Einmaligkeit der Konfrontation der
Schauspieler mit der bestimmten Zusammensetzung des Zuschauerkollektivs
wird hier als Ereignis definiert, das ich als performatives Ereignis von narratolo-
gischen Ereigniskonstitutionen differenzieren will.'®® Die Theaterauffiihrung
selbst ist das Ereignis, und das vor allem bei postdramatischen Inszenierungen,
bei denen die Verhandlung des dufieren Kommunikationssystems (an dem die
Schauspieler und die Zuschauer teilhaben) an weit hoherer Stelle steht als die

15 Vgl. zu Pfister vor allem Kapitel 4.1
16 Vgl. z. B. Fischer-Lichte (2001, 262-264; 2003, 16; 2004, 55) und Lehmann (1999, 243).
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Reprasentation einer erzdhlten Welt und damit eines inneren Kommunikations-
systems.” Lehmann (1999, 170-178) nennt das den ,,Einbruch des Realen“. Beim
Ereignis in theaterwissenschaftlicher Hinsicht handelt es sich somit um eine Re-
lation zwischen den Beteiligten des duf3eren Kommunikationssystems und nicht
um ein reprasentiertes histoire-Ereignis, wie es in der Narratologie zur Narrativi-
tatskonstruktion gefordert wird (Fischer-Lichte 2003, 12). Der Ereignisbegriff der
Theaterwissenschaften steht daher dem Werkbegriff anderer Kiinste diametral
gegeniiber (Fischer-Lichte 2004, 55): Er bezieht sich auf phdnomenologische As-
pekte des Performativen, wahrend im narratologischen Ereignisbegriff semanti-
sche Strukturen ablesbar sein miissen. Der den Ereignisbegriffen zugrundelie-
gende Unterschied zwischen dsthetischer und Realzeit wird von Bohrer (1994, 7)
pointiert formuliert: ,,Asthetische Zeit ist nicht die metaphorisch versetzte histo-
rische Zeit. Das ,Ereignis‘ innerhalb der dsthetischen Zeit steht nicht referentiell
zu den Ereignissen der Realzeit.“ Die spezifische Erfahrung der Realzeit eines as-
thetischen Moments im Unterschied zur dargestellten Zeit ist fiir Bohrer ein As-
pekt von Schock und Schrecken, die das performative (postdramatische) Ereignis
héufig auszeichnen. Lehmann (1999, 259) beschreibt daher das postdramatische
Theater als ,,Theater des Prdsens®, das er ,,als Prozef3, als Verbum* verstanden
wissen will. Das postdramatische Theater zeige ,,Gegenwart als etwas, das sich
ereignet“. Dieses hic et nunc der Auffiihrungssituation (und jedes einzelnen Mo-
mentes innerhalb dieser Situation) wird im postdramatischen Theater noch sehr
viel mehr betont als im klassischen Reprisentationstheater: ,,Pridsens [im] Sinne
einer schwebenden, schwindenden Anwesenheit, die zugleich als ,Fort‘, Abwe-
sen, als Schon-Weggehen in die Erfahrung tritt, streicht im postdramatischen
Theater die dramatische Représentation durch® (Lehmann 1999, 260).

Es wire voreilig, Gemeinsamkeiten und mogliche Verbindungen zwischen
den beiden Ereigniskonzepten komplett auszuschlieen. Meisters (2003) Unter-
scheidung von Objektereignis und Diskursereignis und Hiihns Differenzierung
von Handlungs-, Prasentations- und Rezeptionsereignis konnen hier fruchtbar
gemacht werden: Wahrend ein Ereignis im klassischen narratologischen Sinn ein
Objektereignis (bzw. Handlungsereignis) ist (also auf Ebene der histoire anzusie-
deln ist), weist ein performatives Ereignis Ahnlichkeiten mit dem Diskursereignis
(bzw. Prisentations- und Rezeptionsereignis) auf. Freilich ist hier nur eine be-
stimmte Art von Diskurs, namlich der des dufieren Kommunikationssystems zwi-
schen Zuschauer und Schauspieler, gemeint. Die anderen Diskursebenen (Er-
zdhlsysteme jeglicher Art, (impliziter) Autor/Regisseur und Leser/Zuschauer)

17 Zur Unterscheidung von duflerem und innerem Kommunikationssystem vgl. die Behandlung
von Pfisters Thesen in Kapitel 4.1.
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werden in der Theaterwissenschaft teilweise negiert und sind daher im dortigen
Ereignisbegriff nicht inbegriffen. Die Ereigniskultur einer Theaterauffiihrung
stellt sich somit als komplexer dar als diejenige von schriftsprachlichen Texten:
Zu den iiblichen Objekt- und Diskursereignissen anderer Reprdasentationsmedien
tritt im Theater die direkte Konfrontation von Produzenten und Rezipienten und
eine potentielle Vermischung dieser beiden Rollen, sodass es auch zu Diskurser-
eignissen kommt, die sich auf das duflere Kommunikationssystem beziehen.
Gumbrecht nennt diese Art von Ereignissen ,Pridsenzereignisse“ (Gumbrecht
2001, 72); ich werde sie performative Ereignisse nennen. In Hiihns Terminologie
ausgedriickt, miissten die Prasentations- und Rezeptionsereignisse somit weiter
gefasst werden, da auch das reale Autorenkollektiv und der reale Zuschauer in
eine ereignishafte Interaktion treten.'®* Man kann insofern schlussfolgern, dass
performatives Erzihlen auf diskursiver Ebene per se ereignishaft ist (weiter dis-
cours-Begriff). Diese Ereignishaftigkeit des discours im Theater entsteht durch
den speziellen Rahmen, der jeder performativen Kunstproduktion und -rezeption
gegeben und damit obligatorisch ist. Ob zu dieser Ereignishaftigkeit der Katego-
rie event I oder des (weiten) Diskursereignisses auch eine Ereignishaftigkeit der
Kategorie event II oder des Objektereignisses hinzutritt, ist im performativen Er-
zahlen fakultativ und hangt mit der Er6ffnung eines inneren Kommunikations-
systems, einer reprasentierten Welt zusammen, dem sich zumindest das postdra-
matische Theater und Aktionen der Performance Art gerne entziehen. Freilich ist
gerade diese innerreprasentative Ereignishaftigkeit im Zusammenhang mit einer
graduellen Bewertung der Narrativitit einer performativen Erzdhlung interessan-
ter. Die Feststellung einer diskursiven Ereignishaftigkeit der Performativitit ist
genereller Natur und im Zuge einer Analyse wenig operationalisierbar.”” Man
kann in Bezug auf die Ereignishaftigkeit den Schluss ziehen, dass Theater umso
narrativer ist, je markierter histoire-Ereignisse dargestellt werden.

2.3 Die Bedingung der Mittelbarkeit

2.3.1 Der anthropomorphe Erzdhler der klassischen Narratologie

Fiir viele Erzdhlforscher war oder ist die Mittelbarkeit ein unumgangliches Krite-
rium der Narrativitit — so z. B. fiir Friedemann (1969 [1910]), Stanzel (1955 und

18 Zur genaueren Differenzierung und Visualisierung der unterschiedlichen (Erzidhl-)kommu-
nikationsebenen im Theater vgl. Kap. 4.
19 Zur Operationalisierbarkeit narratologischer Kategorien vgl. Moretti (2013).
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1979), Prince (2003 [1987]) oder auch Genette (1998) —, und gleichzeitig ist sie die
Grundlage fiir die engsten Narrativitdtskonzeptionen.

Fiir Stanzel ist der vermittelnde Erzdhler das wichtigste Merkmal von Erzdhl-
texten. In seiner Monographie von 1955 unterscheidet er drei verschiedene Arten
(bzw. ,,Typologien“) des Romans, die er in einem Typenkreis zusammenfasst: der
auktoriale Roman, der personale Roman und der Ich-Roman (Stanzel 1955, 163).
Diese Grundtypen seien jedoch nicht streng voneinander trennbare Gréf3en, son-
dern lagen auf einem kreisférmigen Kontinuum, auf dem sich die ,,unendlich ab-
wandlungsfiahigen Erzdhlsituationen des Romans* (Stanzel 1955, 163) einordnen
lie3en. Spéter hebt Stanzel (1982 [1979], 190-239) vor allem die binére Opposition
zwischen Erzdhlerfigur und Reflektorfigur im Erzdhlmodus hervor. Wahrend Er-
zahlerfiguren ihr eigenes Erzahlen in den Vordergrund stellen, informieren und
kommentieren, entsteht bei Reflektorfiguren die ,,Illusion der Unmittelbarkeit®,
bei der es sich aber um eine ,,verleugnete oder verdringte Mittelbarkeit“ (Stanzel
1982 [1979], 190) handele. Diese Opposition geht zunichst auf die Unterschei-
dung telling versus showing der englischsprachigen Erzdhlforschung (Lubbock
1968, 62; Friedman 1955) zuriick. Stanzels ,,Illusion der Unmittelbarkeit® im Re-
flektormodus weist eine starke Ahnlichkeit mit Chatmans ,,covert narrator* (1993
[1978], 197) auf (s. u.). Fiir Stanzel bedarf Erziahlung jedoch der Sprache als ver-
mittelndes Medium, weshalb er Drama und Film in seine Theorie nicht mit ein-
schlief3t. Naher geht Stanzel auf sein Verstandnis des Erzadhlers ein, wenn er von
der ,Funktion des Erzdhlers als des relativierenden Mittlers zwischen Autor und
Leser und zwischen Geschichte und Leser” (Stanzel 1979, 28) spricht.

Stanzels Verstdndnis von Mittelbarkeit steht in der Tradition von Platons Un-
terscheidung zwischen mimésis und haplé diégésis, d. h. zwischen Nachahmung
und einfacher Erzdhlung, die er in seinem Dialog Politeia (392c—395) vornimmt.
In der einfachen Erzdhlung ist laut Platon der Dichter selbst der Sprecher. Er ver-
steckt sich nicht hinter seinen Figuren, sondern tritt klar als Urheber des Sprech-
aktes in Erscheinung. In der Nachahmung hingegen ldsst er die Figuren spre-
chen, er iibermittelt die Rede, als wire er selbst ein anderer (also eine seiner
Figuren). Zu betonen ist hierbei, dass Platon mimésis nicht als Gegenteil der dich-
terischen Erzdhlung auffasst, sondern nur als einen sich von der ,,einfachen” Er-
zdhlung (haplé diégésis) unterscheidenden Modus des Erzdhlens. Diese beiden
Modi kénnen laut Platon nun in der Erzdhlung auch kombiniert werden, wie es
in epischer Dichtung, dem erzdhlenden Gedicht, geschehe (394c). Stanzels Un-
terscheidung von Mittelbarkeit und Illusion der Unmittelbarkeit greift genau
diese Unterscheidung von haplé diégésis und mimésis auf, wenn auch bei Platon
noch die Vorstellung herrscht, der Dichter selbst fungiere als Erzdhler, wahrend
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in der modernen Erzdhltheorie stattdessen allgemein eine Erzdhlinstanz ange-
nommen wird, die vom Autor zu unterscheiden ist.

Stanzels Ansatz ist in seinem Grundsatz demjenigen Kite Friedemanns
(1910) sehr dhnlich. Friedemann argumentiert, dass die Gegenwart eines Erzih-
lers in Erzdhltexten keineswegs ein Grund dafiir sei, diese Gattung dem ,,unver-
mittelten® Drama unterzuordnen. Denn der Erzdhler sei keine entpersonalisierte
und objektive Instanz, sondern vielmehr

der Bewertende, der Fiihlende, der Schauende. Er symbolisiert die uns seit Kant geldufige
erkenntnistheoretische Auffassung, daf3 wir die Welt nicht ergreifen, wie sie an sich ist,
sondern wie sie durch das Medium eines betrachtenden Geistes hindurchgegangen. Durch
ihn trennt sich fiir unsere Anschauung die Tatsachenwelt in Subjekt und Objekt.
(Friedemann 1969 [1910], 26)

Schmid (2008, 129-130) baut — wie noch zu zeigen sein wird — auf diese Vorstel-
lung auf, wenn er behauptet, dass alles Erzdhlte zundchst von einem Erzdhler
erfasst und dann vermittelt wird. Fiir Friedemann ist die Mittelbarkeit ebenfalls
das epische Gattungsmerkmal schlechthin. Sie betont, dass ,,im Epos die Ge-
schehnisse nicht direkt [wie im Drama), sondern durch ein organisch mit der
Dichtung selbst verwachsenes Medium iibermittelt werden [dem Erzdhler]* (1969
[1910], 32). Friedemanns Vorstellung des vermittelnden Erzihlers ist damit eine
anthropomorphe.

Im Unterschied dazu spricht Genette (1998, 151) von der ,,narrativen Instanz*
als Aquivalent zum Erzihler. Die narrative Instanz ist der kommunikative Akt,
der sowohl den discours als auch die durch diesen discours produzierte histoire
hervorbringt. Die histoire, oder Geschichte, ist dabei ,,die Gesamtheit der erzdhl-
ten Ereignisse“, und der discours, oder die Erzdihlung, ist ,,der schriftliche oder
miindliche Diskurs, der von ihnen erzdhlt“ (Genette 1998, 199). Was Stanzel Mit-
telbarkeit nennt, heiflt bei Genette (1998, 199) Narration: ,,der reale oder fiktive
Akt, der diesen Diskurs hervorbringt, also die Tatsache des Erzdhlens als solche“.
Wichtig ist bei Genette, dass er ,,die Erzahlung stricto sensu als sprachliche Uber-
mittlung definiert“ (1998, 200). Es ist insofern unzulissig, auch visuelle oder au-
diovisuelle Zeichensysteme als vermittelnde narrative Instanzen im Sinne Genet-
tes zu verstehen.”

20 Dies geschieht z. B. bei Alber und Fludernik (2014, § 2), wenn sie Genettes Verstdndnis von
Mittelbarkeit resiimieren: ,,[T|he narrating instance represents events and existents (story), and
they are thereby mediated in a particular (verbal, visual, or audio-visual) sign system (narrative)
([1983] 1988, 13).“ Was Genette tatsdchlich auf der angegebenen Seite sagt (es handelt sich hier-
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Die wesentliche Erweiterung, die Genette gegeniiber der Stanzel’schen Kate-
gorisierung einfiihrt, ist die genaue Unterscheidung von Stimme (,, Wer spricht?*)
und Modus (,,Wer sieht?*) (Genette 1998, 132), wodurch Fragen nach dem Erz&h-
ler kategorial von solchen nach der narrativen Perspektive getrennt werden, die
im Stanzel’schen Typenkreis auf der gleichen Ebene auftreten. Zu beachten ist
auch die unterschiedliche Bedeutung von Platons (und Stanzels) diégésis bzw.
,diegetisch“ und Genettes Verwendung von Diegese (1998, 201 und 313). Wih-
rend jene mit diégésis den narrativen Diskurs meinen, iibernimmt Genette den
Terminus Diegese aus der Filmwissenschaft (von Souriau 1951), die die gesamte
fiktive Welt der Figuren unter den Begriff fasst, das ,,diegetische Universum als
Ort des Signifikats im Gegensatz zum Leinwanduniversum als Ort des filmischen
Signifikanten“ (Genette 1998, 201). Diese Verwendung ist leicht auf das Theater
zu iibertragen, ist doch auch dort eine Unterscheidung von Erzahlwirklichkeit
(der erzihlten Diegese) und Auffiihrungswirklichkeit (als Aquivalent zum ,,Lein-
wanduniversum®) relevant. Sie ist zudem das Analogon der Unterscheidung von
narrativen und performativen Ereignissen im vorigen Abschnitt.

Genettes Verstindnis von Diegese weist damit eine starke Ahnlichkeit zu
Aristoteles’ Begriff der mimésis (Nachahmung) auf, den dieser als Kriterium der
Dichtung im Gegensatz zum Vers einfiihrte (1994, 1447af.). Im Zuge der dichteri-
schen Nachahmung werden Welten reprasentiert, die entweder bessere oder
schlechtere Menschen zeigen. Die mimésis ist dabei unterteilt in ,,berichten* oder
»alle Figuren als handelnde und in Tatigkeit befindliche auftreten zu lassen“
(1448a), also eine Unterteilung, die heute als die standardisierte Unterteilung von
Erzdhltexten und Dramen herangezogen wird. Man sollte hierbei jedoch auf-
merksam die unterschiedlichen Ebenen betrachten: Die Nachahmung (mimésis)
ist die Oberkategorie, Erzdhlen und Darstellen sind hingegen die beiden ihr un-
tergeordneten Modi. Somit kann auch in einer Genette’schen Diegese erzahlt und
dargestellt werden, und es ware nur konsequent, dies ebenso fiir das — angeblich
kategorial vom Erzdhltext zu unterscheidende — Drama anzunehmen.?

Der Vergleich von Stanzels und Genettes Ansidtzen zeigt, dass fiir beide die
Mittelbarkeit das wesentliche Kriterium des Erzdhlens ist. Fiir Genette wird diese
Mittelbarkeit jedoch — im Unterschied zu Stanzels Erzdhler- und Reflektorfiguren

bei um die englische Ausgabe Narrative Discourse revisited) ist, die Erzdhlung (also nicht die Nar-
ration) sei ,,das Produkt dieses Akts [des Akts der Narration], das diesen selbst eventuell oder
virtuell als geschriebener Text, als Tonbandaufzeichnung oder im menschlichen Ged&chtnis
iiberdauern kann“ (Genette 1998, 199). Eine transmediale Ausweitung des Narrativitéts- bzw.
Mittelbarkeitsbegriffs ist also hier nicht zu finden.

21 Vgl. hierzu Kapitel 4.1.
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— durch die narrative Instanz erzeugt, die mit ihrem Diskurs die Geschichte pro-
duziert.

Auch Prince (2003 [1987], 58) betont, eine Erzdhlung habe immer einen mehr
oder weniger sichtbaren Erzdhler (overt narrator), wobei er in der Neuauflage sei-
nes Dictionary of Narratology davon absieht, lediglich der sprachlichen Vermitt-
lung die Méglichkeit der Narrativitit zuzusprechen.”

In der erzahltheoretischen Analyse wird somit heute hdufig zwischen histoire
— der Ebene der Handlung — und discours — der Ebene des Erzdhlens — unterschie-
den, wie ich es auch in dieser Arbeit tue. Eine Erzahlung muss nach dieser Auf-
fassung folglich einen Erzdhler haben, der das Geschehen vermittelt. Horn (1998,
141) konstatiert: ,,Geschichten konnen unmoglich sich selbst priasentieren: sie be-
diirfen dazu eines (moglicherweise fiktiven) Bewusstseins, das die Ereignisse an-
geblich ,wahrgenommen‘ und verbalisiert hat.“

Dieser Gedanke findet sich nicht nur bereits bei Friedemann (1969 [1910], 26,
s. 0.), sondern auch in der Theorie Schmids. Er entwickelt alternativ zu den dua-
listischen Modellen (histoire vs. discours bzw. im russischen Formalismus fabula
vs. sujet) ein generisches Modell mit vier Kategorien: Geschehen, Geschichte, Er-
zdhlung und Présentation der Erzdhlung (Schmid 1982, 94). Diese vier Stufen fin-
den sich an unterschiedlichen Stellen in den anderen hier besprochenen Narra-
tivitatskonzeptionen wieder. Im Geschehen geht es vor allem um die Ereignis-
haftigkeit (s. Kapitel 2.2), die Geschichte ist &quivalent mit der bisher als histoire
bezeichneten Ebene, die Erzahlung wird im Englischen auch als plot bezeichnet
(Forster 1969), und die Prédsentation der Erzdhlung ist Schmids Ausdruck fiir den
narrativen Diskurs (discours). Diese Priasentation der Erzihlung kann aber laut
Schmid nur verbal erfolgen, er schlief3t filmische oder mimetische Prdsentation
explizit aus (vgl. 1982, 94). In diesem Modell, dem dennoch die Mittelbarkeit zu-
grunde liegt, ist es der Erzdhler, der die Ereignisse selektiert, konkretisiert und
segmentiert (Geschichte), diese dann auf der Ebene der Erzdhlung linearisiert,
rafft oder dehnt und in bestimmter Weise anordnet (Permutation) und schlieBlich
die Erzdhlung verbal prasentiert (Schmid 1982, 94 und 97). Schmids Modell ist
dabei ein ,,ideal-genetisches“.”? Der Einwand, dass in fiktionalen Erzdhlungen
iiblicherweise nicht etwas bereits Existierendes in eine Erzdhlung umgeformt

22 Vgl. hierzu das folgende Kapitel 2.3.2.

23 Vgl. Schmid (2008, 251-254), der ,,ideal* hier jedoch im Sinne von ,,ideell“ benutzt. Bereits
die Geschehens-Stufe — und damit die unterste der vier Ebenen in seinem Modell — markiert er
als ,,Resultat der Erfindung, jenes Aktes, den die antike Rhetorik inventio [...] nannte“ (252).
»Ideal“ wird hier also nicht im Sinne von ,,empirisch”, sondern im Sinne von ,,gedacht“ verwen-
det.
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wird, wie ihn z.B. Cohn (1990, 781) hervorbringt, ist insofern in Bezug auf
Schmids ideelles Modell nicht berechtigt, da die inventio ihm bereits zugrunde
liegt.

Schmid setzt voraus, dass alles Erzdhlte (ob von einer Figur oder einem Er-
zdhler) zuerst erfasst werden muss, bevor es dargestellt wird (Schmid 2008, 129—
130). Eine Gefahr ist hierbei jedoch, ein anthropomorphes Verstandnis des Erzih-
lers zu entwickeln, wodurch nicht nur andere Genres und Medien, sondern auch
eine Reihe von Erzdhltexten ausgeschlossen wiirden, in denen keine Erzdhlerfi-
gur auftritt. Es ist daher besser, den Erzdhler als eine Erzdhlinstanz — oder fiir
mehrkanalige Medien wie z. B. das Theater als ein Reprédsentationssystem (vgl.
Kapitel 5 dieser Arbeit) — zu begreifen; sie wahlt aus, konkretisiert, ordnet die
ausgewahlten dargestellten Momente der Erzihlung (Komposition), prasentiert
diese sprachlich und bewertet sie implizit oder explizit. Ferner kann die Erzdhl-
instanz kommentieren, generalisieren oder sich anderweitig einmischen (Schmid
2008, 73).

In Hinblick auf die angesprochene inventio des erzdhlten Geschehens be-
schéftigt sich auch Walsh (2007) mit der Mittelbarkeit fiktionaler Texte. Er bezieht
dabei eine provokante Gegenposition: Der Autor selbst erzdhle, solange es keinen
homodiegetischen Erzihler gibt (Walsh 2007, 78). Jeder extradiegetisch-hetero-
diegetische Erzdhler miisse selbst reprasentiert werden und sei damit Teil der
Diegese, also homodiegetisch oder intradiegetisch. Da dies nicht der Fall ist,
seien extradiegetisch-heterodiegetische Erzahler nicht von Autoren zu unter-
scheiden (Walsh 2007, 84). Walshs Argumentation basiert dabei auf der An-
nahme, ein Erzdhler berichte von Dingen, die er kenne, die fiir ihn also innerhalb
der Fiktion Fakten sind, wohingegen ein Autor erfinde. Ein Erzdhler konne somit
nicht {iber eine Welt berichten, von der er selbst nicht Teil sei (Walsh 2007, 73).
Diese Annahme geht zuriick auf eine Aulerung Genettes:

[A]uf eine zugleich subtilere und radikalere Weise ,,ist“ der Erzdhler von Pére Goriot trotz
allem nicht Balzac, selbst wenn er hier und da dessen Meinungen zum Ausdruck bringt,
denn dieser Autor-Erzdhler ist jemand, der die Pension Vauquer mit ihrer Wirtin und ihren
Gasten ,,kennt“, wahrend Balzac sie sich nur ausdenkt.

(Genette 1998, 152)

Hier kann man nun Genette den Vorwurf machen, die existierende literarische
Vielfalt zu sehr einzuschrdnken. Es gibt durchaus viele Erzdhler, die sich Ge-
schichten ausdenken statt diese lediglich zu berichten. Nicht zuletzt liegt dieser
Annahme wiederum ein anthropomorphes Verstindnis der Erzdhlinstanz zu-
grunde. Die Forschungsrichtung der unnatural narratology beschiftigt sich u. a.
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damit, Beispiele unnatiirlicher Erzdhler zu sammeln, und hier finden sich zahl-
reiche Fille von Erzdhlinstanzen — insofern sie angenommen werden —, die nicht
berichten konnen, weil sie schlicht und einfach nicht menschlich oder men-
schendhnlich sind oder in unnatiirlichen Kommunikationssituationen sprechen
(wie z. B. bei der Du-Erzdhlung).” Der eigentliche Vorwurf ist hier aber Walsh
selbst zu machen, denn er erhebt Genettes Aufierung, die sich nur auf den Fall
Balzacs bezieht, zu einer generell giiltigen Aussage. Es bleibt dabei fraglich, was
an der Behauptung, ein fiktiver heterodiegetischer Erzahler konne unnatiirliche
(Cohn 1999, 106) oder iibernatiirliche (Ryan 1991, 67) Fahigkeiten haben, proble-
matisch sein sollte. Fiir Walsh ist somit jedoch die Allwissenheit eines Erzdhlers
(Stanzel) nichts weiter als die Imaginationsfahigkeit des Autors (Walsh 2007, 73).
Walshs Argumentation ist in sich sehr logisch, die Grundannahme ist jedoch
nicht richtig. Ein Erzdhler ist durchaus in der Lage, Dinge zu imaginieren, selbst
Fiktionen zu entwerfen bzw. — um mit Schmid zu sprechen - zu erfinden. Und
deshalb kann ein Erzdhler auch eine Welt entwerfen, von der er selbst nicht Teil
ist, also extradiegetisch oder heterodiegetisch sein. Die Frage nach der Ontologie
von Autor und Erzdhler — die vielmehr eine Frage nach dem Gegensatz von fiktiv
und non-fiktiv ist — ist eine andere als die Frage, wer die Erzdhlfunktion wahr-
nimmt. Eine Erzdhlinstanz (bzw. ein Reprisentationssystem) muss nicht zwangs-
laufig ontologisch verortet werden, wichtiger ist, dass sie ihre Erzdhlfunktion
wahrnimmt (auswihlt, arrangiert, kommentiert etc.); sei sie realmenschlich oder
nicht.” Diese Einsicht liegt nicht nur dem im Folgenden zu diskutierenden Ansatz
Chatmans zugrunde, sondern wird auch der Ausgangspunkt fiir mein eigenes
Theatrales Représentationssystem (vgl. Kap. 5) sein.

24 Vgl. z. B. Alber et al. (2010; 2013) und die special issue-Ausgabe von Style 50.4 mit Richard-
sons (2016b) ,, Target“-Artikel ,,Unnatural Narrative Theory“, zahlreiche auf diesen Artikel einge-
henden Antworten internationaler Narratologen, sowie den ,,Rejoinders to the Respondents*
von Richardson (2016a).

25 Aczel behandelt in seinem Beitrag den Erzéhler in genau diesem Sinne, wenn er sich gegen
,harratorless narrative[s]“ ausspricht. Der Erzdhler sei vielmehr ein pragmatisches Konstrukt
des Lesers, auch wenn jener nicht als Figur in Erscheinung tritt. ,,Ultimately the question of the
narrator [is] framed less as an existential or ontological question than as a pragmatic aspect of
stategic reading® (Aczel 1998, 494).
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2.3.2 Chatmans teller und shower: Mittelbarkeit als Erfiillung narrativer
Funktionen

Es ist beachtenswert, dass bereits Aristoteles, wenn er iiber die verschiedenen
Formen der Nachahmung (mimésis) spricht, ,,groftenteils — das Fléten- und Zi-
therspiel“ und auch ,,die Tanzkunst“ in dieses Korpus mit aufnimmt. So ,,verwen-
den das Floten- und Zitherspiel [...] nur Melodie und Rhythmus, die Tanzkunst
allein den Rhythmus ohne Melodie; denn auch die Tanzer ahmen mit Hilfe der
Rhythmen, die die Tanzfiguren durchdringen, Charaktere, Leiden und Handlun-
gen nach® (1994, 1447a). Aristoteles’ Verstidndnis von Nachahmung kann man
zwar nicht mit der hier zu suchenden Konzeption von Erzdhlen gleichsetzen, au-
genfallig ist jedoch, dass auch diese nicht-sprachlichen Kunstformen laut Aristo-
teles zu den mimetischen geh6ren und damit eine Welt reprdsentieren.

Die Frage fiir meinen Ansatz ist, inwieweit tatsdachlich jenseits der Sprache
auf mimetische Art erzdhlt werden kann. Den wichtigsten Grundstein fiir diese
transmediale Herangehensweise an das Phanomen Erzdhlen legt Seymour Chat-
man, der sich vor allem mit narrativen Filmen beschiftigt, dessen Thesen aber
ebenso fiir Ballett, Musik oder Pantomime gelten. Er bezeichnet Mittelbarkeit als
sharrative transmission“, narrative Ubermittlung (Chatman 1993 [1978], 22).
Auch Chatmans Theorie ist histoire- und discours-orientiert und stiitzt sich insbe-
sondere auf eine doppelte Chronologie dieser beiden Elemente.

[W]hat makes Narrative unique among the text-types is its “chrono-logic,” its doubly tem-
poral logic. Narrative entails movement through time not only “externally” (the duration of
the presentation of the novel, film, play) but also “internally” (the duration of the sequence
of events that constitute the plot). The first operates in that dimension of narrative called
Discourse (or récit or syuzhet), the second in that called Story (histoire or fabula).
(Chatman 1990, 9)

Basierend auf dieser Narrativitatskonzeption unterscheidet Chatman overt narra-
tors und covert narrators, also jene Erzahlinstanzen, die sich im Diskurs direkt zu
erkennen geben und mit dem Leser kommunizieren, und solche, die nicht direkt
in Erscheinung treten, sondern in den diskursiven Schatten verborgen bleiben
(Chatman 1993 [1978], 197). Verborgene Erzihler treten durch linguistische Sub-
jektivitatsmerkmale, durch die Anordnung des Erzdhlten, durch Auslassungen
und (indirekte) Kommentare und Bewertungen in Erscheinung. Es handelt sich
auch hier nicht um diametral gegeniiberstehende Gegensitze, sondern um die
beiden Pole einer Skala: Eine Erzdhlinstanz kann mehr oder weniger sichtbar
(overt) sein, wie sie auch mehr oder weniger verborgen (covert) sein kann. Ge-
meinsam haben sie die Erfiillung der Erzdhlfunktionen. Wahrend Chatman in
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Story and Discourse (1978) unerzihlte Geschichten (non-narrated stories) fiir mog-
lich halt, weicht er in Coming to Terms (1990) von dieser Sichtweise ab und stellt
Klar: ,,every narrative is by definition narrated — that is, narratively presented*
(Chatman 1990, 115). Die Prédsentation der Erzdhlung ist fiir ihn also wie fiir
Schmid (s. Kapitel 2.3.1) obligatorisch. Allerdings fithrt Chatman eine entschei-
dende Neuerung ein: Der Prasentator oder Erzdhler einer Geschichte kann so-
wohl verbal als auch visuell erzdhlen. ,,Once we decide to define Narrative as the
composite of story and discourse (on the basis of its unique double chronology),
then logically, at least, narratives can be said to be actualisable on the stage or in
other iconic media“ (Chatman 1990, 114). Damit umfasst Narrativitit auch visu-
elle, nicht sprachlich vermittelnde Erzdhlmodi. Chatman differenziert nach die-
ser weiteren Konzeption Erzdhlungen diegetischer — im Modus des telling erzdhl-
ter — und mimetischer — im Modus des showing dargestellter - Fasson (1990, 114—
115). Er gliedert folglich den Erzdhler (narrator oder presenter) einer Geschichte
in den ,tell-er“ und den ,,show-er* (1990, 113). Mit dieser Kategorisierung werden
sowohl sprachlich als auch visuell oder performativ vermittelte Erzdhlungen als
solche Kklassifiziert. Fiir Chatman steht die Kategorie ,,narrativ dabei auf einer
Ebene mit anderen Modi wie ,,argumentativ” oder ,,deskriptiv“:

,Narrative“ still seems best to cover both diegetic and mimetic forms as these are opposed
to other text-types such as Argument and Description. If we adopt an appropriately broad
sense of the term, mimetic forms — dramas, films, ballets — are just as much ,narrated“ as
short stories and novels.

(Chatman 1990, 118)

Chatmans Differenzierung von overt und covert narration entspricht Stanzels Un-
terscheidung von Mittelbarkeit und der Illusion von Unmittelbarkeit, die ich im
vorigen Abschnitt 2.3.1 erldutert habe. Die beiden Modelle lassen sich gut paral-
lelisieren, nur reduziert Chatman die narrative Ubermittlung eben nicht auf ver-
bale Erzdhlungen, wie Stanzel es tut.

Sowohl Chatman als auch Stanzel, Genette, Schmid, Aczel und andere stehen
in klarer Opposition zu Theorien wie jener von Ann Banfield (1982), die Geschich-
ten fiir méglich halten, welche sich ohne Erzdhlinstanz gleichsam selbst prasen-
tieren. So betont z. B. Chatman, dass jede Geschichte von einer Instanz prasen-
tiert werden miisse. Dabei sei es nicht notwendig, dass diese Instanz anthropo-
morphisiert werde. Sein ,,cinematic narrator® ist lediglich ,the organizational
and sending agency [that] need not be human* (Chatman 1990, 127).

Diese Entwicklung der Narratologie, auch visuelles Erzdhlen als solches zu
klassifizieren, lasst sich im Dictionary of Narratology von Prince ablesen. Er
schlief3t in seiner Konzeption von Narrativitdat Theaterinszenierungen zundchst
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explizit aus: ,,[A] dramatic performance, representing [...] events does not consti-
tute a narrative [...] since these events, rather than being recounted, occur directly
on stage“ (Prince 1987, 58). In der durchgesehenen Neuauflage des Dictionary of
Narratology (2003) weitet er diese Konzeption jedoch aus, indem er ,,recount im
Wesentlichen durch ,,representation® ausdriickt, eine Wortwahl, der sich die the-
atrale Reprdsentation von Ereignissen durchaus unterordnen lésst. Prince (2003,
58) schreibt: ,,The narrative media of representation are diverse (oral, written,
and sign language, for example, still or moving pictures, gestures, or any ordered
combination thereof).“

Ich sehe wie Kuhn (2011, 78), dessen transmediales Vorgehen in der Filmnar-
ratologie ebenfalls auf Chatman basiert und fiir meinen Beitrag Maf3stdbe gesetzt
hat, im showing die Méglichkeit, visuelle Aspekte des Erzdhlens von den sprach-
lichen separiert zu behandeln. Filme, Cartoons und eben auch Theaterinszenie-
rungen fallen in den Bereich solcher mimetischen Erzdhlungen.?® Somit erfiillt
das klassische Theater, das eine erzdhlte Welt reprasentiert, auch die engen Nar-
rativitidtsbedingungen der Mittelbarkeit, insofern man die vermittelnde Erzdh-
linstanz nicht auf verbale Aspekte beschrdnkt und zudem anthropomorphisiert,
sondern sie in der Erfiillung erzdhlerisch-vermittelnder Funktionen sieht.

2.4 Transmediale Narratologie und Performativitat

2.4.1 Medialitdt des Erzdhlens

Vor dem Hintergrund der oben diskutierten Modelle gibt es nun eine Reihe von
Ansdtzen, Narrativitdt dezidiert als intermediales Phdnomen zu beschreiben.
Eine solche intermediale Konzeption wird auch meinem transmedialen Ansatz
zugrunde liegen.

Fiir Genette (1998, 200-201) sind nicht-verbale Medien nur unter dem histoi-
re-Aspekt narratologisch zu untersuchen. Den discours-Aspekt schliefdt er fiir
narratologische Analysen aus, da es in diesen Medien keine vermittelnde Instanz
gebe. Diese gleichsam zur Crux der Bestrebungen einer post-klassischen trans-
medialen Narratologie gewordene Annahme muss von allen transmedialen oder
transgenerischen Narratologien immer wieder verhandelt werden und steht einer

26 Da es im Theater nicht nur sprachliches und visuelles Erzdhlen gibt, werde ich in Kapitel 5
die unterschiedlichen potentiell narrativen Kandle des Theaters genauer behandeln und syste-
matisieren.
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histoire- und discours-orientierten Herangehensweise im Weg. Um dem entge-
genzuwirken, beschiftigen sich einige Narratologen wie z. B. Jahn (2001) oder
Weidle (2009) vor allem mit der discours-Ebene in Dramen (vgl. Rajewsky 2007,
31). Das zum narratologischen Standard gewordene Vokabular Genettes dennoch
fiir eine transmediale Modellbildung zu verwenden — und damit eine enge Nar-
rativitatskonzeption zugrunde zu legen, die sich auf die Mittelbarkeit des Darge-
stellten bezieht —, kann durchaus von Erfolg gekront sein, wie Kuhns Arbeit {iber
Filmnarratologie (2011) zeigt.

Was ist unter einer transmedialen Theorie- oder Modellbildung genau zu ver-
stehen? Und was ist ein intermedialer Narrativitatsbegriff? Hierfiir ist es zundchst
wichtig, einen genauen Medienbegriff zu definieren. Viele Narratologen — darun-
ter z. B. Kuhn (2011, 26) — weisen auf die noch immer geringe Anzahl transmedi-
aler Ansdtze hin. Zentrale Konzepte wiirden weiterhin aus der Erzdhlliteratur
kommend entwickelt.” Wolf (2002a, 24) tritt fiir eine ,,intermediale Erzdhltheo-
rie“ ein, also die Anwendung narratologischer Kategorien auf mehr als zwei ver-
schiedene Medien. Da der Dramentext haufig die sprachliche Grundlage bildet
und die Biihnensituation selbst eine grofie Plurimedialitit bietet, konnte mein
Ansatz insofern als intermedial klassifiziert werden. Weil ich das Medium Theater
jedoch trotz der hohen Komplexitdt des theatralen Zeichens als ein Kompositme-
dium und damit als einen Gesamtkomplex begreifen méchte, wende ich die Ka-
tegorien der Narratologie auf ein anderes Medium an; weshalb mein Ansatz trans-
medial ist.?® Das Theater lasst sich in dem Sinne als ein Medium begreifen, als
dass man einen weitgefassten Medienbegriff zugrunde legt, wie Wolf (2002b) ihn
umreif3t:

Im Unterschied zu manchem medientheoretischen Begriffsgebrauch bedeutet ,Medium: [...]
nicht vorrangig einen blof8 technisch-materiell definierten Ubertragungskanal von Infor-
mationen (wie z. B. Schrift, Druck, Rundfunk, CD usw.), sondern ein konventionell im Sinn
eines kognitiven frame of reference als distinkt angesehenes Kommunikationsdispositiv.
Dieses ist in erster Linie durch einen spezifischen (z. B. symbolischen oder ikonischen) Ge-
brauch eines semiotischen Systems (Sprache, Bild), in manchen Fillen auch durch die
Kombination mehrerer Zeichensysteme (wie beim Tonfilm als einem ,Kompositmedium*
aus Sprache, Bild und Musik/Gerduschen) zur Ubertragung kultureller Inhalte gekenn-

27 Einen Gegenentwurf liefert in jliingerer Vergangenheit Thon (2016) mit seiner transmedialen
Theorie, die sich nicht auf narrative Prosaliteratur, sondern auf Filme, Comics und Computer-
spiele stiitzt.

28 Vgl. auch Fischer-Lichte (2001, 311-312), die die Medialitit einer Inszenierung in Zusammen-
hang bringt mit dem spezifischen Wahrnehmungsmodus des Rezipienten bei einer live-Perfor-
mance gegeniiber technologisch tradierbaren Medien.
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zeichnet und erst in zweiter Linie [...] durch bestimmte technische Medien bzw. Kommuni-
kationskanéle. Medium in diesem Sinne umfasst also die traditionellen Kiinste mit ihren
Vermittlungsformen ebenso wie neue Kommunikationsformen [...].

(Wolf 2002b, 165)

Will man nun narratologische Kategorien auf derlei geartete ,,Kompositmedien®
iibertragen, stellt sich nicht nur das Problem einer Vielzahl von potentiell narra-
tiven Kanilen, die in Interaktion treten (konnen). Genauer zu betrachten ist bei
diesen mehrkanaligen oder multimodalen Medien auflerdem die Unterschied-
lichkeit der einzelnen Zeichensysteme: Nur die linguistischen Zeichen haben le-
xikalisch festgeschriebene Denotate”; Ikone und Indizes sind in der Regel offener
und daher ungenauer. Das hat zwar Auswirkungen auf die Art und Weise des Er-
zdhlens dieser Zeichen, muss aber nicht als Nachteil gesehen werden, denn zei-
gende Zeichen (und darunter auch die nicht-linguistischen Symbole) bieten in
der Regel grofiere Moglichkeiten der Assoziationsweckung und Bedeutungszu-
weisung als solche genuin sprachlichen Charakters.

Auch Ryan (2005a, 9) stellt fest, dass Bilder fiir sich genommen weniger nar-
rativ seien als die Sprache, da visuelle Medien keine syntaktischen Regeln oder
eine Grammatik hatten. Noch frappanter sei dies bei musikalischen Werken, weil
Klange fiir sich genommen keine semiotischen Objekte seien.*® Moglichkeiten,
Kausalitdten, in der erzdhlten Welt abwesende Dinge — all dies sei nur durch das
narrativste Medium, die Sprache, auszudriicken. Diese Problematik bestiinde
aber nur, wenn man Narrativitdt als ein linguistisches Objekt definiere. Weiter
gefasste Definitionen (auch Ryan legt ihrem Beitrag eine kognitive zugrunde)
seien geeignet, ebenfalls visuelle und auditive Medien in den Narrativitatsbegriff
zu integrieren (Ryan 2005a, 10). Ich halte es — mit Ryan (2005a, 8-9) und auch
Meister (2002) — fiir wichtig, zu betonen, dass die Narrativitdt im Zusammenspiel
der einzelnen Kandle — also im Text im weiteren Sinne — angelegt ist, sodass sie
im Kopf des Rezipienten entstehen kann. Diese Narrativierungsleistung des Rezi-
pienten ist auch beim visuellen Erzédhlen nicht unerheblich, wie Wolf (2011, 164)
bemerkt: ,,[T]he visual narrative remains implicit [...] and needs the recipient to
detect it.“ Hier wird deutlich, wie wichtig der (produktive) Zuschauer einer The-
aterinszenierung ist, um derselben einen Sinn zu verleihen, indem er visuelle
und andere Elemente narrativiert.

29 Im Metzler Lexikon Literatur wird ,,Denotation“ als ,,begrifflicher Kern eines Zeichens* defi-
niert und benennt ,,den klar abgegrenzten und situationsunabhéngigen begrifflichen Inhalt des
Zeichens*“ (Burdorf, Fasbender und Moennighoff 2007, 145).

30 Eine genauere Auseinandersetzung mit dem narrativen Potential der im Theater eingesetz-
ten Kandle findet sich in Kapitel 5.
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Die angerissenen Problemstellungen deuten auf die Komplexitdt hin, die
eine mediale Erweiterung erzahltheoretischer Fragestellungen mit sich bringt. In
der Forschung wird hdufig versucht, den Narrativitdatsbegriff mit einer Definition
von Inter- bzw. Transmedialitdt zu kombinieren. Dass dies vor allem fiir die spe-
zifische Form des Theaters substantiell ist, zeigt auch Richardsons Auerung, fiir
den nicht nur das Erzdhlen in der menschlichen Kultur allgegenwdrtig ist, son-
dern auch das Performative: ,Narrative and performance are two of the most wi-
despread and best appreciated cultural forms in our time: now, both seem to be
everywhere. It is only appropriate that the site in which they are fused together is
given the attention it deserves“ (Richardson 2001, 690). Einige Beispiele fiir nar-
ratologische Konzepte, die iiber verschiedene Medien hinweg anwendbar sind,
bringt Ryan (2005a, 3): die Unterscheidung von histoire und discours, die Vorstel-
lung von Figuren, Ereignissen, fiktiven Welten und Metalepsen.

Wichtige Impulse zu einer Theoriebildung der transmedialen Narratologie
stammen von Wolf (2002a) und sollen im Folgenden besprochen werden. Auch
in seinen Ansdtzen bildet der Narrativitatsbegriff eine wichtige Grundlage: ,,Die
aufBerhalb der Literaturwissenschaft oft unreflektierte Verwendung von ,narra-
tiv und verwandten Begriffen ist unbefriedigend, und die zumal innerhalb dieser
Wissenschaft bisher dominierende intramediale Sicht darauf, was ,narrativ‘ sei,
hiufig zu eng“ (Wolf 2002a, 26). Wolf versucht deshalb ein Modell des Narrativen
zu entwerfen, das nicht nur intra-, sondern auch intermedialen Theorieansprii-
chen und damit ebenso nicht-verbal-literarischen Medien geniigen kann. Er geht
dabei von literarischen Kategorien aus — da auch fiir ihn das sprachlich-literari-
sche Erzdhlen der Prototyp des Erzdhlens ist — und weitet diese aus. Wolf fasst
das Narrative insgesamt

als kulturell erworbenes und mental gespeichertes kognitives Schema im Sinne der frame
theory auf, d. h. also als stereotypes verstehens-, kommunikations- und erwartungssteuern-
des Konzeptensemble, das als solches medienunabhédngig ist und gerade deshalb in ver-
schiedenen Medien und Einzelwerken realisiert, aber auch auf lebensweltliche Erfahrung
angewandt werden kann. 3!

(Wolf 2002a, 26)

Diese Definition sei sinnvoll, da sie ,wahrnehmungspsychologisch unterschied-
lich wirksame Reprisentationsweisen [sprich vor allem verbale und visuelle] auf
dhnliche Grundstrukturen und Elemente riickzufiihren vermag* (Wolf 2002a, 29).
Die diesem Ansatz inhdrente Moglichkeit, grundsétzlich und medienunabhdngig

31 Die Begriffe frame (Situationskontext) und script (Handlungsabfolge) wurden gepragt von
Schank und Abelson (1977), die zu kiinstlicher Intelligenz forschten.
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zwischen Produzenten, Werken und Rezipienten zu unterscheiden, gereicht auch
meiner eigenen Modellbildung zum Vorteil, wenn ich mich mit den kommunika-
tiven Ebenen des Theaters auseinandersetze (vgl. Kap. 4).

Der von Fludernik (1996, 13) postulierten Bedingung der experientiality (vgl.
Kap. 2.1) widerspricht Wolf (2011, 163-164). Die Reprisentation eines Bewusst-
seins als obligatorische Narrativitatsbedingung dridnge die visuellen Medien an
den Rand, die oft zwar Hinweise auf Gedanken geben, diese aber hdufig nicht
vollig reprdsentieren konnten. Vielmehr miissten, so Wolf, mindestens implizit
Zeitlichkeit, Kausalitdt und Teleologie in einer Erzahlung zu finden sein. Sie seien
insofern notwendig Teil einer Narrativitatskonzeption. Als narrative Basisfunkti-
onen nennt er die philosophische Sinngebung (Identitits- und Zeit-Stiftung), die
Repréasentation und (Re-)Konstruktion zeitlichen Erlebens sowie Sozialitét, Kom-
munikation und Unterhaltung (Wolf 2002a, 32-33). Vor diesem Hintergrund be-
zeichnet er ,,das Narrative als ein transmediales Phdnomen innerhalb einer Typo-
logie intermedialer Formen“ (Wolf 2002a, 36), da das Narrative per definitionem
medienunabhingig als kognitives Schema existiere und die individuellen (ver-
balen, visuellen, auditiven) Erscheinungsformen auf dieses Schema zuriickge-
fiihrt wiirden. Auch Rajewsky (2005, 46) definiert Transmedialitét in dieser Rich-
tung als ,the appearance of a certain motif, aesthetic, or discourse across a
variety of different media“.

Wolfs Konzept behauptet keine bindre Opposition (narrativ vs. nicht-narra-
tiv), sondern eine Skala des Narrativen mit mehreren Abstufungen/Graden des
Erzédhlerischen, die durch sogenannte Narreme ndher zu bestimmen sind - d. h.
prototypische, medienunabhéngige Elemente des Erzdhlens, wie z. B. Elemente
der Sinnstiftung oder des Spannungsaufbaus, Chronologie, Teleologie, themati-
sche Einheitsstiftung, Kausalitit etc. (Wolf 2002a, 37, 43-51). Dabei gilt:

Dieselben Geschichten konnen in unterschiedlichen Medien, Textsorten und Gattungen in
Erscheinung treten, und deren Inhalte sind daher an sich ebenso mental-abstrakt wie das
formale Schema des Narrativen.

(Wolf 2002a, 38)

Auch auf discours-Ebene sind nach Wolf Narration, Deskription und Argumenta-
tion gattungs- und medienunabhingig anzutreffen. ,,Damit gilt: Ein narratives
Werk liegt dann vor, wenn in ihm insgesamt der Diskursmodus der Narration
bzw. das Schema des Erzihlerischen vorherrscht“ (Wolf 2002a, 41). Ansonsten
konnen nur einzelne Werkteile als narrativ bezeichnet werden. Vor diesem Hin-
tergrund entwirft Wolf eine intermediale Definition von Erzdhlen. Es ist fiir ihn
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Abb. 2: Narratives Potential unterschiedlicher Medien (Wolf 2002a, 96)

die Darstellung wenigstens von Rudimenten einer vorstell- und miterlebbaren Welt, in der
mindestens zwei verschiedene Handlungen oder Zustande auf dieselben anthropomorphen
Gestalten zentriert sind und durch mehr als blofie Chronologie miteinander in einem po-
tentiell sinnvollen, aber nicht notwendigen Zusammenhang stehen.

(Wolf 2002a, 51)

Diese in einen kognitivistischen Rahmen eingebettete Definition bezieht sich vor
allem auf Aspekte der Ereignishaftigkeit. Die erforderte rezipientenseitige Narra-
tivierung ist dabei bei einigen Medien grofler (z. B. bei Instrumentalmusik), bei
anderen sehr klein (z. B. bei sprachlichen Erzihltexten), aber niemals gleich null.
Auf Grundlage dieser Annahmen erstellt Wolf schlief3lich das abgebildete Schau-
bild (Abb. 2) einer skalaren Abstufung von Narrativitét bei unterschiedlichen Me-
dien.

In einem transmedialen Ansatz ist es wichtig, die Gemeinsamkeiten der Me-
dien aufzudecken und Kategorien zu entwickeln, die transmedial anzuwenden
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sind. Ebenso sollten aber auch medienspezifische Besonderheiten und damit Dif-
ferenzen in der jeweiligen Narrativitdt aufgedeckt werden (vgl. Rajewsky 2007,
28). Transmediale Narratologien sollten somit sowohl ,media blindness“ als
auch ,,media relativism* (Thon 2016, 20) vermeiden. Am Beispiel der Metalepse
beschreibt Wolf (2005, 101-104) die heuristischen Vorteile des Exportierens nar-
ratologischer Kategorien in andere Genres und Medien, die auch mein Ansatz fiir
sich beanspruchen mdchte. Dabei steht vor allem der Vorteil der Prazision des
narratologischen Vokabulars im Vordergrund. Das Aufzeigen der verschiedenen
Funktionen narratologischer Kategorien (wie z. B. der ludischen Funktion oder
des antiillusionistischen und metafiktionalen Effektes der Metalepse) sei, so Wolf
(2005), durch eine transmediale Anwendung besser gewéhrleistet. Zudem macht
ein medieniibergreifendes Vokabular eine prazise Beschreibung historischer Ver-
dnderungsprozesse und Ahnlichkeiten in den Medien méglich. Eine iiberméfige
Ausweitung des Themenbereiches einer transmedialen Narratologie birgt jedoch
immer eine Gefahr: ,,[I]f everything becomes equally narrative, no one thing can
be particularly narrative any more“ (Wolf 2011, 157).

Die bisher in Wolfs intermedialem Narrativitdtskonzept besprochenen Bedin-
gungen lassen sich den kognitiven Konzeptionen von Narrativitdt wie den Bedin-
gungen der Ereignishaftigkeit zuordnen. Zwar gehort das jeweilige Medium einer
Erzdhlung nach Wolf (2011, 167) zu ihrem discours, dem Kriterium der Mittelbar-
keit wird dabei jedoch nicht geniigend Rechnung getragen. Fiir Wolf (2002a, 39)
— wie fiir viele andere — gehoren Theaterauffiihrungen zu den nicht vermittelten
Medien, bei denen Geschichten ohne Erzdhlinstanz vermittelt, also gleichsam
un-mittelbar dargestellt werden. Diese Grundannahme, die Pfisters (1977) zum
Standard der Dramenanalyse gewordener Monographie entstammen, werde ich
in Kapitel 4.1 eingehend untersuchen. Schon hier sei aber Folgendes angemerkt:
Die Annahme, dass Dramen und Theaterauffiihrungen unvermittelt seien,
schlief3t erstens bei genauer Betrachtung auch innere Monologe wie z. B. Schnitz-
lers Lieutenant Gustl aus dem Korpus erzdhlender Texte aus, und schreibt zwei-
tens dem Autor der Theaterinszenierung — dem Regisseur® — die ideologischen
Kommentare, moralischen Wertungen etc. direkt zu, wodurch der Inszenierung
ein faktualer bzw. nicht-reprasentativer Charakter zuzusprechen ware, was im
Theater genauso falsch ist wie in fiktionalen Erzdhltexten. Ein wichtiger Unter-
schied zwischen Fiktionalitdt und Faktualitdt besteht in der doppelten Kommu-
nikationssituation fiktionaler Texte, da in fiktionalen Werken zwischen Autor

32 Genau genommen handelt es sich beim ,,Autor” der Theaterinszenierung um ein Autoren-
kollektiv — von Pfister (2001, 29) ,,Produzentenkollektiv® genannt —, das ich in Kapitel 4.5 ndher
betrachten werde.
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und Erzahler unterschieden wird, in faktualen Texten hingegen eine Identitat der
beiden Instanzen angenommen werden kann.” Der Theatersemiotiker Elam teilt
dieses Verstdndnis von Mittelbarkeit, das sich auf die Fiktionalitdt des Dargestell-
ten bezieht: ,,[T]he actor-spectator transaction within the theatrical context is me-
diated by a dramatic context in which a fictional speaker addresses a fictional
listener* (Elam 1980, 38).

Die Fiktionalitat eines Werkes scheint daher ebenfalls ein wichtiger Indikator
fiir eine narrative Mittelbarkeit zu sein. Ein transmedialer narratologischer An-
satz, der sich auf narrative Spielfilme konzentriert — wie der von Kuhn (2011) —,
kann die Mittelbarkeit insofern durchaus als ein grundlegendes Element seiner
Narrativitdtskonzeption betrachten. Gleiches gilt fiir Theaterinszenierungen.

Vor diesem Hintergrund und in Anlehnung an Princes bereits besprochene,
weiter gefasste Definition versteht Kuhn unter Narrativitit eine nicht notwendig
sprachliche Vermittlung und spezifiziert die Definition transmedialen Ansatzen
geniigend:

Als narrative Werke im engeren Sinne fasse ich Reprasentationen auf, in denen eine Ge-
schichte (das ist mindestens eine Zustandsverdnderung) von einer oder mehreren nicht
anthropomorph zu verstehenden narrativen Instanz(en) durch ein beliebiges Zeichensys-
tem vermittelt oder kommuniziert wird. [...] Narrativ im weiteren Sinne sind Reprisentatio-
nen, die die Verdnderung eines Zustands oder einer Situation darstellen.

(Kuhn 2011, 55)

Kuhn iibernimmt hier die Vorstellung einer graduell abgestuften Narrativitat, wie
sie von Wolf (2002a, 96) illustriert wurde. Um die Minimalbedingung der weiter
gefassten Narrativitdt dahingehend einzuschridnken, dass z. B. Monophasen-Bil-
der ausgeschlossen werden (bei denen die Geschichte hdchstens im Kopf des Re-
zipienten ausgelGst, nicht aber im Medium selbst reprisentiert werde), schliagt
Kuhn (2011, 61) in Anlehnung an Schmid (2003; 2008) vor, dass Ausgangs- und
Endzustand vor und nach der Zustandsveranderung explizit reprdsentiert sein
miissen, die Verdnderung selbst aber nicht zwangslaufig. Monophasenbilder und
Minimalsdtze wie ,,Ich gehe® erhalten somit einen nur narrationsindizierenden
Status. Dies passt zu Kuhns werkinternem Argumentationsansatz und klammert
Narrativitatstheorien ausschliefilich kognitiver Art aus. Entscheidend ist in sei-
ner Konzeption jedoch, dass auch die engere Bedingung der Mittelbarkeit auf
Filme angewendet werden kann.

33 Vgl. z. B. Genette (1993, 72-73); Kuhn (2011, 69); Martinez und Scheffel (2012, 19-20); Rim-
mon-Kenan (2004, 3-4); Schmid (2008, 41-42).
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Kuhn weist auf die Vorteile einer so gelagerten Definition hin: ,,Sowohl Er-
zahlliteratur als auch Film kénnen potenziell als narrativ im weiteren und enge-
ren Sinne angenommen werden“ (Kuhn 2011, 55). Er konstatiert jedoch weiter:
,Das unterscheidet sie u. a. vom Drama, das ,nur‘ narrativ im weiteren Sinne ist,
weil es im Drama im Normalfall keine narrative Instanz gibt“ (Kuhn 2011, 55-56),
womit auch er trotz seines Ansatzes Pfisters Grundannahme treu bleibt. Der ,,Nor-
malfall“, von dem Kuhn spricht, ist hier das ideale Bild des von Pfister (1977) ent-
worfenen ,,absoluten Dramas*.

Um zu resiimieren: Jedes Werk oder Segment kann narratologisch analysiert
werden, wenn es eine weite Narrativitatskonzeption erfiillt. In dieser Arbeit un-
tersuche ich jedoch nur solche theatralen Erscheinungen, die in ihrer Gesamtheit
auf einer graduellen Skala der Narrativitdt eindeutig als narrativ eingestuft wiir-
den, die also auch die Bedingung der Mittelbarkeit erfiillen. Mir geht es darum,
die performative Theaterinszenierung auch als vermitteltes Erzdhlen zu begrei-
fen. Die weiter gefassten Minimalbedingungen der Narrativitdat werden erst in Be-
zug auf einige postdramatische Performances des Concept Theatre wichtig, die
sich bewusst dem narrativen Element verweigern und nicht Geschichten erzih-
len oder Sinn vermitteln wollen (Lehmann 1999, 241-243). Dem gegeniiber steht
ein klassischeres Verstindnis von (Reprisentations-)Theater ,,als ein kulturelles
System unter anderen, [das] generell die Funktion [hat], Bedeutung zu erzeugen
[...] vermittels der Herstellung von Zeichen“ (Fischer-Lichte 1983, 8). Auch in jiin-
geren theatralen Erzeugnissen scheint es wiederum eine Hinwendung zu narra-
tiveren Formen zu geben (vgl. Tecklenburg 2014). Die Bedeutungsgenerierung
durch die spezifische Zeichenhaftigkeit des Theaters werde ich im Folgenden ni-
her betrachten und mit narratologischen Uberlegungen in Verbindung bringen.

2.4.2 Bedeutungsgenerierendes und performatives Theater

2.4.2.1 Erkenntnisse und Einfliisse aus der Theaterwissenschaft — Semantik,
Performativitit, Artefakt

Die Theaterwissenschaft untersucht vor allem die Auffiihrung eines Dramas, die
Literaturwissenschaft hingegen beschiftigt sich klassischerweise mit dem Dra-
mentext. Diese Dichotomie besteht in dieser Form etwa seit der zweiten Dekade
des zwanzigsten Jahrhunderts (vgl. Fischer-Lichte 2004, 43). In einem transme-
dialen narratologischen Ansatz miisste man demnach die Auffiihrung wie Fi-
scher-Lichte in ihrem semiotischen Modell als Text begreifen und sie unter dieser
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Pramisse (mit narratologischen Mitteln) analysieren.> Um sich dem Phidnomen
Theaterauffithrung bzw. -inszenierung® unter narratologischen Gesichtspunkten
ndhern zu konnen, miissen jedoch zunéchst die spezifischen Probleme des Medi-
ums Theater und seiner wissenschaftlichen Analyse erdrtert werden, wie es in
theaterwissenschaftlichen Forschungsbeitrdgen beispielhaft geschieht.

Das grofite Problem jeder wissenschaftlichen Anndherung an einzelne Thea-
terinszenierungen ist die Medialitdt der theatralen Auffiihrungssituation, die sich
durch Fliichtigkeit bzw. Nicht-Tradierbarkeit auszeichnet: ,,Wahrend Bilder oder
Texte als fixierte und tradierbare Artefakte unmittelbar einer Analyse zugédnglich
sind, ist das bei Auffiihrungen nicht der Fall. Sie verfiigen iiber kein fixiertes, tra-
dierbares Artefakt, sondern erschépfen sich in ihrem Vollzug® (Fischer-Lichte
2001, 233).

Diese Fliichtigkeit von Auffiihrungen beschrieb bereits Lessing in seiner
Hamburgischen Dramaturgie als ,,transitorisch* (Lessing 1954 [1769], 10); andere
Forscher bezeichnen dieses Phdnomen auch als ephemer, unwiederholbar oder
singulédr (vgl. Brandstéatter 2004, 40). Auffiihrungen gehdren damit nicht zu den
Kunstwerken, die Walter Benjamin als technisch reproduzierbar beschreibt und
nehmen daher unter den Medien eine Sonderstellung ein (vgl. Benjamin 1991,
436-437). Theaterwissenschaftler und auch Theaterkritiker miissen sich vor al-
lem auf ihr Geddchtnis verlassen, wenn sie eine Inszenierung analysieren oder
bewerten wollen. Das Memorieren kann freilich durch den Riickgriff auf andere,
tradierbare Medien, wie das Anfertigen von Notizen wihrend oder unmittelbar
nach der Auffiihrungssituation, unterstiitzt werden. Vor allem helfen Videoauf-
zeichnungen bei der Analyse einer Theaterinszenierung und sind wohl das beste
Mittel, dieses fliichtige Medium zu fixieren. Man darf diese Form der Aufzeich-
nung jedoch nicht mit der tatsachlichen Auffiihrungs- und Rezeptionssituation
gleichsetzen. Benjamin beschreibt das Hier und Jetzt der Auffiihrungssituation,
das jedem technisch reproduzierten Kunstwerk fehlt, auch als ,,Aura“ des Kunst-
werkes, welches seine ,,Echtheit* ausmache (1991, 437-438). Bei der Aufzeich-
nung einer Auffiihrung kénnen wie im Film lediglich auditive und visuelle Codes

34 Diesen weiteren Textbegriff legt auch Elam (1980) seiner semiotischen Arbeit zugrunde,
wenn er den ,,Performance text* (32-97) ndher zu bestimmen sucht.

35 Wie schon zu Beginn des Kapitels definiert, ist eine Auffiihrung immer einmalig und niemals
wiederholbar, eine Inszenierung hingegen das Konzept, das hinter der Menge aller Auffiihrun-
gen einer Produktion steht. Zwangsldufig stiitzt sich eine Inszenierungsanalyse daher immer auf
einzelne Auffiihrungen, die — mit welchen Mitteln auch immer — memoriert oder festgehalten
und archiviert wurden. Zu der Begriffsunterscheidung Auffiihrung/Inszenierung vgl. auch
Fischer-Lichte (2003, 17).
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genutzt werden. Die anderen Elemente (vor allem olfaktorische, denn gustatori-
sche und haptische Elemente kénnen immerhin visuell reprasentiert werden)
bleiben bei dieser Form der Wiedergabe unberiicksichtigt, insofern sie nicht ex-
plizit sprachliche Erwdhnung finden. Zudem hat die Aufzeichnung meist einen
anderen optischen Blickwinkel (ich vermeide hier das narratologisch aufgela-
dene Wort Perspektive), als man ihn selbst als Zuschauer wiahrend der gesehenen
Auffithrung hatte.’® Noch verstirkt wird dieser verfremdende Effekt bei Aufzeich-
nungen, die fiir das Fernsehen angefertigt wurden, da hier erstens mehrere Ka-
meras aus verschiedenen Blickwinkeln filmen und zweitens bei ldngeren Mono-
oder Dialogen die Gesichter der Schauspieler auch in Grof3format gezeigt werden.
So entsteht eine filmische visuelle Erzdhlinstanz (VEI) — aus Kamera und Mon-
tage bestehend —, die wahrend der Auffiihrung nicht existierte und nicht zum
Repertoire der einzusetzenden narrativen Kanile des theatralen Autorenkollek-
tivs gehort.” Es wird somit unerldsslich sein, meinen Beispielanalysen (Kapitel
9) stets genaue Angaben tiiber die tradierbaren Quellen voranzustellen.

Eine wichtige Unterscheidung innerhalb der klassischen Theaterwissen-
schaft besteht zudem zwischen der theoretischen Theaterwissenschaft (die das
Phidnomen Theater allgemein unter theoretischen Pramissen analysiert), der his-
torischen Theaterwissenschaft (die konkrete, historisch nachweisbare Theater-
formen betrachtet) und der Auffiihrungsanalyse (die den Text einer spezifischen
Auffiihrung untersucht) (vgl. Fischer-Lichte 1983, 23). Das hier zu entwickelnde
narratologische Analysemodell ist als Werkzeug der heuristischen Auffiihrungs-
analyse gedacht, die Implikationen fiir historische und theoretische Theaterwis-
senschaft liegen jedoch auf der Hand: Wie erzdhlt Theater allgemein, und wie
erzdhlen die unterschiedlichen (historischen) Theaterformen? Diese Fragen ste-
hen der praktischen Handhabung des Modells hinsichtlich der Relevanz in nichts
nach.

Da nun fiir jede Erzahlstruktur — auf welcher Ebene auch immer - eine Be-
deutung auszumachen sein muss, ist es wichtig, fiir einen narratologischen An-
satz das grofie Feld der Theatersemiotik ndher zu betrachten. Eine Narratologie
des Theaters kann genauso wenig auf die Semiotik verzichten wie andere Narra-
tologien, bildet doch eine bedeutungstragende Zeichenhaftigkeit die Grundlage

36 Die Begriffe Perspektive, Fokalisierung (und kontrastiv auch Blickwinkel) differenziere ich
in Kapitel 8 genauer.

37 Zum Autorenkollektiv s. Kapitel 4.5 dieser Arbeit. Zur ndheren Betrachtung der Fliichtigkeit
des theatralen Mediums und zu den unterschiedlichen Wahrnehmungsverhiltnissen bei live-
Performances und Videoaufzeichnungen vgl. Fischer-Lichte (2001, 242 und 318-319).
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des Erzahlens, sei es, dass die Zeichen diese Bedeutung indirekt oder direkt iiber-
mitteln. Fiir die Theatersemiotik stellt sich zundchst allgemein bei jeder Theater-
auffiihrung die Problematik der Plurimedialitdt: Die Kombination verschiedener
Kanile auf der Biihne (auditive, visuelle, sprachliche etc.) und die Integration
anderer Medien (wie z. B. Videoeinspielungen, auf der Biihne vorgetragene Lie-
der oder Schrifttafeln etc.) mit ihrer je eigenen Mehrkanaligkeit oder Multimoda-
litat erzeugen eine sehr hohe Komplexitidt des theatralen Zeichens und damit
auch des hier verfolgten transmedialen Ansatzes. Pfister (2001, 25-29) differen-
ziert die Vielzahl der theatralen Kandle genauer, indem er sprachliche, optische,
akustische, olfaktorische, gustatorische oder haptische Codes unterscheidet. Da-
bei wird deutlich, dass sich das ,,Superzeichen“ Theater aus stark normierten und
verhdltnismaflig leicht zu dekodierenden linguistischen Zeichen und weniger
stark normierten aufiersprachlichen Indizes und Ikonen zusammensetzt, deren
Dekodierung viel weniger eindeutig zu erfiillen ist. Wir erinnern uns hier an die
Bemerkungen Wolfs (2002a; 2011) und Ryans (2005a) tiber visuelles Erzdhlen, das
auf Grundlage dieser nicht denotatbasierten Semantik der auflersprachlichen
Zeichen meist implizit bleibt.

Die Hauptvertreterin der Theatersemiotik ist seit den 1980er Jahren Fischer-
Lichte. Ihr semiotisches Modell zur Auffiihrungsanalyse, das im Folgenden in sei-
nen Grundziigen vorgestellt werden soll, geht in seiner Begrifflichkeit auf die Se-
miotik Peirces (1983 [1903], 64—67) zuriick, der die Terme Ikon, Index und Symbol
pragte. Beim Tkon muss das Objekt nicht zwangslaufig existieren, es kann auch
eine geistige Vorstellung, ein mentales Bild sein, wohingegen beim Index sowohl
Zeichen als auch Objekt individuell existent sein miissen. Ein indexikalisches
Zeichen kann nur auf etwas real Existentes verweisen. Das Symbol hingegen ist
hochgradig abhdngig vom ,,Interpretanten®, da seine Zeichenhaftigkeit davon
abhingt, als das interpretiert zu werden, das es anzeigen soll. Der Sprecher muss
sich daher beim Gebrauch von Symbolen sicher sein, dass der Interpretant in der
Lage ist, die Zeichenhaftigkeit zu dekodieren. Diese Eigenschaft bezieht das Sym-
bol aus seiner Wiederholbarkeit, bei der seine Bedeutung dennoch méglichst
konstant bleibt. Dem Symbol unterliegt stets eine Konvention, eine Ubereinkunft
zwischen Sender und Empfanger iiber die Bedeutungshaftigkeit des benutzten
Zeichens, wie es vor allem bei den sprachlichen Zeichen der Fall ist. Das Ikon
hingegen zeigt eine Ahnlichkeit an. Es ist ein Zeichen, das einem real existieren-
den Objekt oder einer mentalen Vorstellung eines Objektes dhnelt. Ein Index
schlie3lich verweist auf ein existierendes Objekt (wie z. B. ein ausgestreckter Fin-
ger auf etwas deuten kann).

Wie sind diese Differenzierungen auf das Theater zu iibertragen? Was ist der
zeichenhafte Unterschied zwischen einem Ereignis im Alltag und einem Ereignis
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auf der Biihne innerhalb einer theatralen Reprasentation? Ein Sprichwort kann
hier den Unterschied verdeutlichen: Wenn in China ein Sack Reis umfallt, dann
wird das landldufig als etwas Bedeutungsloses angesehen. Wenn dieser Sack
aber auf der Biihne umfillt, dann geschieht das idealerweise intentional und ist
daher potentiell bedeutungstragend.

Die Theatersemiotik hat nun vor allem das Ikon als Zeichen fiir sich entdeckt.
Fischer-Lichte differenziert zundchst die dsthetische und nicht-dsthetische Be-
deutung von Zeichen: ,,Asthetische Bedeutung unterscheidet sich grundsitzlich
von nicht-dsthetischer Bedeutung durch eine Potenzierung der prinzipiell immer
gegebenen Verdnderbarkeit“ (Fischer-Lichte 1983, 14). Die einzelnen im Theater
gebrauchten Zeichen tragen aufgrund ihrer neuen Umgebung potentiell mehr Be-
deutung, da sie gegebenenfalls ikonographisch verwendet werden. Fischer-Lichte
spricht hierbei von einem Verdoppelungsprozess: Die Zeichen des Theaters sind
»Zeichen von Zeichen® (Fischer-Lichte 1983, 19 und 28). Das Theater kann ge-
wohnlich als Symbole (Sprache) oder Indizes (Gestik und Mimik) verwendete Zei-
chen abbilden und sie so in Ikone umwandeln, die sich durch eine Ahnlichkeit
zu den urspriinglichen Zeichen auszeichnen und etwas iiber Figuren anzeigen,
die nur als mentale Vorstellung existieren. Das Ikon wird daher von vielen Thea-
terwissenschaftlern als das Zeichen des Theaters schlechthin aufgefasst (vgl.
Elam 1980, 22; Kott 1969; Pavis 1976). Folgendes Beispiel illustriert diese Unter-
scheidung und stammt ebenfalls von Fischer-Lichte (1983, 18): ,,A [der Schau-
spieler] richtet also sein Aussehen nicht fiir einen konkreten Zweck her [wie es im
Alltag geschieht], sondern weil er etwas iiber X [die verkorperte Figur] anzeigen
will.“ Der eigentliche Gebrauch eines Zeichens werde ersetzt durch die dstheti-
sche Funktion des Zeichens, indem es ein Zeichen von einem Zeichen wird
(Fischer-Lichte 1983, 180-181). Fischer-Lichte sieht hierin sowohl einen Akt der
»Selbstdarstellung als auch der Selbstreflexion einer Kultur® (Fischer-Lichte
1983, 19). Jedoch ist nicht jedes im Theater verwendete Zeichen zwangslaufig iko-
nographisch und damit mit einer potenzierten Bedeutung behaftet. Dieser Bedeu-
tungsmehrwert der theatralen Zeichen ist in der konkreten Auffithrung immer als
potentiell zu denken — ein Reissack kann auch auf einer Biihne umfallen, ohne
dass dadurch eine Bedeutung vermittelt werden soll. Zudem gilt dies — in Bezug
auf die Darstellung von Figuren — nur im Zusammenhang mit der Er6ffnung eines
Reprdsentationsrahmens. Wenn der Schauspieler keine Figur darstellt, sondern
als er selbst auf der Biihne steht (wie es sowohl in Brechts epischem Theater als
auch in postdramatischen Theaterformen haufig geschieht), kann er auch nichts
iiber die Figur anzeigen; Symbole und Indizes werden in diesem Fall nicht
zwangsldufig zu Ikonen.
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Elam (1980, 23) gibt auflerdem zu bedenken, dass ikonische Zeichen stets auf
Ahnlichkeiten beruhen, dass viele theatrale Zeichen jedoch auf Konventionen
basieren (wie z. B. die Darstellung von Gottern im antiken griechischen Theater
oder die Darstellung von Frauen durch ménnliche Schauspieler im elisabethani-
schen Theater) und damit eher den symbolischen Zeichen zuzuordnen seien. Zu-
dem seien theatrale Zeichen per se synekdochisch, da sie immer nur ein Teil des-
sen sind, was sie anzeigen (z. B. eine Steinwand fiir ein Schloss oder konventio-
nalisierte Theatermorde oder -tode etc.) (vgl. Elam 1980, 29). Fischer-Lichte
(1983, 28) zdhlt schliefilich eine ganze Reihe verschiedener Zeichen auf, die das
Superzeichen Theater konstituieren: Gerdusche, Musik, linguistische, paralingu-
istische, mimische, gestische und proxemische Zeichen, Maske, Frisur und Kos-
tlim des Schauspielers, die Raumkonzeption und Dekoration sowie Requisiten
und Beleuchtung. Auflerdem differenziert sie zwischen visuellen und akusti-
schen, ldnger andauernden und transitorischen sowie raumbezogenen und
schauspielerbezogenen Zeichen.

In einer semiotischen Auffithrungsanalyse — wie Fischer-Lichte sie vor-
schldgt und wie sie auch einer erzdhltheoretischen Untersuchung zugrunde liegt
— ist entscheidend, welche theatralen Zeichen genutzt werden und welche nicht.
Die Gesamtheit der genutzten Zeichen bildet dann den strukturierten sowie zeit-
lich und rdumlich abgeschlossenen Text der Auffiihrung (vgl. Fischer-Lichte
2001, 246-247). Dabei ist es auch wichtig, in welcher Kombination die theatralen
Zeichen auftreten. Hierzu schreibt Fischer-Lichte (2001):

Jedes Zeichen eines Zeichensystems kann mit jedem Zeichen eines anderen sowie mit an-
deren Zeichen desselben Systems kombiniert werden.
Die Kombination der Zeichen, die unterschiedlichen Zeichensystemen zugehdren, kann so-
wohl gleichberechtigt als auch hierarchisch gegliedert erfolgen.
Jedes Zeichen kann sowohl gleichzeitig als auch in der zeitlichen Abfolge mit einem ande-
ren kombiniert werden.

(Fischer-Lichte 2001, 248)

Hieraus zieht sie das Fazit: ,,Selektion und Kombination der theatralen Zeichen
fungieren also in vielerlei Hinsicht als bedeutungstragende Elemente und bauen
dergestalt die spezifische Struktur des jeweiligen theatralen Textes auf“ (Fischer-
Lichte 2001, 249). Ihr semiotisches Analysemodell unterscheidet die syntaktische
Dimension, die z. B. Position, Frequenz und Distribution eines Zeichens unter-
sucht, die pragmatische Dimension, welche sich mit den Beziehungen der Zeichen
zu Produzenten und Rezipienten und damit den intertextuellen Beziigen einer
Inszenierung auseinandersetzt, und die semantische Dimension der theatralen
Zeichen, die fiir die linguistischen Zeichen sehr viel einfacher festzustellen ist als
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fiir die ikonischen oder indexikalischen, da diese, wie bereits erldutert, keine le-
xikalisch festgelegten Denotate haben (vgl. Fischer-Lichte 2001, 251-57).

Es hat sich in Kapitel 2.1 bereits gezeigt, dass der Performativitdtsbegriff in
vielen unterschiedlichen Bereichen zur Anwendung kommt und nicht zwangs-
laufig als verkdrperte Handlung verstanden werden muss. So ist im Kontext des
Theaters z. B. auch die performative Funktion der Sprache — die Performativitat
im genuin Austin’schen Sinne als sprachliches Handeln (vgl. Austin 1971) — sehr
viel starker ausgeprdgt als in Alltagssituationen. Was auf einer Biihne gesagt
wird, kann in der Regel als innerreprdsentative Biihnenrealitdt angenommen
werden. Diese Regel liegt vor allem populdren theatralen Phdnomenen wie der
Teichoskopie oder dem Botenbericht zugrunde, kann aber auch in jeder theatra-
len Behauptung dingfest gemacht werden. Fischer-Lichte (1983, 35) driickt dies
so aus: ,,Was in den Worten der Schauspieler als sinnlich wahrnehmbar er-
scheint, das ist es auch fiir den Zuschauer. Insofern sind die linguistischen Zei-
chen imstande, alle anderen auf dem Theater méglichen Zeichen zu ersetzen.*
Ahnliches gilt auch fiir gestische Zeichen. Im Pantomime-Theater wird am stérks-
ten mit gestischen Behauptungen gearbeitet, aber auch im klassischen Sprech-
theater finden derartige Phdanomene hdufig Raum, bei denen die Gesten Objekt-
funktion tibernehmen: ,,[D]er Schauspieler kann mit nicht vorhandenen Holz-
scheiten in einem nicht vorhandenen Ofen ein nicht vorhandenes Feuer anziin-
den“ (Fischer-Lichte 1983, 86). Ein theatrales Zeichen ist daher durch hohe ,,Mo-
bilitdt“ und ,,Polyfunktionalitit* charakterisiert (Fischer-Lichte 1983, 183), da es
sowohl selbst von anderen Zeichen ersetzt werden als auch selbst andere Zeichen
ersetzen und deren Funktion {ibernehmen kann.

Die verschiedenen gestischen Zeichen unterliegen laut Fischer-Lichte (1983,
83-84) der ,,Dominantenbildung®, einem Phinomen, dessen Benennung auf den
Prager Strukturalismus zuriickgeht (vgl. Honzl 1976; Mukafovsky 1975). Hierbei
betonen die gestischen Zeichen entweder die Ebene des zeichensendenden Sub-
jekts, des bezeichneten Objekts oder der Intersubjektivitdt zwischen Sender und
Empfanger. Und auch innerhalb der diese Ebenen konstituierenden Elemente
kann es zu einer Dominantenbildung kommen. Zwar erarbeitet Fischer-Lichte
ihre Theorie der Dominantenbildung explizit nur anhand der gestischen Zeichen,
sie nimmt sie aber auch auf der h6her gelegenen Ebene der unterschiedlichen
Zeichen an, wenn sie Beispiele von Theaterformen anfiihrt, in denen linguisti-
sche Zeichen dominieren. In einer Theaterform, in der vor allem mit der Sprache
als Zeichen gearbeitet wird, wiirden somit dominant gestische Zeichen verwen-
det, die sich auf die Objektebene beziehen, da so die sprachlich gesendeten Zei-
chen in ihrer Bedeutung am besten unterstiitzt wiirden. Die verschiedenen Thea-
terformen hatten daher unterschiedliche Dominantenbildungen und auch
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innerhalb einer Theaterauffithrung kénne die Dominante wechseln, wobei dieser
Wechsel selbst wiederum zum bedeutungserzeugenden Zeichen werde (vgl.
Fischer-Lichte 1983, 189).

Fischer-Lichtes durchaus erkenntnisférderndes Analysemodell ldsst eine
entscheidende Leerstelle. Es stellt sich bei einer semiotischen Analyse der Zei-
chennutzung und -kombination die Frage, was oder welche Instanz die gesamte
Auffiihrungsdsthetik organisiert. Diese Frage nach einem systemischen Zusam-
menhang der einzelnen verwendeten Zeichen ist allein mit Fischer-Lichtes Mo-
dell nicht zu beantworten. Bayerdorfer (2005, 78) schreibt in diesem Zusammen-
hang: ,[Dlie Grundsitze der ,transversalen‘ Verschiebungen zwischen den
semiotischen Ebenen oder der Dominantenbildung erbringen kein zentrales Or-
ganisationselement, welches die Asthetik der Auffiihrung tragt.“ Ich werde im
Folgenden dafiir argumentieren, dieses zentralisierte dsthetische Moment einem
systemischen Reprdsentationszusammenhang zuzuschreiben, in dem die einzel-
nen Kandle zueinander in Bezug gesetzt werden, und somit Fischer-Lichtes oben
vorgestelltes Dimensionen-Modell um eine narrative Dimension erweitern.

Bevor ich jedoch ein erzdhltheoretisches Kommunikationsmodell fiir das
Theater entwerfen werde, gilt es sich jedoch zunédchst noch einmal genauer dem
schon angesprochenen Performativitatsbegriff zuzuwenden, der auch in der The-
aterwissenschaft oft als dem klassischen Reprdsentationstheater gegeniiberste-
hend behandelt wird. Eine Performance wird dabei hdufig als Gegenentwurf zu
den (fiktionalen) Reprédsentationen des Theaters gesehen, als ein Happening, das
sich nicht durch Imitation oder gar Illusion und eine doppelte Zeitlichkeit aus-
zeichnet (Loxley 2007, 147), sondern den phdnomenalen Leib des Schauspielers
— anstelle des semantischen Korpers der Figur — und die rdumliche Koprdsenz
von Akteuren und Rezipienten als definitorische Momente aufzeigt. Dieses Ver-
standnis von Performance als Gegensatz zum literarischen Reprasentationsthea-
ter ldsst sich auf Antonin Artauds Theater der Grausamkeit zuriickfiihren, wie
Gordon (2006, 285) gezeigt hat. Fischer-Lichte (2001, 141-142) widerspricht ei-
nem derartigen zu eng gefassten Performativitdtsbegriff, der sich in Abgrenzung
oder gar Opposition zum Reprédsentationstheater und damit zum Semantischen
oder auch Narrativen zu konstituieren sucht und damit einen Unterschied zwi-
schen Theater und Performance Art etablieren méchte. Ich stimme mit ihr iiber-
ein, wenn sie von einem ,,Wechselverhiltnis“ (2001, 142) des Semantischen und
Performativen spricht. Jede Theaterauffiihrung ist grundsatzlich performativ, da
Performativitdt hier mit Berns (2014, § 1) verstanden wird als ,,the embodied live
presentation of events in the co-presence of an audience at a specific place and
time“. Fischer-Lichte (2001, 143) driickt dies so aus: ,,Das je besondere Span-
nungsverhdltnis zwischen Performativitit und Textualitdt ist fiir Theater
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schlechthin konstitutiv. Es begriindet seine Materialitdt, Medialitdt, Semiotizitat
und Asthetizitit.“ Hieran kann man einerseits sehen, dass Performativitit die
Moglichkeit hat, dem Semiotischen oder Hermeneutischen eines Kunstwerkes
entgegenzulaufen (vgl. Fischer-Lichte 2004, 19). Dies passiert in radikaleren Per-
formances, die den Rezipienten aus seiner Rezipientenhaltung heraus zwingen
und ihn zum Akteur werden lassen und so die klassische Subjekt-Objekt-Relation
aufheben oder umkehren; dies ist aber auch die Grundlage anderer Ebenen des
Performativitatsbegriffs, die unabhdngig von kiinstlerischen Reprdsentationen
gebrduchlich sind. Andererseits tritt in der Gegeniiberstellung von Performativi-
tdt und Textualitdt auch Fischer-Lichtes materieller Artefaktbegriff deutlich zu-
tage, den sie genauer definiert, wenn sie iiber eine Performance von Marina Ab-
ramovié spricht: ,Die Kiinstlerin stellte mit den Handlungen, die sie vollzog,
nicht ein Artefakt her; sie schuf kein Werk, das von ihr ablésbar, fixier- und tra-
dierbar gewesen wire“ (Fischer-Lichte 2004, 10).

Dass eine performative Narration — und als solche sehe ich Inszenierungen
des Reprasentationstheaters — auch als Artefakt verstanden werden kann, ldsst
sich mit Currie (2010, 6) begriinden: ,,[N]arratives are intentional-communicative
artefacts: artefacts that have as their function the communication of a story,
which function they have by virtue of their makers’ intentions.“ Bei diesem weiter
gefassten Artefaktbegriff steht die Intentionalitidt des Erzeugers im Zentrum der
Definition. Das Artefakt dient hierbei dem Zwecke der Kommunikation von Inhal-
ten — welcher Art auch immer — und kann insofern ein materiell hergestelltes und
tradierbares oder auch ein komplexes, abstraktes Zeichensystem sein. In diesem
Artefaktbegriff sind sowohl miindliche Erzdhlungen als auch Theaterinszenie-
rungen inbegriffen. Eine Inszenierung ist zwar kein tradierbares Artefakt, dafiir
aber ein intentional-kommunikatives und kann daher auch als Erzdhlung begrif-
fen werden.

Der Inszenierung kann ein Werkcharakter zugesprochen werden, wenn man
Werk moderner definiert, wie Scheer (2001) es tut. Ein (Kunst-)Werk ist fiir sie ein

sinnlich wahrnehmbares, auf individuelle Weise artikuliertes Gebilde oder ein[] Prozef, die
zu innovativen Verstehensprozessen anreizen, ohne daf} sich Sinn und Bedeutung auf
propositionale Weise erschlief3en. Anders ausgedriickt: Kunstwerke sind Orte sensitiver Er-
kenntnis kraft der Eigenbedeutung der dsthetischen Wahrnehmung.

(Scheer 2001, 95)

In dieser Ausweitung des Werkbegriffes tritt die Parallelitdt zum Artefaktbegriff
(die schlie3lich auch etymologisch begriindet ist) zutage. Wir analysieren Insze-
nierungen, die im Sinne der intentionalen Kommunikation sowohl Artefakte als
auch Kunstwerke im Sinne sensitiver Erkenntnisorte mit poetischer Funktion
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(nach Jakobson) sind. Diese Inszenierungsanalyse findet jedoch immer auf
Grundlage der einzelnen Auffiihrungen statt, in denen das Kunstwerk und Arte-
fakt Inszenierung gleichsam erst in Erscheinung tritt.

Im bisher Diskutierten tun sich interessante Parallelen zum Inszenierungs-
begriff auf, wie Seel (2001, 49) ihn formt. Nach Seel sind Inszenierungen ,,1. ab-
sichtsvoll eingeleitete oder aufgefiihrte sinnliche Prozesse, die 2. vor einem Pub-
likum dargeboten werden und zwar 3. so, daf sich eine auffallige spatiale und
temporale Anordnung von Elementen ergibt“. Wahrend in Punkt 1 seiner Defini-
tion die Intentionalitdt hervorgehoben wird, finden sich in Punkt 2 die Performa-
tivitdt und in Punkt 3 die ereignishafte Semantik wieder. Die Intentionalitat als
Bedingung der Narrativitdt in den konzeptionellen Kriterienkatalog aufzuneh-
men, scheint mir gerade im Zusammenhang mit der Performativitét sinnvoll. Per-
formativitdt gibt es iiberall in unserer Kultur; die verschiedenen Wissenschafts-
und Philosophiebereiche, die sich mit diesem Phdnomen auseinandersetzen, il-
lustrieren das nur allzu gut (vgl. Loxley 2007). Nicht in allen diesen Bereichen
entstehen aber intentional-kommunikative Artefakte, die man als Erzdhlungen
begreifen kénnte oder sollte. Man erzdhlt beispielsweise seine geschlechtliche
Identitét (gender) nicht, auch wenn man performativ ist, sie performativ (durch
wiederholte Bewegungen, Gesten, Stile etc.) konstruiert (Butler 1990, 270, 278—
279; 1994, 206-207). Diese Identitit entsteht vielmehr durch Konventionen; die
Zeichen werden in der 6ffentlichen Alltagskultur nicht als intentional-kommuni-
katives Artefakt eingesetzt.?® Dazu werden sie erst auf der Biihne, wenn sie zur
Figurenkonzeption verwendet werden: Die Gender-Symbole werden in der Per-

38 Ausnahmen bilden hier solche Félle des bewussten Widerspruchs gegen konventionalisierte
Normen (vgl. Loxley 2007, 125-28). Es wire interessant zu fragen, inwieweit z. B. Drag Queens
ihre performative Identitdt als intentional-kommunikatives Artefakt verstehen und zu welchem
Grad hierbei Narrativitdt zu attestieren ware. Der intendierte Widerspruch gegen heteronorma-
tive Geschlechtsdualismusvorstellungen ist zwar in erster Linie als politisches Statement zu ver-
stehen, dennoch werden hier auch immer auf performative Weise auf mehreren Ebenen Ge-
schichten erzdhlt: die von Individuen so wie die von gesellschaftlichen Randgruppen und damit
auch von gesellschaftlichen Missstdnden allgemein. Dass es auch in diesem Zusammenhang ei-
nen fundamentalen Unterschied zwischen Performativitdt im Alltagsleben und Performativitat
auf der Biihne gibt, beobachtet schon Butler (1990, 278): ,, Indeed, the sight of a transvestite on-
stage can compel pleasure and applause while the sight of the same transvestite on the seat next
to us on the bus can compel fear, rage, even violence.“ (Dieses Beispiel soll freilich nicht den
Unterschied zwischen Drag Queens und Transvestiten negieren, sondern lediglich zeigen, dass
in der theatralen Performativitédt die Moglichkeit der De-Naturalisierung liegt, die einen gewis-
sen Schutz bieten kann, wie Butler es ausdriickt). Zur intentionalen Selbstinszenierung im All-
tagsleben vgl. z. B. Goffman (1969).
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formativitidt der Biihne durch die Betonung der dsthetischen Funktion der Zei-
chen zu Gender-Ikonen, die Arbitraritdt und Konventionalitdat der Bedeutungszu-
schreibung wird zur intendierten Ahnlichkeitsabbildung.

2.4.2.2 Resiimee

Ich habe in diesem Kapitel zu zeigen versucht, dass das Theater ein hochgradig
narratives Medium ist. Alle Bedingungen der Narrativitit, die sich nicht auf eine
rein sprachliche Vermittlung durch eine anthropomorphe Erzdhlerfigur be-
schranken, werden im Theater erfiillt. Das Theater erzdhlt durch eine Vielzahl
unterschiedlicher Zeichen, die intentional angeordnet werden; narrative Funkti-
onen wie Selektion, Anordnung, Prasentation und Kommentierung werden im
performativen Erzdhlen in der Regel nicht durch eine Erzahlerfigur wahrgenom-
men, sondern innerhalb eines mehrkanaligen Reprasentationssystems verwirk-
licht (covert narrator).

Zudem wurde deutlich, dass klassisches Reprdsentationstheater mehr Bedin-
gungen der Narrativitdt zu erfiillen vermag als postdramatische Inszenierungen
oder Happenings der Performance Art. Wahrend mit der Er6ffnung einer Repra-
sentationsebene zwangsldufig eine Mittelbarkeit (Auswahl, Anordnung, Raf-
fung, Dehnung, Prisentation, Kommentierung etc.) einhergeht, muss dies in Per-
formances, die ausschliefllich das Hier und Jetzt der Auffiihrungssituation
verhandeln, nicht der Fall sein. Performativitdt und Reprasentation sind dabei
jedoch nicht als gegeniiberstehende Pole zu verstehen. Vielmehr ist theatrales
Erzdhlen als Verkorperung einer Handlung immer performativ, denn performativ
bedeutet nicht, dass es keine reprasentative Ebene gibt. Sollte es in einer Auffiih-
rungsssituation jedoch keine Reprasentation geben — was im Theater realiter sel-
tener vorkommt als z. B. bei Auffiihrungen der Performance Art auf3erhalb des
Theaters — so ist das Dargestellte dennoch in der Lage, einige grundlegendere
Narrativitdtsbedingungen zu erfiillen. In jedem Fall 1dsst sich eine experientiality
ausmachen, steht doch das mit dem Publikum gemeinsame Erleben des einmali-
gen Ereignisses bei Performancekiinstlern an oberster Stelle. Auch kann man in
Abwesenheit einer dargestellten Reprédsentation eine tellability, Zustandsverdn-
derungen oder eine Ereignishaftigkeit ausmachen. Wie eng genau die anzuwen-
dende Narrativitdtskonzeption gesteckt werden kann, muss fiir jede Performance
individuell festgelegt werden. Fakt ist aber, dass Performativitdt und Narrativitat
sich nicht ausschlieflen, sondern vielmehr im Grof3teil der Falle gemeinsam auf-
treten. Im hier zu entwerfenden narratologischen Analysemodell werde ich von
der Narrativitdtsbedingung der Mittelbarkeit ausgehen und solche theatralen Re-
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prdsentationen untersuchen, die im klassischen Repertoiretheater gegeben wer-
den und damit sicher weniger experimentell sind als postdramatische Inszenie-
rungen oder Aktionen der Performance Art.* Im nichsten Schritt (Kapitel 3 und
4) wird es daher darum gehen, aus einem erzihltheoretischen Kommunikations-
modell ein solches zu entwickeln, dass auch der besonderen Situation des per-
formativen Erzdhlens gerecht werden kann. Vor allem wird dabei wichtig sein,
einen Umgang mit dem Erzdhler- bzw. Erzdhlinstanzenbegriff zu finden und fiir
einen Terminus zu argumentieren, der zufriedenstellend jene narrativ vermit-
telnde Ebene bezeichnet, die fiir die erzdhlerischen Funktionen der Mittelbarkeit
steht.

39 Das Theater, das Geschichten erzdhlt, also das klassische Reprdsentationstheater, das zu-
meist noch auf Textgrundlagen zuriickgeht, findet zudem bei den Zuschauern sehr viel mehr
Anklang und hat auch viel hdufiger einen Platz in den Spielpldnen der Stadt- und Staatstheater.



3 Theorie der Erzahlkommunikation

Die Erkenntnis, dass es sich bei narrativen Reprasentationen um eine gedoppelte
Kommunikationsstruktur handelt, 1dsst sich als opinio communis der Narratolo-
gie bezeichnen. Der reale oder ,konkrete“ Autor kommuniziert mit dem realen
oder ,,konkreten“ Rezipienten mithilfe seiner Narration, und der ,,abstrakte bzw.
implizite Autor kommuniziert mit dem unterstellten Adressaten bzw. idealen Re-
zipienten. Innerhalb jedes Werkes findet jedoch zusétzlich eine Erzahlkommuni-
kation statt, das heifdt eine wie auch immer geartete narrative Erzdhlinstanz kom-
muniziert mit einem diegetischen Rezipienten. Diese beiden Kommunikations-
strange sind im fiktionalen Erzdhlwerk obligatorisch, so Schmid (2008, 43).
Hinzu treten fakultativ auf Figurenebene verschiedene Sender und Empfanger,
die in ihren Aulerungen ebenfalls die Rolle von (homodiegetischen) Erzéhlern
einnehmen konnen. Erzdhlen als eine Art der Kommunikation zu begreifen, ist in
der narratologischen Forschung weit verbreitet. Vor allem die rhetorische Narra-
tologie um Phelan und Rabinowitz betont, dass Autoren durch ihre Texte mit ih-
ren Lesern kommunizieren.' Die Unterscheidung zwischen Autor- und Erzdhl-
kommunikation ist entsprechend auch die Grundlage von Einfiihrungen wie
derjenigen von Lahn und Meister (2013). Die von Schmid vorgenommenen Diffe-
renzierungen finden sich in ihrem (2013, 14) Schaubild zu den Erzdhlebenen wie-
der (s. Abb. 3).

Die einzelnen Erzdhlebenen sind in der Regel ontologisch und epistemolo-
gisch voneinander getrennt. Ein Bruch dieser Ebenendifferenz — wenn z. B. eine
Figur der Diegese mit dem heterodiegetischen Erzdhler der Geschichte kommu-
niziert — wird als Metalepse bezeichnet.?

Im literarischen Erzdahlwerk sind diese Ebenen meistens recht sauber vonei-
nander zu trennen; die extratextuelle Autorinstanz, d. h. der reale Autor, kann
nicht im Text auftauchen, ohne zu einem literarisch-mentalen Konstrukt aus
Buchstaben zu werden und damit einer anderen Ebene anzugehoren. Genauso
wenig kann eine literarische Figur plotzlich in unserer realen Welt auftauchen;
die Trennung zwischen Figur und Person ist hier endgiiltig.

1 Vgl. die Beitrdge von Phelan und Rabinowitz in Herman (2012) oder auch die synthetische
Zuspitzung seiner Thesen in Phelan (2017).
2 Vgl. hierzu Kapitel 4.4.
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Abb. 3: Ebenen der literarischen Erzahlkommunikation (Lahn und Meister 2013, 14)

Komplizierter sieht es im Theater aus. Auch hier findet eine Kommunikation statt,
diese ist jedoch ungleich direkter und interaktiver. Die dargestellten Figuren be-
stehen zudem nicht aus Buchstaben, sondern werden von realen Schauspielern
verkorpert. Eine Grenze zwischen unserer ,,realen® bzw. faktischen Welt und der
reprasentierten Figurenwelt zu ziehen, fillt vor diesem Hintergrund schwerer —
was jedoch keineswegs heifdt, dass diese Grenze nicht besteht.

Kommuniziert eine Autorin tiber ihren Text mit ihren Lesern, so ist die Kom-
munikation eingleisig: Der einst getétigte Sprechakt (der schriftsprachliche Text)
wird spéter von den Lesern rezipiert, ohne dass diese eine Moglichkeit hitten,
direkt zu antworten. Auch fiktiver Erzdhler und fiktiver Leser kénnen nur schein-
bar miteinander kommunizieren: In Formen wie dem ,,dialogische[n] Erzdhlmo-
nolog* (Schmid 2008, 113) ist die Dialogizitdt im Erzdhlmonolog nur inszeniert.
Im Theater ist die Moglichkeit der direkten Interaktion jedoch gegeben, die Emp-
fanger der Auffilhrung (die Zuschauer) kénnen — wenn sie denn wollen — selbst
zu Sendern werden und Sprechakte dufiern, die wiederum die Sprechakte der ur-
spriinglichen Sender (der Schauspieler) beeinflussen konnen. Elams (1980, 39)
Schaubild der theatralen Kommunikation, das hier nicht in seinen Details be-
sprochen werden soll, veranschaulicht diese grundsatzliche Kreisstruktur der
Kommunikation (s. Abb. 4).
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Abb. 4: Theatrale Kommunikation nach Elam (1980, 39)

Wenn ich im Folgenden ein erzdhltheoretisches Kommunikationsmodell fiir das
Theater entwerfe, ist es wichtig, diese potentielle Kreisstruktur immer mitzuden-
ken: Empfanger sind im Theater nicht nur Empfanger und Sender nicht nur Sen-
der. Hier wird auch der Unterschied zwischen Drama und Theater sehr augenfil-
lig. Dem Drama als schriftsprachlicher Text liegen die gleichen Kommunikations-
verhéltnisse zugrunde wie der narrativen Prosaliteratur: Eine Interaktion ist hier
nicht gegeben. Da eine Vielzahl der Theaterinszenierungen jedoch auf Dramen-
texten beruhen und Dramentexte wiederum haufig als ,,fiir die Biihne geschrie-
ben*“ betrachtet werden, ist es unerlasslich, sich mit den Annahmen der Dramen-
forschung auseinanderzusetzen, die hdufig Drama und Theater nicht trennscharf
unterscheidet.

Auch innerhalb der erzdhltheoretischen Forschung findet in den letzten Jahr-
zehnten eine grofle Ausweitung des Untersuchungsfeldes statt. Die Narratologie
beschrankt sich 1dngst nicht mehr auf sprachliche Erzdhltexte im klassischen
Sinn. Im Zuge dieser Erweiterung des Forschungsfeldes stellt sich jedoch u. a. -
und gerade fiir das hier behandelte Thema — vehement die Frage nach dem Un-
terschied der beiden Gattungen Epik und Dramatik. Im Bereich der Dramentheo-
rie wird die Monographie Das Drama Manfred Pfisters (1977) als das Standard-
werk schlechthin gehandelt. Da seine Grundannahme der meinen jedoch
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entgegenlduft, beschéftige ich mich im folgenden Kapitel (4.1) ausschliefilich mit
diesem wichtigen Analysemodell und gehe dann zu zentralen Aspekten der dra-
mennarratologischen Forschung iiber — die sich ihrerseits immer wieder mit Pfis-
ter auseinandersetzt —, bevor ich mein eigenes erzdhltheoretisches Kommunika-
tionsmodell fiir das Theater ndher erlautere.



4 Erzahltheoretische Kommunikationsstruktur im
Theater

4.1 Der strukturelle Unterschied von Drama und Erzahltext
nach Manfred Pfister

Bereits Hamburger (1977 [1957], 158) macht darauf aufmerksam, dass ,,der sprach-
logische Ort des Dramas im System der Dichtung [...] sich allein aus dem Fehlen
der Erzdhlfunktion [ergebe]“, gibt aber in einer Fuf3note zu bedenken:

Wenn wir genau sein wollen, so ware freilich zu sagen, daf3 von der fluktuierenden Erzihl-
funktion nur der Dialog als Gestaltungsmittel der dramatischen Fiktion zuriickbleibt. [...]
Doch wiirde eine solche Bestimmung [...] den Unterschied zwischen der epischen und der
dramatischen Form der Fiktionsdichtung terminologisch zu stark verwischen.

(Hamburger 1977, 158, Fufinote 118)

Es ist fraglich, warum Hamburger eine terminologische Trennung zwischen dra-
matischer und epischer Dichtung der wissenschaftlichen Genauigkeit vorzieht.
Den Unterschied zwischen Dramatik und Epik zu diskutieren, hat jedoch bereits
zu Hamburgers Zeit eine sehr lange Tradition, in die sie sich vermutlich nicht ein-
reihen wollte. Pfisters Monographie hingegen findet ihren Platz genau hier: Er ist
einer der ersten, der den Unterschied zwischen Drama und Erzédhltext auf struk-
tureller (statt auf inhaltlicher) Ebene dingfest zu machen meint: Er behauptet,
das Fehlen eines vermittelInden Kommunikationssystems im Drama unterscheide
es kategorisch von erzdhlenden Texten. Der Ansatz fuf3t dabei seinerseits vor al-
lem auf den Theorien Szondis, der ,,die dramatische Form als geschichtlich nicht
gebunden® (Szondi 1956, 7) ansieht, das Drama also ebenfalls nicht durch seine
spezifische Themenwahl, sondern durch seine davon unabhingige Form zu de-
finieren sucht.

Auf histoire-Ebene sind Drama und Erzdhltext nicht zu unterscheiden, das
betont auch Pfister (2001, 265). Beide erzidhlen Geschichten, die mehr oder weni-
ger anthropomorphisierte Subjekte enthalten und sich durch eine temporale und
eine spatiale Dimension (Zeiterstreckung und Raumausdehnung) auszeichnen.
Pfister grenzt sie ebenfalls von argumentativen und deskriptiven Texten ab, wie
die meisten Narratologen es auch tun. Und auch Friedemann (1969 [1910], 19) be-
merkt bereits, dass die ,,Anschauungen iiber das Wesen des Epischen im Gegen-
satz zum Dramatischen letzten Endes darin iiberein[stimmen], daf} sie den Dich-
ter jeder Gattung zu bestimmten Stoffgebieten verpflichten moéchten. Die
Begriindung dafiir aber bleiben ihre Trager meist schuldig.*
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»Dramatisch® ist nicht auf das Drama bezogen, genauso wenig wie ,,episch“
auf Erzahltexte reduziert werden kann. Vielmehr sollten die beiden Adjektive als
Beschreibung unterschiedlicher Modi verstanden werden, die in jedem literari-
schen Text eingesetzt werden kénnen. Eine substantivorientierte Genrebestim-
mung des literarischen Textes ,,Drama“, die sich auf strukturelle Phinomene be-
zieht, sollte damit hinfillig sein, da sie keinen Erkenntnisgewinn mit sich bringt.!

Pfister stellt in seinem Modell absolutes und episches Drama einander gegen-
iiber, wobei das zweite durch die sogenannte Episierung ausgezeichnet sei (Pfis-
ter 2001, 103-123). Die diegetischen Erzdhlmittel sind hier z. B. Prologe, Epiloge,
Beiseitesprechen, Botenberichte, chorisches Sprechen, verbales Zusammenfas-
sen von Handlungen jenseits der Biihne (bei der Teichoskopie), das Spiel im
Spiel, Mise en abyme, metanarrative Kommentare, Regieanweisungen, Montage-
techniken, Spiele mit der Chronologie usw. Das alles ist telling im Drama bzw. im
Theater. Dieses telling bildet aber im Genre, das so haufig auf das showing redu-
ziert wird (vgl. Niinning und Sommer 2011, 208-209), keineswegs eine Ausnahme
(wie Pfister es bezeichnet). Dennoch scheint auch Kolesch (2005) in ihrem thea-
terwissenschaftlichen Lexikonartikel {iber die Narration die Narrativitdt des Dra-
mas oder des Theaters nur als Tendenz und nicht als Regelfall zu sehen:

Wihrend die N[arration] als Erzihlung und als Akt des Erzidhlens im Rahmen der klassi-
schen Gattungstrias von Epik, Dramatik und Lyrik primé&r, wenn auch nicht ausschliefilich,
der Epik zugeordnet ist, zeichnen sich das moderne und zeitgentssische Drama und insbe-
sondere das Epische Theater durch die Integration narrativer Elemente und Instanzen in
den dramatischen Text und in die theatrale Szene aus.

(Kolesch 2005, 217)

Pfisters Monographie (2001 [1977]) ist zu Recht das Standardwerk der Dra-
menanalyse. Es stellt ein umfassendes Beschreibungsverfahren bereit, und seine

1 Die graduell abgestufte Unterscheidung von dramatischem und narrativem Modus findet
auch Eingang in die Einfithrung von Martinez und Scheffel (2012, 65) und wird auch dort nicht
als Kriterium der Genredifferenzierung verwendet. Damit entschirfen sie Auferungen Genettes
(1998, 200, 219-220), der Modus und Genre nicht strikt voneinander trennt: Er definiert Erzdh-
lung als eine sprachliche Ubermittlung und sieht darin einen unumgénglichen Gegensatz zur
dramatischen Darstellung. Diese beiden Formen seien die Grundmodi der sprachlichen Repra-
sentation. Die Erzdhlung lasse ,,keinen Platz fiir die Nachahmung* (Genette 1998, 220). Wahrend
strukturelle Differenzkriterien zur Gattungsbhestimmung nicht haltbar sind, verliert jedoch bei-
spielsweise ein produktionsorientiertes Kriterium — ndamlich dass Dramen fiir eine Auffiihrung
geschrieben werden, Erzahltexte aber vor allem fiir die private Lektiire — seine beschreibende
Kraft nicht (vgl. Korthals 2003, 74). In dem von mir verfolgten Ansatz ist ein solches Kriterium
jedoch nicht fruchtbar zu machen.
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systematische Genauigkeit gerade in Hinblick auf die auch von mir noch zu be-
handelnden Themen Zeit und Fokalisierung ist dauflerst gewinnbringend. Durch
seinen plurimedialen Dramenbegriff — beziehungsweise die Nichtdifferenzierung
von Drama und Theater — bezieht Pfister immer auch die au3ersprachlichen Ver-
mittlungsformen der Inszenierung in sein Analysemodell mit ein, die hier noch
fruchtbar gemacht werden konnen. Seine gesamte Arbeit basiert jedoch auf der
Grundannahme eines kategorischen strukturellen Unterschiedes zwischen Dra-
men- und Erzahltexten, der auf eine unterschiedliche Kommunikationsstruktur
zurilickzufiihren sei.

Die werkseitige Kommunikation narrativer Texte ldsst sich vereinfacht in fol-
gendem Grundmodell darstellen, das seinerseits eine Vereinfachung von Lahns
und Meisters Ebenenmodell (s. Kapitel 3) ist:

Abb. 5: Vereinfachtes Modell narrativer Kommunikation (Kuhn 2011, 81)

Laut Pfister fallen im Dramentext die vermittelnde Erzdhlinstanz und der fiktive
Adressat (Ebene S2/E2) weg, sodass ,,das vermittelnde Kommunikationssystem
also ausfillt“ (Pfister 2001, 21). Dramen bestehen laut dieser Annahme nur aus
auflerem und innerem Kommunikationssystem. Pfister betont die daraus fol-
gende Gleichzeitigkeit von erzédhlter und Erzdhlzeit (bzw. dargestellter und Dar-
stellungszeit) im Drama, wohingegen in Erzdhltexten das Erzéhlte aus der Warte
der Erzahlung — und ermdglicht durch das vermittelnde Kommunikationssystem
— in der Vergangenheit zu lokalisieren sei (Pfister 2001, 23). Ich gehe mit dieser
kategorialen Trennung nicht konform und werde ausgehend von der in Kapitel
2.3 formulierten Auffassung von Mittelbarkeit gegen diese Grundannahme argu-
mentieren.

Alles, was im Drama eine vermittelnde Funktion {ibernimmt, nennt Pfister
getreu seiner Grundthese von der fehlenden narrativen Vermittlung Episierung
und klassifiziert diese Tendenzen als Ausnahmen im idealtypischen Modell des
absoluten Dramas. Unter ,,Episierung des Dramas*“ fallen fiir Pfister vor allem die
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dramaturgischen Methoden des Brecht’schen epischen Theaters wie der Einsatz
von Prologen, Epilogen, Chéren, Songs, Montage, Projektionen, Spruchbdandern,
Spielleiterfiguren, das Aus-der-Rolle-Fallen der Schauspieler, die Zuschaueran-
sprache und das Blof3legen des theatralen Apparats. Aber auch eine Aufhebung
der Finalitit (in Wolfs Terminologie Teleologie, s. Kapitel 2.4) zugunsten des
Handlungsablaufs und eine Aufhebung der Konzentration auf dramatisch wich-
tige Handlungsmomente zugunsten epischer Breite zdhlen zu den ,episieren-
den“ Tendenzen (Pfister 2001, 103-106). Einen Uberblick iiber sprachliche und
nicht-sprachliche Episierungstendenzen im Drama gibt Pfister in der abgebilde-
ten Graphik (s. Abb. 6).

Epische Konmunikationsstrukturen

/\

+ sprachlich — sprachlich
— figurenbezogen + figurenbezogen — figurenbezogen + figurenbezogen
kommentierender Bloflegen des Rollendistanz;
Nebentext theatralischen Gestus des Zeigens
spielexterne Figur spielinterne Figur Apparats
Projektionen, [
Spruchbinder etc. Prolog, Epilog Prolog, Epilog
Titel Chor Chor
Montage Spielleiter, Song

Erzihler etc.
ad spectatores

ex PCYSOHJ
Grenzfille:
narrative Repliken;
Reflexion und Kommentar;

Anachronismus, Sentenz,
etc.

Abb. 6: Epische Kommunikationsstrukturen (Pfister 2001, 123)

Pfister macht auferdem darauf aufmerksam, dass die Figuren eines Dramas hiu-
fig die erlauternden oder kommentierenden Funktionen der Erzdhlinstanz epi-
scher Texte iibernehmen, indem sie z. B. Fragen stellen oder Informationen ver-
balisieren, die den anderen Figuren bereits bekannt, die also im Grunde nur fiir
das Publikum gedacht sind (Pfister 2001, 21). Schon in dieser Beobachtung steckt
der Hinweis auf einen wie auch immer gearteten covert narrator eines Dramas,
der zwar nicht in Erscheinung tritt, die narrativen Funktionen aber dennoch er-
fiillt.
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Pfister selbst gibt zu bedenken, dass epische Texte wie der innere Monolog
oder dialogisch konzipierte Romane ebenfalls wie dramatische Texte erscheinen.
Als Kriterium der Unterscheidung fiihrt er die ,,Plurimedialitat der Textprasenta-
tion“ an, womit er die Verbindung von sprachlich fixiertem Text und szenisch
realisiertem Biihnengeschehen (durch akustische und optische Codes) meint
(2001, 24-25). Die szenische Komponente unterteilt er in jene Elemente, die vom
Text gefordert werden (Regieanweisungen), und solche, die als ,,Zutat“ der Insze-
nierung gesehen werden kénnen (2001, 25). Da diese ,,Zutaten® dem urspriingli-
chen Text aber nicht eingeschrieben sind, bleiben konsequenterweise jedoch nur
noch die Regieanweisungen, um einen Text als dramatischen zu klassifizieren,
denn auch epische Texte kdonnen auf der Biihne realisiert werden — gerade bei
inneren Monologen oder dialogischen Romanen ist dies ein Leichtes. Dazu sagt
Pfister jedoch nichts. Seine Idee vom absoluten Drama entpuppt sich jedoch auch
hier als ein Konstrukt, dem die meisten als dramatisch eingestuften Texte (nach
welchen Kategorien auch immer) nicht standhalten konnen.

Setzen in Prologen oder Epilogen Figuren, die nicht in der Haupthandlung
vorkommen, einen bestimmten (Deutungs-)Rahmen, nennt Pfister das ,,Episie-
rung durch spielexterne Figuren“ (2001, 109). Dass man hierfiir nicht auf das epi-
sche Theater Brechts zuriickgreifen muss, sondern dass das Phdnomen schon seit
jeher in Dramen zu finden ist, zeigt ein Blick in die griechische Antike, in der von
Choren vorgetragene Prologe und Epiloge keine Ausnahme, sondern konstituie-
rend waren fiir die Dramenform.

Der Metadiegese kommt laut Pfister (auch wenn er sie nicht als solche beti-
telt, die ihrerseits aber ein hochgradig narratives Element ist) vor allem eine Oko-
nomiefunktion zu, da sie ermdéglicht, umfangreiche Geschehnisse in verhéltnis-
mafdig kurzer Zeit zu rekapitulieren, sodass sich das unmittelbar szenisch
Dargestellte auf z. B. den zentralen Konflikt des Dramas beschrinken kann
(Pfister 2001, 277). Auch kénnen so komplexe Ereignisse wie z. B. grof3e Schlach-
ten simultan veranschaulicht werden, indem eine Figur diese erzdhlt, wie es in
der Teichoskopie geschieht (2001, 281). Andere Beispiele fiir intradegetisches Er-
zdhlen, das von Pfister als ,,sekundire Fiktionsebene“ beschrieben wird, sind
Traumreprasentationen oder das Spiel im Spiel (Pfister 2001, 295-307). Diese
zdhlen zur narrativen Strategie des (Dramen-)Textes und werden infolgedessen
gezielt eingesetzt. Richardson (1988, 211) fordert daher bereits 1988 ein dynami-
sches narratologisches Modell zur Dramenanalyse, das dem Phdnomen Rech-
nung tragt, dass viele Autoren ihre narrative Technik innerhalb eines Werkes ver-
dandern. Genau genommen ist die Verwendung von intradiegetischen Erzdhlern
jedoch der extra-heterodiegetischen Erzdhlinstanz zuzuordnen, der die Zitatge-
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walt iiber diese obliegt. In Kapitel 2 wurde deutlich, dass ein solches Arrange-
ment in der Prasentation der Geschichte — und die damit einhergehende doppelte
Zeitlichkeit — eine Funktion der narrativen Mittelbarkeit ist.

Pfister unterscheidet aus dramentheoretischer Sicht epische und dramati-
sche Texte genauso wie die Vertreter der klassischen Narratologie: ,,[S]ieht sich
der Rezipient eines dramatischen Textes unmittelbar mit den dargestellten Figu-
ren konfrontiert, so werden sie ihm in narrativen Texten durch eine mehr oder
weniger stark konkretisierte Erzdhlerfigur vermittelt“ (Pfister 2001, 20).

Rajewsky (2007, 44) stellt fest, dass bei Pfister die Episierung im Drama nichts
anderes bedeutet als die Besetzung der vermittelnden Ebene im Kommunikati-
onssystem, d. h. der Etablierung einer figiirlichen oder nicht figiirlichen Erz&hl-
instanz. Da dies historisch gesehen haufig geschieht, wird das Drama in neueren
Forschungsbeitrdgen meist als Mischform von mimetischen und diegetischen
Elementen bewertet, wie auch ich es weiter oben nahegelegt habe.

Pfister meint ,,Vermittlung® im Sinne Stanzels zu gebrauchen; Rajewsky
(2007, 48-49) macht jedoch deutlich, dass Pfister den Begriff nicht als discours-
generierende Instanz, die etwas vermittelt, sondern eher als ein Vermitteln zwi-
schen duflerem und innerem Kommunikationssystem gebraucht. Der Vermittler
sei bei Pfister eher ein Mediator zwischen Biihnengeschehen und Zuschauer-
raum. Schon in der Begrifflichkeit lassen sich somit einige Differenzen zwischen
narrativer Vermittlung und mediatorischer Vermittlung erkennen. Ich mochte je-
doch bei Pfisters vehementer Negierung des vermittelnden Kommunikationssys-
tems bleiben — unabhédngig davon, wie er Vermittlung genau versteht. Zur Mon-
tage einzelner Szenen auf der Biihne sagt er:

[D]ie Umstellungen in der raum-zeitlichen Kontinuit#t implizieren eine Instanz, die diese

Umstellungen vornimmt, und diese Instanz kommentiert und interpretiert das Dargestellte

durch die in den Umstellungen neu geschaffenen Kontrast- und Korrespondenzbeziige.
(Pfister 2001, 108)

Damit beschreibt er nichts anderes als die Arbeit einer heterodiegetischen narra-
tiven Instanz, und gerade in diesem Zitat wird auch deutlich, dass die Annahme
eines generellen Fehlens dieser Instanz im Drama oder im Theater nicht haltbar
ist. So gut wie jedes Stiick (sei es Drama oder schon Inszenierung) arbeitet mit
raum-zeitlichen Umstellungen, die zwischen den einzelnen Szenen geschehen.
Man kann keinen innerdiegetischen Ortswechsel auf der Biihne vornehmen, der
nicht auf ein perspektiviertes Erzdhlen verweist und genauso deuten jeder Zeit-
sprung (Ellipse), jede Zeitraffung und jede Zeitdehnung auf die Erfiillung narra-
tiver Funktionen hin. Pfisters Regelfall des absoluten Dramas wird hier zur Aus-
nahme, die von ihm sogenannten Episierungstechniken werden zum Regelfall.
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Der folgende Abschnitt rekapituliert die verschiedenen Ansatze der Dramen-
narratologie von der Beschaftigung mit Metadiegesen, die durch intra-homodie-
getische generative narrators erzeugt werden, hin zur Annahme einer heterodie-
getischen Erzdhlinstanz: dem covert narrator. Ich stelle dabei die Frage,
inwieweit die transgenerische Dramennarratologie konzise Analysekategorien
entwickelt hat, die auch fiir eine transmediale Theaternarratologie fruchtbar ge-
macht werden konnen. Die Diskussion dieser Ansitze ist nicht nur notwendig,
um einen wesentlichen Teil der Forschungshistorie zu verdeutlichen, aus der
sich meine Theaternarratologie entwickelt, sondern auch, weil die Dramennarra-
tologie immer wieder Aspekte des Theatralen beriihrt. Der Grund hierfiir ist die
beschriebene Vermengung der Termini Drama und Theater.

4.2 Aspekte der Dramennarratologie

Die Dramennarratologie steht immer in Bezug zur Dramentheorie und muss sich
hier insbesondere zur besprochenen Argumentation Pfisters positionieren. Be-
achtenswert ist dabei, dass nur die wenigsten Ansédtze der Grundannahme eines
fehlenden vermittelnden Kommunikationssystems im Drama widersprechen,
sondern die Narrativitdt des Dramas auf anderen Wegen zu bestimmen suchen.
Die transgenerische Narratologie musste zundchst die enge Konzeption von Nar-
rativitdt aufweichen, um ihr Forschungsfeld zu rechtfertigen. Erst dann konnte
sie feststellen, dass es auch im Drama eine Mittelbarkeit gibt, die vor allem in den
Dramen des zwanzigsten Jahrhunderts, den Shakespeare-Dramen und den anti-
ken griechischen Tragddien ganz offensichtlich zutage tritt, allen voran in
Brechts Stiicken des epischen Theaters (Niinning und Sommer 2002, 105-106).
Zum transgenerischen Ansatz (also zur Narratologie des Dramas) gibt es im Ge-
gensatz zu dem hier verfolgten transmedialen schon zahlreiche Forschungsbei-
trage, die ich im Folgenden vorstellen mdchte. Zunachst betrachte ich hier die
Thesen von Richardson (1987, 1988, 2001, 2007, 2011) und Niinning und Sommer
(2002, 2005 [nur Sommer], 2008, 2011), die sich besonders auf homodiegetische
Erzdhler (oder generative narrator) in Dramen konzentrieren. Im zweiten Schritt
stelle ich die Thesen Munys (2005, 2008) und Korthals’ (2003) vor, die eine ge-
nuin transgenerische Dramennarratologie verfolgen, in der das Drama als erzidh-
lender Text behandelt wird. Schliefidlich wende ich mich im dritten und letzten
Teil dieses Forschungsiiberblickes den dramennarratologischen Arbeiten Fluder-
niks (1996, 2000, 2008), Jahns (2001, 2003) und Weidles (2009) zu, die auf eine
transmediale Theaternarratologie, wie ich sie entwickle, den gréfiten Einfluss ha-
ben, da sie bereits das Moment der Performativitdt integrieren und eine mogliche
(wenn auch nicht konkrete) Inszenierung des Dramentextes mitdenken.
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4.2.1 Homodiegetische Erzdhler in Dramen

Richardson (1987) betrachtet in der Behandlung von Dramen erzihlte Zeit und
Erzihlzeit (von ihm story time und text time genannt) getrennt voneinander, d. h.
er vergleicht die Abfolge und Dauer der erzdhlten Ereignisse auf histoire- und dis-
cours-Ebene. Als dritte Kategorie hebt er die stage time hervor: die Zeit, die wah-
rend der Biihnenperformanz vergeht (Richardson 1987, 308). Den Unterschied
zwischen verschiedenen Inszenierungen desselben Dramas, die logischerweise
unterschiedliche stage times haben, beachtet er dabei nicht. Die stage time wird
vielmehr als dem Drama inhdrent behandelt, wodurch Richardson die Differenz
von Dramentext und Theaterauffiihrung verwischt.

In Bezug auf Vorworte bzw. Vorspiele hebt Richardson (1988) die besondere
Konstitution von Dramen hervor: Ist dem Vorwort eines Romans meist leicht der
reale Autor als Verfasser zuzuordnen, so ist die Situation bei Vorspielen im
Drama eine andere. Hier tauchen meist eine oder mehrere Figuren auf, die im
Hauptstiick keine Rolle mehr spielen, sondern dieses einrahmen und so eine wei-
tere Reflexionsebene erdffnen, das Spiel vielleicht im Theaterkontext situieren o-
der die Zuschauer direkt ansprechen. Auch kénnen Figuren aus der Geschichte
»aussteigen“ und diese Funktion iibernehmen. Eine so geartete Rahmung finden
wir z. B. in Goethes Faust. Der Tragddie erster Teil: Im ,,Prolog im Himmel* tau-
chen bis auf Mephistopheles ausschlie3lich Figuren auf, die im spateren Hand-
lungsverlauf keine aktive Rolle mehr spielen, und das ,,Vorspiel auf dem Theater*
situiert die Handlung im Theaterraum selbst und konstruiert eine direkte Kom-
munikation mit den jeweiligen Rezipienten. Richardson (1988, 195) bezeichnet
dieses Phdnomen als ,,category of non-illusionistic, if not entirely non-fictional
narration for which we have no name*“.

Zur Frage nach der Rolle des Narrativen in der Dramengeschichte konstatiert
er: ,Narration has long been a basic feature of the twentieth-century stage [...].
The play with voice and narration is even more prominent in postmodern drama*“
(Richardson 2001, 691). Diese Beobachtung ist zwar wahr, Richardson l4sst hier
jedoch unerwihnt, dass es schon von Beginn an Dramen mit auffilligen Narrati-
vitdtsmerkmalen gab — am prominentesten realisiert durch den Chor in der anti-
ken Tragodie. Und auch in Goethes Faust. Der Tragddie erster Teil findet sich z. B.
die beriihmte ,,Zueignung®, die keinem Figurentext zugeordnet ist und sich wie
eine Einleitung liest. Auch das ,,Vorspiel auf dem Theater“ und der ,,Prolog im
Himmel“ wirken wie narrative Rahmengeschichten, bevor die Geschichte um
Faust tatsdchlich beginnt. Da in der ,,Zueignung® und im ,,Vorspiel“ nicht einmal
die gleichen Figuren vorkommen, drangt sich die Vermutung einer Extradiegese
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also formlich auf.? Ebenso weist Sommer (2005, 120) in seinem Beitrag darauf hin,
dass narrative Experimente schon ein zentrales Element des Dramas waren,
lange bevor der Roman seinen Siegeszug als Prototyp des narrativen Genres an-
trat. Insgesamt beobachtet Richardson (1987, 1988, 2001, 2007, 2011) in seinen
Aufsdtzen viele narrative Phdnomene in Dramen und belegt diese mit zahlrei-
chen Beispielen. Ein methodisches Analysemodell, eine Narratologie des Dra-
mas, entsteht dabei jedoch nicht. Als reprdsentativ fiir diese erste Phase dramen-
narratologischer Forschung — die sich vor allem auf homodiegetische Erzdhler-
figuren konzentriert hat — kann die von ihm entworfene Kategorie des generative
narrators (2001) angesehen werden. Sie bezeichnet eine Figur (oder den Chor),
die (oder der) als ein Erzéhler eine eigene (Binnen-)Geschichte entwirft (Richard-
son 2001, 685 und 2007, 152). Narratologisch ausgedriickt ist dies nichts anderes
als eine Metadiegese, entworfen durch einen intra-homodiegetischen Erzdhler.
Auch Monologe, Gedankenberichte oder Selbstgesprache kdnnen als homo-
diegetisches Erzdhlen betrachtet werden, auch wenn sie keine Metadiegesen off-
nen und insofern nicht einem generative narrator zugeordnet werden sollten: Sie
erzdhlen jedoch immer etwas iiber die sprechende Figur (vgl. Niinning und Som-
mer 2002, 117). Richardson (1988, 200) zeigt auflerdem, dass homodiegetisches
Erzdhlen im Drama keinen héheren Anspruch auf Wahrheit habe als heterodie-
getische Erzdhlinstanzen in traditionellen Erzdhltexten, auch wenn homodiege-
tischen Erzahlern haufiger eine starkere Subjektivitat attestiert wird. Am Beispiel
Hamlets zeigt Richardson aber, wie elisabethanisch konventionalisiert dessen
Monologe sind. Auch hier muss also genauso wie bei heterodiegetischen Erzahl-
instanzen mit Unzuverldssigkeit gerechnet werden. Ferner betont er (vgl.
Richardson 2001, 692), dass die von Pfister so betitelte ,,Abweichung“ vom abso-
luten Drama — also epische Tendenzen in Dramentexten — in der Moderne und
Postmoderne immer mehr zur Normalitit geworden sei. Ahnlich rechtfertigt
Brandstetter (2005, 116-117) in ihrer theaterwissenschaftlichen Monographie
eine erzdhltheoretische Analyse von Theater und Performances der 90er Jahre
des zwanzigsten Jahrhunderts mit dem Hinweis auf die Fiille intradiegetischer
Passagen in Dramen, also Passagen, in denen ein generative narrator aktiv wird:
Das Erzihlen selbst sei ,,nicht erst seit Bertolt Brechts epischem Theater [...] wich-
tig als Funktion dramatischer Darstellung® (Brandstetter 2005, 116). Die kleinen

2 Die genauere Analyse von Faust unter dramennarratologischen Gesichtspunkten ware sicher
sehr ertragreich. Da ich mich in meiner Arbeit aber auf theaternarratologische Phdnomene be-
ziehen mdéchte, kann ich an dieser Stelle nicht weiter auf die Dramenvorlage Goethes eingehen.
In Kapitel 9 wird jedoch die Analyse der Faust-Inszenierung Nicolas Stemanns eine wesentliche
Rolle spielen.
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erzdhlten Geschichten bildeten und unterbrechen dann die jeweilige ,,Perfor-
mance-Geschichte® (118, vgl. 121). Einen derartigen Modus des theatralen Erzih-
lens — ndmlich das Auftreten einer Erzdhlerfigur — behandelt auch der Theater-
wissenschaftler Jahnke (2004) in seinem Beitrag zum zeitgendssischen Kinder-
und Jugendtheater, dessen Einbeziehung narratologischer Forschung jedoch die
50er Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts kaum iiberschreitet.

Mit den episierenden Tendenzen in Dramentexten beschaftigen sich in ge-
nuin narratologischer Herangehensweise auch Niinning und Sommer in zahlrei-
chen Beitrdgen. Zu diesen Tendenzen zdhlen nach ihnen (Niinning und Sommer
2002, 113-114) auch metadramatische Passagen, wie die des Prologs oder Epilogs,
des Chors oder des epischen Erzdhlers, der modernen Version des antiken Chors.
Funktionalisiert wird das epische Element im Dramatischen auflerdem durch (in
einzelnen Epochen hiufig zum Standard gewordene) Erscheinungen wie die pro-
phetische Seherfigur oder den Botenbericht, die — narratologisch ausgedriickt —
fiir fritheres bzw. spateres Erzdhlen stehen.? Der Chor kann raffend und in Form
einer Teichoskopie erzdhlen, kommentieren und das Publikum direkt anspre-
chen.

Dass der antike Chor gleichsam als ein Vorldufer des heutigen homodiegeti-
schen Erzidhlers aufgefasst werden kann, findet sich bereits bei Nietzsche. Er ist
,»Zu der Einsicht gekommen, dass die Scene sammt der Action im Grunde und
urspriinglich nur als Vision gedacht wurde, dass die einzige ,Realitdt’ eben der
Chor ist, der die Vision aus sich erzeugt® (Nietzsche 1988 [1872], 62-63). Unter
dieser Voraussetzung miisste man alles, das aufierhalb des Chors auf der Biihne
sichtbar ist, als Introspektion in die Chorfigur und damit als interne Fokalisie-
rung begreifen.*

Das Drama wird fiir Niinning und Sommer (2002, 121) ,,mit seinem deutlicher
als in der Erzdhlliteratur ausgeprdagten Wechsel zwischen showing und telling
zum Testfall fiir die Leistungsfahigkeit narratologischer Beschreibungskatego-
rien und Analysemethoden®. Sie fassen ferner die Vorteile einer Narratologie des
Dramas zusammen: Die Anwendung narratologischer Kategorien und Methoden
auf den Dramentext (Inszenierungsaspekte werden in ihrem transgenerischen
Vorgehen weitgehend ausgespart) ermoglicht,

die Gestaltungsmoglichkeiten der erzdhlerischen Vermittlung, verschiedene Formen und
Funktionen von Erzdhlinstanzen sowie mono- und multiperspektivische Darstellungsfor-
men im Drama sehr viel praziser theoretisch und typologisch zu erfassen und differenzierter

3 Die Begriffe friiheres bzw. spéteres Erzdhlen werden neben anderen in Kapitel 6 genau defi-
niert.
4 Vgl. zur Introspektion als interner Fokalisierung Kap. 8.3.3.
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auf ihr Wirkungspotential hin zu untersuchen, als dies in der literaturwissenschaftlichen
Praxis bislang meist der Fall ist.
(Niinning und Sommer 2002, 107-108)

Wihrend viele ihrer AuBerungen lediglich resiimieren — z. B. dass Regieanwei-
sungen erzdhlerische Pausen bewirken und damit die zeitliche Struktur der his-
toire organisieren (Niinning und Sommer 2008, 345) — oder nur vermeintlich weg-
weisend und anstof3gebend sind, fiihren sie als analytisches Unterscheidungs-
kriterium die Differenzierung von mimetischer und diegetischer Narration ein,
welche die beiden Pole einer Skala der graduellen Abstufung von Narrativitét be-
nennt (vgl. Niinning und Sommer 2008, 332). Jedes Genre weist dabei sowohl die-
getische als auch mimetische Narration auf. Damit verbinden sie die Definition
von Narrativitdt mit dem Modell des dramatischen bzw. narrativen Modus (vgl.
Martinez und Scheffel 2012, 65) und beziehen dies gleichzeitig auf das Drama,
denn Dramen reprdsentieren nicht nur Ereignisse, sie reprdsentieren sehr haufig
auch Narration selbst, indem eine Figur zu einem homodiegetischen Erzidhler
wird.

Mimetic narrativity could be defined as the representation of a temporal and/or causal se-
quence of events, with the degree of narrativity hinging upon the degree of eventfulness.
Diegetic narrativity, on the other hand, refers to verbal, as opposed to visual or performative
transmission of narrative content, to the representation of a speech act of telling a story by
an agent called a narrator.

(Niinning und Sommer 2008, 338)

In diesem Zitat treten die besprochenen unterschiedlichen Definitionen von Nar-
rativitdt deutlich zutage. Niinning und Sommer sprechen dem mimetischen Er-
zdhlen zwar eine Ereignishaftigkeit, jedoch keine Mittelbarkeit zu. Damit ist das
mimetische Erzdhlen Niinnings und Sommers eine ebenso idealisierte Vorstel-
lung wie Pfisters absolutes Drama. Es wire daher korrekter, in Bezug auf das mi-
metische Erzdhlen von einer geringen Mittelbarkeit statt von einer fehlenden Mit-
telbarkeit zu sprechen, da auch die szenische Organisation (zeitlich und
rdumlich) sowie die Présentation des Erzidhlten zu den Funktionen erzdhlerischer
Vermittlung zu rechnen sind. Das diegetische Erzdhlen wiederum verkniipfen sie
mit der Bedingung einer Erzdhlerfigur. Auch Niinning und Sommer verfolgen
also die Vorstellung eines generative narrators Richardson’scher Manier.

Derart geformte diegetisch erzdhlende und damit Metadiegesen generie-
rende Figuren behandeln Niinning und Sommer (2011) beispielhaft in Bezug auf
Shakespeares Stiicke. Dieses Erzahlen und damit Erzeugen fiktiver Welten habe
meist einen sehr starken Effekt auf die eigentliche Dramenwelt, erfiille also eine
Funktion und sei nicht dsthetische Spielerei: ,,Showing and telling do not really
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form an opposition in Shakespeare in that intradiegetic storytelling itself has a
distinctly performative character® (Niinning und Sommer 2011, 206).

Niinning und Sommer (2011, 203) wollen zwar eine systematische Zusam-
menstellung der wichtigsten Formen und Funktionen dramatischen Erzdhlens
vorlegen, differenzieren stattdessen jedoch die Unterscheidung von mimeti-
schem und diegetischem Erzdhlen weiter aus: Wahrend bei diegetischem Erzdh-
len z. B. ein Erzdhler und ein Adressat, also eine Kommunikationssituation, ge-
geben sein miisse, unterliege das mimetische Erzdhlen diesen Prinzipien nicht.
Auflerdem werde bei mimetischem Erzdhlen die [llusion von Handlung und von
Figuren direkt erzeugt, bei diegetischem aber vor allem die Illusion eines Erzdh-
lers: ,,Mimetic narrativity foregrounds ,the story frame‘ rather than ,the telling
frame‘“ (Niinning und Sommer 2011, 207). Damit bleiben sie wiederum der An-
nahme Pfisters treu, dass es im absoluten Drama kein vermittelndes Kommuni-
kationssystem gebe und ihre narratologischen Untersuchungen von Dramen sind
als Analysen der epischen Tendenzen von Dramen zu lesen. Sie fassen schlief3-
lich die Funktionen narrativer Chorpassagen zusammen, von denen viele auch
von einzelnen Figuren wahrgenommen werden kdnnen:

Firstly, the Chorus informs the audience about the action’s location. Secondly, he chal-
lenges the audience to allow fantasy to prevail and to embellish what is being narrated and
reported on stage accordingly. Thirdly, the Chorus’ narrations summarize earlier events,
supplement the presentation on stage by describing simultaneous events and establish the
temporal relations between the scenes and the acts. Thus, the Chorus [...] serves as an
whourglass“, as an organizer and a summarizer of time. Fourthly, the Chorus poses as an
evaluative authority judging the characters and their actions; he helps to elicit and direct
the audience’s sympathies. Both the scope and the kind of functions taken on by the Chorus
largely match those of the authorial narrator in a novel.

(Niinning und Sommer 2011, 217-218)

Dass diese Funktionen auch ohne die Anwesenheit eines Chors im Drama erfiillt
werden (konnen), bleibt bei Niinning und Sommer undiskutiert.

Schlief3lich nennen sie eine Reihe weiterer (dramaturgischer und kulturell-
poetologischer) Funktionen narrativer Passagen im Drama (Niinning und Som-
mer 2011, 216-222), z. B dass die Metadiegesen von intra-homodiegetischen Er-
zdhlern die dramaturgische Funktion iibernehmen, die Handlung voranzutrei-
ben. Dem Vorurteil, dass im Drama bzw. im Theater nur das erzidhlt wird, was
nicht auf der Biihne gezeigt werden kann (weil es z. B. zu brutal ist oder zu viel
Personal erforderte wie bei grofien Schlachten), widersprechen nicht nur Pfister
(2001, 277), sondern auch Niinning und Sommer (2011, 216—217), die am Beispiel
Shakespeares zeigen, dass die narrativen Strategien seiner Stiicke bei weitem die
blofe Kompensation biihnenpraktischer Restriktionen iibersteigen. Und auch fiir
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Pfister (2001, 277) ist die Narration im Drama ,,ein wichtiges Mittel der dramati-
schen Okonomie, der Fokus- und Emphasebildung und der Spannungswe-
ckung®.

Wenngleich Niinning und Sommer ihren Narrativitdtsbegriff nicht explizit
definieren, wird deutlich, dass sie ihrem Beitrag ein genuin sprachlich basiertes
Verstandnis von Narration zugrunde legen (vgl. Niinning und Sommer 2011, 220).
Auch die Unterscheidung zwischen diegetischem und mimetischem Erzdhlen
setzt primdr eine verbal aufgefasste Narrativitatskonzeption voraus, von der
dann abgewichen werden kann. Selbst wenn sie auf die Phdnomene der Biihne
zu sprechen kommen, so analysieren sie doch stets die narrativen Elemente im
Drama und fragen nicht etwa, wie eine Auffithrung audiovisuell erzdhlt.

Zudem sprechen sie von der allgemein akzeptierten Doktrin, dass Erzdhltexte
erzdhlen, wohingegen Dramen zeigen (telling vs. showing), gegen die eine Narra-
tologie des Dramas sich in einem ersten Schritt immer zur Wehr setzen miisse.
Der von Pfister manifestierte strukturelle Unterschied zwischen den beiden Gen-
res wird dabei jedoch nicht infrage gestellt, vielmehr geht es immer um eine An-
ndherung der beiden unter dem Aspekt des Erzdhlens (Niinning und Sommer
2011, 204-205).°

4.2.2 Das Drama als erzahlender Text

Eine andere Forschungsrichtung behandelt das Drama ausschlief3lich als Text
und ist somit strenger transgenerisch als die bisher besprochenen Beitrdge. Die
dem Text laut Pfister immanente Plurimedialitdt und auch die Kollektivitdt der
theatralen ,,Text“-Produktion werden in diesem Ansatz aufler Acht gelassen
(Muny 2008, 13), was zur Folge hat, dass auch die Auflerungen einer etwaigen
Erzihlinstanz nur in den sprachlichen Aufierungen des Textes und nicht in nicht-
sprachlichen Codes gesucht werden. Die Vertreter dieser Richtung sind v. a.
Korthals (2003) und Muny (2005, 2008), und Objekt der Analyse sind hierbei be-
sonders die Nebentexte® des Dramas, die als Aulerungsort der heterodiegeti-
schen Erzdhlinstanz angesehen werden. Nebentexten, die narrative Funktionen

5 Fludernik (1996, 333) betont in diesem Zusammenhang die Paradoxie, dass die Narratologie
ihre Wurzeln in der griechischen Antike findet, genauer: in Aristoteles’ Poetik, einem Text, der
sich mit dem griechischen Drama und nicht etwa mit Erzdhltexten auseinandersetzt.

6 Der Begriff ,,Nebentext“ soll hier keinen qualitativen Unterschied zwischen Haupt- und Ne-
bentexten in Dramen markieren. Trotz dieser moglichen Kritik wird der Begriff aufgrund seiner
weiten Verbreitung in dieser Arbeit genutzt; vgl. hierzu auch Hauthal (2009, 110-111).
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aufweisen — was vor allem durch zeitliche Deiktika zu erkennen ist —, spricht
auch Pfister (2001, 107) eine Funktion der ,,auktoriale[n] Episierung® zu. Gleich-
falls betont Ryan (1991, 87) die dhnliche Rezeption von dramatischen und erzéh-
lenden Texten, denn ,,the reader treats the [dramatic] text as if it were narrative
fiction. [...] Stage directions are processed as descriptive statements, and the
speech of characters is regarded as directly quoted dialogue.” Ich werde in die-
sem Abschnitt vor allem die Thesen Munys behandeln, der sich in grof3en Teilen
auf Korthals bezieht. Korthals (2003, 60) fasst Epik und Drama als geschehens-
darstellende Textsorten und damit als gemeinsame Gattung auf. Sein Ansatz ist
dabei streng transgenerisch, er schliefit - wie auch Muny - die Theaterinszenie-
rung aus und betrachtet das Drama als sprachlichen Text. Fiir Korthals (2003,
185-186) gibt es drei Arten von Narrativitit in dramatischen Texten: Narrativitit
in Figurenrede (die auch homodiegetisches Erzihlen genannt werden kann), in
den Nebentexten, welche die Szenen temporal oder kausal verbinden, und im Zu-
sammenspiel von Figuren- und Nebentext. Um im Vokabular meines eigenen An-
satzes zu sprechen, lief3en sich in dieser Sichtweise sowohl die Ereignishaftigkeit
als definierendes Moment des Narrativen wie auch eine gewisse Mittelbarkeit
ausmachen.

Muny (2005, 219) konstatiert direkter, dass ein Dramentext auch der engeren
Auffassung von Narrativitdt geniige, denn auch jedes Drama sei vermittelt. Diese
Einsicht, so Muny, ,,ergibt sich, wenn man erstens voraussetzt, dass Literatur als
die Botschaft einer Kommunikation verstanden werden soll, und zweitens die re-
desituative Feststellung einbezieht, dass jede Kommunikation einen Auflerungs-
trdager hat“ (Muny 2005, 220). Wéahrend auch dieser Forschungszweig Narration
als Kommunikation versteht, erfolgt die Bestimmung der vermittelnden Erzidhl-
instanz hier jedoch weniger funktional, sondern vielmehr sprechaktgebunden;
es werden direkte textliche Auflerungen der Erzihlinstanz vorausgesetzt. Muny
stellt vor diesem Hintergrund einige generelle Beobachtungen iiber narrative
Tendenzen in Dramen auf:

Dramentexte unterteilen sich in aller Regel in Haupt- und Nebentext (Typographie). Thre
Geschichte wird durch den extradiegetischen Erzdhler meistens chronologisch und zeitde-
ckend dargeboten (Zeit der Darstellung). Die Erzdhlung von Worten erfolgt als direkte Figu-
renrede, und das vorgestellte Geschehen zeigt sich typischerweise extern fokalisiert (Modus
der Darstellung). Der extradiegetische Erzdhler bleibt im Hintergrund (Stimme). Der pra-
sentierte Ausschnitt an Interaktionen innerhalb der erzdhlten Welt beschrankt sich grof3-
tenteils auf Sprechhandlungen (erzdhlte Welt).

(Muny 2005, 222)

Vor allem Munys Aussagen iiber das zeitdeckende Erzdhlen und sein Verstandnis
von Fokalisierung sind problematisch. Dass ein Drama haufig nicht zeitdeckend
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erzdhlt, werde ich in Kapitel 6 thematisieren, auf Munys (und auch Korthals’)
Verstandnis von Fokalisierung gehe ich in Kapitel 8 genauer ein, um es dann mit
meinem eigenen zu kontrastieren. Die ,heuristische Kategorie der Erzdhlin-
stanz®, schreibt Muny (2005, 220) zudem, ,kann unter anderem das Biindel an
Funktionen iibernehmen, das bislang undifferenziert dem impliziten Autor zuge-
schrieben wird (wie die Verantwortung fiir Ideologie und Intention des Dra-
mentextes)“, womit Muny diejenigen Elemente beschreibt, die Pavis (1989) als
Metatext der Inszenierung betitelt.

Dem Phédnomen Erzdhlen ndhert sich Muny (2008, 36) explizit von linguis-
tisch-sprechaktphilosophischer Warte. Einfaches Erzdhlen ist auch fiir ihn ein
Sprechakt, ,der ein Ereignis darstellt“ (Muny 2008, 43); die Abfolge und Ver-
kniipfung mehrerer solcher Sprechakte, die durch andere Formen von Sprechak-
ten angereichert werden, nennt er hingegen komplexes Erzdhlen (Muny 2008, 52).
Hier l4sst sich am ehesten eine Parallele zu Hiihns (2013) Unterscheidung von
event I und event II ziehen. Das Problem bei sprechakttheoretisch fundierten Er-
zahlbegriffen ist jedoch, dass sie visuelle, bildlich vermittelte narrative Struktu-
ren von einer Analyse ausschliefien (vgl. Muny 2008, 42). Wahrend die Sprech-
akttheorie fiir einen transgenerischen Ansatz, der sich ausschliefilich auf das
Erzahlen durch sprachliche Zeichen bezieht, ausreichend ist, greift sie fiir eine
transmediale Herangehensweise wie die meine somit zu kurz.

Die Lektiire eines Dramentextes ist fiir Muny eine sowohl dem Textvortrag als
auch der Auffiihrung gleichwertige (wenn auch eine andere) Performanzform,
weshalb er auch von dem Begriff Theatertext (playscript mode; Jahn 2001) Ab-
stand halt und bei der Bezeichnung Drama bleibt. Allen drei Performanzformen
liege der gleiche Dramentext zugrunde, eine Ausnahme seien nur postdramati-
sche Inszenierungen, denen keine Auffiihrungstexte zugrunde liegen (vgl. Muny
2008, 26-34). Fiir die Auffassung, sowohl dem Lesen als auch der Auffiihrung
von Texten das Moment der Performativitdt zuzuschreiben, plddiert auch
Fischer-Lichte (2001, 139).

Positionen, welche die Existenz einer Erzdhlinstanz in heterodiegetischen Er-
zdhlungen (d. h. Erzdhlungen, die nicht direkt von einer Figur der Diegese erzahlt
werden) leugnen, folgt Muny nicht.” Er weist mit Riickgriff auf Biihlers Organon-
Modell darauf hin, dass jeder Sprachakt auch Selbst-Ausdruck ist, und dass somit
stets Riickschliisse auf eine erzdhlende Instanz moglich sind, auch wenn diese
jede Kommentierung unterldsst und sich neutral gibt (Muny 2008, 64-65). Fiir

7 Am elaboriertesten und ontologisch-philosophisch orientiert verdeutlicht diese Position — wie
bereits in Kapitel 2 besprochen — wohl Walsh (2007).
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Muny gibt es neben dem realen Autor somit auch im Drama immer einen fiktiven,
vermittelnden Erzdhler (vgl. Muny 2008, 66—67).

Wie gesagt herrscht Einigkeit dariiber, dass sich auch Dramen wie epische
Texte unterteilen lassen in histoire und discours. Unter discours kann dann das
Wie der Darstellung, also Kategorien der Zeit, des Modus, der Stimme oder des
Sprachstils untersucht werden, so Muny (2008, 67). Der Ansicht, ein Drama kon-
stituiere sich lediglich aus Dialogen (vgl. Bayerdorfer 2005, 75-76, 79), wider-
spricht Muny vehement: Ein Drama bestehe nicht nur aus dem Figurendialog,
sondern auch aus seinen Nebentexten (vgl. Muny 2008, 68). Bayerdorfer (2005,
77) schreibt dazu: ,,Inwieweit der Nebentext [...] zum D[rama] als literarischem
Werk {iberhaupt gehort, ist strittig, schon aufgrund der mangelnden dsthetischen
Gestalt der stenogrammahnlich formulierten Anweisungen®. Vor allem in den
Nebentexten ldsst sich in Dramen jedoch hiufig eine strukturierende narrative
Instanz ausmachen — hier ndhern sich dramatische und epische Texte besonders
stark einander an. Die Regieanweisungen sollen angeblich die Inszenierungsar-
beit fordern, sehr hiufig erfiillen sie jedoch einen anderen Zweck oder erschwe-
ren gerade die theatrale Umsetzung, beispielsweise wenn der Nebentext Ge-
schehnisse retrospektiv darstellt (vgl. Muny 2008, 12).® Auch Chatman (1990,
118), dessen Ansatz fiir mein Vorgehen fruchtbarer gemacht werden kann als der-
jenige Munys, schreibt in Bezug auf die narrative Funktion von Nebentexten in
Dramen: ,,[T]here is no difference between a sentence in a novel like ,John left the
room‘ and the playwright’s instruction to an actor to exit, stage left.”

Haufig weisen Nebentexte auch auf die Theatralitédt der dargestellten Situa-
tion hin. Hierbei handele es sich um eine metanarrative Erzahlfunktion. Der Er-
zdhler macht damit deutlich, so Muny (2008, 82), dass er eine gespielte theatrale
Welt schildert und sein Erzdhlen fiktional ist. Man kann die Nebentexte des Dra-
mas lediglich als Handlungsanweisungen fiir eine Biihnenauffiihrung sehen, die
zudem bei einer Auffiihrung nicht ausgesprochen wiirden, also nicht wirklich
zum Dramentext gehorten. Viele Wissenschaftler — und darunter auch viele Nar-
ratologen — beharren auf der Meinung, erst durch die Inszenierung erhalte ein
absolutes Drama eine vermittelnde Instanz, nimlich die des Theaters selbst (z. B.
Poschmann 1997, 48; Jahn 2003, D2.2.; Wolf 2002a, 52-53). Muny macht dagegen
den Dramentext als Lesetext stark, der selbst schon eine discours-Ebene auf-
weise. Die Nebentexte seien nur sehr selten wirklich instruierend, sondern fun-
gierten viel hiufiger als narrative Rede (vgl. Muny 2008, 69). Mein Ansatz soll

8 Dass Bayerdorfers Behauptung nicht haltbar ist, kann auch mit Texten wie Peter Handkes Die
Stunde da wir nichts voneinander wussten veranschaulicht werden: ein Schauspiel, das aus-
schlief3lich aus Regieanweisungen besteht.
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dem Munys nicht widersprechen, auch wenn ich die narrative Mittelbarkeit im
Theater hervorheben méchte. Vielmehr sehe ich die Existenz von und den Unter-
schied zwischen der schon im Drama angelegten sprachlichen Erzdhlinstanz und
einem mehrkanaligen Reprdsentationssystem, das die narrativen Funktionen in
der theatralen Narration erfiillt, in diesen unterschiedlichen Forschungspositio-
nen bestétigt.” Zudem werden im heutigen Theater immer wieder auch die Ne-
bentexte auf der Biihne mit vorgetragen: ein Indiz, das zeigt, wie auch die ur-
spriingliche, sprachliche Erzdhlinstanz der Nebentexte direkt auf die Biihne
gebracht werden kann, ohne in Elemente der anderen Kanéle des Theaters (d. h.
ausgefiihrte Regieanweisungen als Handlungen auf der Biihne) umgewandelt
werden zu miissen.

Schlielich macht Muny (2008, 77) die Beobachtung, dass in den Nebentex-
ten von Dramen meistens extradiegetisch im Prasens erzidhlt wird, was in der Er-
zdhlliteratur (vor allem vor dem zwanzigsten Jahrhundert) eher die Ausnahme
bleibt. Eine korpusgestiitzte Analyse in Form eines big-data-Ansatzes kdnnte hier
neues Licht auf die Dramengeschichte werfen, die dann unter narratologischen
Gesichtspunkten mit der Geschichte von Erzdhltexten kontrastiert werden
konnte.

4.2.3 Drama und Performativitit

Die fiir meinen Ansatz wichtigsten Grundlagen wurden in dem Bereich der Dra-
mennarratologie geschaffen, der auch die Performativitit in seine Uberlegungen
mit einbezieht, d. h. die (mogliche) Inszenierung des Dramentextes mit ihrer
Plurimedialitdt und die daraus resultierenden Auswirkungen auf den Akt der
Narration nicht aufler Acht lasst. Wichtig sind hier besonders die Beitrdage Jahns
und Weidles, aber auch Fluderniks Betrachtungen iiber performative Narrativi-
tat.

Zundchst ist fiir die narratologische Beschiftigung mit dem Theater die Frage
nach den Zusammenhidngen von Dramentext und Inszenierung relevant. Laut
der Einfiihrung von Platz-Waury (1978, 33) wird in der Auffithrungssituation ei-
nes Dramas ,,die schriftliche Darstellung in Schauspieleraktion umgesetzt, die
Beschreibung der Spielwelt in visuell wahrnehmbare Biihnenbilder verwandelt
und die gedruckten Worte werden gehort“. Diese sehr reduzierte und zudem
nicht gerade differenzierte Aussage — z. B. die ungenaue begriffliche Unterschei-
dung zwischen ,,schriftliche[r] Darstellung, ,,Beschreibung der Spielwelt“ und

9 In Kapitel 5 werde ich das Theatrale Reprédsentationssystem (TRS) vorstellen und erldutern.
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»gedruckten Worte[n]“, die wohl Neben- und Haupttext beschreiben — ist veraltet
und hélt kaum einem realen Theaterbesuch stand; zumal fiir jede Inszenierung
eine Strichfassung des Dramentextes angefertigt wird. Aber vor allem auch die
visuelle Umsetzung hélt sich so gut wie nie an die Vorgaben im Dramen-Neben-
text, denn gerade dieser Bereich ist der Ort fiir die Kreativitdt des Theaters, gerade
hier konnen andere Akzente gesetzt werden, welche die Aussage eines Werkes
unterlaufen, verfeinern oder iiberformen. Das Postulat der ,,Texttreue“ gilt schon
seit den 1970er Jahren nicht mehr als Giitesiegel bei der qualitativen Bewertung
einer Inszenierung. Sie wird nun vielmehr als eigenstdandiges kiinstlerisches Ge-
bilde wahrgenommen (vgl. Bayerddrfer 2005, 77).

Birkenhauer (2008) versteht Inszenierungen als ,,Lektiiren, die einen drama-
tischen Text fortschreiben®, und sagt sehr viel differenzierter:

Inszenieren bedeutet in den Formen des dialogisch geschriebenen Dramas Dimensionen
der Sprache erfahrbar zu machen, die nicht im Figurenbezug aufgehen, die unvorhersehbar
sind. Die inszenatorischen Verfahren, die diese sprachliche Dimension erzeugen, realisie-
ren genuine Darstellungspotentiale der Biihne, die das Theater im Verlauf seiner Ge-
schichte ausgebildet hat, ihre Moglichkeit, dramatische Rede in vielfacher Weise zu expo-
nieren, zu verschieben, umzulenken, sichtbar zu machen. Als Verfahren sind sie héchst
unterschiedlich, ein Verschieben des Sinns der Worte durch das Bild, durch Formen der
Verrdumlichung oder die Erzeugung unterschiedlicher Zeitlichkeiten, durch vielfdltige
Modi des Schauspiels.

(Birkenhauer 2008, 173)

Diese Inszenierungsstrategien lassen sich narratologisch ausgedriickt einem o-
der mehreren narrativen Kandlen zusprechen, die im Dramentext schon ange-
deutet sein konnen, die aber vor allem vom Theaterkollektiv eingesetzt und zur
Bedeutungskonstitution genutzt werden. Dieses Verstdandnis liegt sowohl mei-
nem eigenen Modell als auch einigen Beitrdgen der Dramennarratologie zu-
grunde.

Jahn schreibt in seinem Guide to the Theory of Drama: ,[T]here is a strong
family resemblance between drama and prose fiction. Both genres are narrative
text types“ (Jahn 2003, D1.1). Jahn ist auch derjenige, der den Weg zur narratolo-
gischen Analyse von Performanz ebnet. Er entwirft ein Modell von Texttypen, das
strikt unterscheidet zwischen geschriebenen Texten (wie Romanen, Gedichten o-
der Skripten) und der Performanz dieser Skripte in Film, Oper oder Theater. All
diese Formen sind auch bei ihm Unterklassen der Kategorie ,,narrativ®. Der Be-
griff ,,Drama“ wird in Jahns Modell — das seinerseits eine Weiterentwicklung von
Chatmans Modell der text-types ist — bewusst vermieden und spaltet sich in die
geschriebene Grundlage (Skript) und die Performanz (s. Abb. 7).
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Abb. 7: Modell narrativer Genres (Jahn 2001, 675)

Jahn untersucht in seinem Aufsatz Erzdhlinstanzen bzw. die narratologische Ka-
tegorie der Stimme im Drama, und aufbauend auf Chatmans Theorie des show-
ers (s. Kapitel 2.3.2) sucht er Zeichen des Narrativen im dramatischen Text wie in
der dramatischen Performanz (vgl. Jahn 2001, 660). Aber auch in diesem wegwei-
senden Beitrag bleibt die Beriicksichtigung der Auffiihrungssituation allgemein
und ideell, klare Analysekategorien bleiben rar und der Narrativitatsbegriff ist
sehr sprachlich orientiert. Jahns Beitrag denkt insofern zwar den transmedialen
Ansatz mit, verfolgt aber selbst den transgenerischen. Und so fasst Jahn (2001,
661-662) unterschiedliche Forschungsrichtungen zusammen, die entweder das
Drama als Text verstehen (Poetic Drama), fiir die die Auffiihrungssituation bzw.
die Inszenierung die entscheidenden Untersuchungsgegenstinde sind (Theater
Studies), oder die eine Kombination aus dem Lesen des Dramas (vor allem auch
der Nebentexte) und dem Anschauen aktueller Inszenierungen desselben befiir-
worten (Reading Drama).®

Fludernik (2008) weist ihrerseits auf die Schwierigkeiten hin, die eine Dra-
mennarratologie iiberwinden musste (und teilweise immer noch muss): Nicht
nur die als normativ empfundene Trias Goethes (Prosa, Dramatik, Lyrik), sondern
auch die Ansatze Stanzels und Genettes, die ,,Drama“ als das Andere gegeniiber
dem Narrativen bewerteten, verwehrten es der Narratologie lange Zeit, sich dem
Genre des Dramas zuzuwenden. Fluderniks Zugang zu der Thematik besteht nun
darin, die Anndherung der beiden Genres Drama und Erzdhltext zu untersuchen,
indem sie narrative Techniken in Dramen nachweist und ebenfalls auf Techniken

10 Vgl. auch Fischer-Lichte (2001, 16-17).
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des Dramas in Erzdhltexten eingeht (vgl. Fludernik 2008, 367-77). An anderer
Stelle (vgl. Fludernik 2000, 282) entwirft sie ein Makro-Genre-Modell und stellt
erzdhlend neben argumentativ, instruktiv, konversierend und reflektierend. Basie-
rend auf ihrem Narrativitdtsverstandnis der experientiality ist das Drama fiir sie
sogar das wichtigste narrative Genre tiberhaupt (vgl. Fludernik 1996, 348)."

Auch Richardson (2001, 692) weist darauf hin, dass ,stage narration®, d. h.
die Narrativitat der Performanz im Gegensatz zum Erzdhlen in Dramen, noch an-
dere distinkte Aspekte aufweist, z. B. wenn Rollen mit einem anderen Geschlecht
oder anderen Ethnien besetzt werden. In diesen Zusammenhang ist auch der Bei-
trag von Fludernik (2008) einzuordnen. Sie bringt bewusst die verschiedenen Ele-
mente des Theaters in die Diskussion ein und betrachtet visuelle und auditive
Aspekte getrennt, fragt also gezielt nach der Narrativitdt von Drama und Perfor-
manz:

[T]he visual qualities of the staging, the director’s choice of props and costumes, the inclu-
sion of music and of superimposed visual elements as well as the actor’s interpretation of
the characters and plot are equivalent to the narrational level, and this narrational level is
in fact a performative level.

(Fludernik 2008, 363)

Fludernik sieht (vor dem Hintergrund der Beschiftigung mit mediévistischen
Texten) in der Performanz eine Kategorie, die sich optional in jede narrative Kom-
munikationssituation eingliedern ldsst und entwirft hierfiir das nachfolgende
Modell:

11 Fiir Wolf (2002a, 52-53) hingegen bleibt die Narrativitit des Dramas ,,schemenhaft, da z. B.
die Teleologiemarkierung — wie sie in epischen Texten durch das Préteritum geschehe — aus-
bleibe, oder weil im Erzdhlerdiskurs keine Kausalkonjunktionen vorgenommen wiirden, sodass
der Rezipient die dargestellte Chronologie der montierten Szenen selbststdndig in eine Kausali-
tét tiberfithren miisse.
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Abb. 8: Dramatische, performative Kommunikation (Fludernik 2008, 365)

Fludernik selbst kommentiert: ,,What the model allows one to argue is that in
drama, the narratorial level is optional and the performative level is constitutive,
whereas in epic narrative, it is the performance level that is optional“ (Fludernik
2008, 365). Zu kritisieren ist daran, dass das Modell die Erzdhlinstanz anthropo-
morphisiert und die Moglichkeit einer blof3 ordnenden Funktion derselben, die
auch im Drama konstitutiv ist, negiert. Die Erzdhlinstanz ist hier der Ebene der
Darstellung untergeordnet, muss also immer von einem Schauspieler eingesetzt,
also verkorpert werden. Die spezifische Art der Einsetzung einer Erzdhlinstanz
lasst jedoch immer Riickschliisse auf den impliziten Autor zu, dessen Rolle im
vorliegenden Modell dann offensichtlich vom realen Schauspieler {ibernommen
wird. Die Grenze zwischen ,,author” und ,,performer” bzw. zwischen ,reading
public” und ,audience® scheint also keine ontologische Differenz zu markieren,
wihrend die anderen Grenzen genau dies tun. Aulerdem ldsst das Modell wich-
tige Instanzen unbeachtet, wie beispielsweise Regisseur, Biihnenbildner, Ton-
und Kostiimabteilung etc., die alle wichtige Beitrdge leisten zur Konstituierung
der Reprdsentation. Vorteilhaft ist jedoch die Umrahmung der fiktiven Welt
durch eine heterodiegetische Erzidhlinstanz (womit Fludernik den covert narrator
visualisiert), auch wenn diesem lediglich — und damit Pfisters Thesen treu blei-
bend - ein optionaler Charakter zugesprochen wird.

Gegen eine lediglich optionale und zudem anthropomorphe Erzdhlinstanz
im aufgefiihrten Drama argumentiert Jahn. Fiir ihn sind Theaterstiicke immer
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structurally mediated by a first-degree narrative agency which, in a performance, may ei-
ther take the totally unmetaphorical shape of a vocally and bodily present narrator figure
[...] or remain an anonymous and impersonal narrative function in charge of selection, ar-
rangement, and focalization.

(Jahn 2001, 674)

Jahn (2001, 670-671) wendet entschieden ein, dass, auch wenn im ,,absoluten
Drama“ keine Figur explizit als Erzdhler fungiere, doch die Funktionen dieser
(fehlenden) Figur erfiillt wiirden; ndmlich die Prdsentation, Selektion und Kom-
bination von Ereignissen innerhalb der fiktiven Welt.”? Damit bezieht er sich auf
Chatmans (1993 [1978], 197) besprochenes Modell des verdeckten Erzihlers
(covert narrator), der sich durch funktionale statt durch linguistische oder im
Text wortlich zu findende Kriterien auszeichnet. Wahrend der Leser bei der Lek-
tiire epischer Texte die Erzdhlinstanz haufig anthropomorphisiert, ist diese In-
stanz im Drama meistens sehr viel abstrakter und eher durch ihre Funktionen als
durch anthropomorphe Ziige gekennzeichnet, wie auch Muny (2008, 70) betont.
Es gibt also auch im mimetischen Erzdhlen performativer Medien ein System der
narrativen Reprdsentation: den ,,cinematic narrator” fiir den Film oder eben den
,dramatic narrator® fiir das Drama bzw. das Theater.

Weidle (2009) unterscheidet Drama und Theater und betrachtet beide As-
pekte getreu der Wissenschaft des Reading Drama. Das Drama wird hierbei als
»playscript” gelesen, also nicht blof} als erzdhlender Text, sondern auch als An-
weisung fiir etwaige Biihnenrealisierungen (vgl. Weidle 2009, 228). Im Gegensatz
zu den vielen Untersuchungen homodiegetischer Erzdhler im Drama legt er sei-
nen Interessenschwerpunkt in Anlehnung an Jahn (2001) auf heterodiegetische
Erzahlformen von Drama und Theater, indem er vor allem auf heterodiegetische
Erzdhlinstanzen und Fokalisierungsstrategien eingeht. Weidle (2009, 224)
schlieft sich der Unterscheidung von Erzdhlung und Erzdhlen von Martinez und
Scheffel (2012, 27-28) an, da jede Erzdhlung auf irgendeine Art und Weise mit
dem Gebrauch von medienspezifischen Techniken erzdhlt werde, also immer ein
Erzdhlprozess vonstatten gehen miisse: ,,[D]ramatic stories are selected, arran-
ged, mediated, and, in a wider meaning of the term, narrated to us“ (Weidle 2009,
225). Diese kommunikative Grundannahme von Narration rechtfertigt genau wie
das Modell von Chatmans show-er, ein System unterschiedlicher narrativer Ka-
nile anzunehmen, die im Theater vermitteln — sei es auf sprachliche oder sinnes-
physiologische Art und Weise. Jahns (von Chatman {ibernommenen) ,,superordi-
nate narrative agent* (Jahn 2001, 672) benennt Weidle um in ,superordinate
narrative system* (2009, 225), um der Anthropomorphisierung der Erzédhlinstanz

12 Vgl. auch Niinning und Sommer (2002, 118-119).
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entgegenzuwirken. Zwar widersetzt Weidle (2009, 225) sich dem transgeneri-
schen und damit lediglich textorientierten Ansatz Korthals’, da ein Drama immer
geschrieben sei, um aufgefiihrt zu werden. Dass jedoch auch das Reading Drama
zu textorientiert sei, wurde von Vanhaesebrouck (2004) kritisiert.” Es ist zu kon-
statieren, dass auch Weidles und Jahns Ansétze, trotz ihrer Unterscheidung zwi-
schen Drama und Theater, textzentriert bleiben und nicht wirklich individuelle
Auffiihrungen in den Blick nehmen. Die Performanzsituation wird hier lediglich
angesehen als eine dem Text immanente Méglichkeit der Lektiire.

4.2.4 Resiimee

Aus dem Uberblick wichtiger dramennarratologischer Aspekte lassen sich fol-
gende Punkte extrahieren, die fiir eine transmediale Theaternarratologie wegbe-
reitend wirken und besonders fruchtbar gemacht werden konnen:

— Der generative narrator und alle Formen und Funktionen des verbalen homo-
diegetischen Erzdhlens in Dramen — wie sie vor allem von Richardson sowie
Niinning und Sommer beschrieben werden (wie die stage time, Rahmungen,
Funktionen des Chores, von Botenberichten, Mauerschauen etc.) — sind im
performativen Erzahlen des Theaters ebenfalls auszumachen und als Analy-
sekategorien somit anwendbar.

— Die Differenzierung von diegetischer und mimetischer Narration Niinnings
und Sommers ist auch fiir das Theater grundsétzlich valid, der Ansatz muss
jedoch auch im mimetischen Erzdhlen um die Komponente der narrativen
Mittelbarkeit erweitert werden.

— Die Uberlegungen der genuin textbasierten Dramennarratologie (Korthals,
Muny) finden lediglich insofern Anwendung im Theater, als dass sie im Teil-
bereich der Textanalyse von Bedeutung sein kdnnen. Dies ist vor allem der
Fall, mochte man die Genese vom Dramentext zur Strichfassung desselben
fiir eine bestimmte Auffiihrung ndher analytisch untersuchen.

—  Als besonders fruchtbar fiir die Entwicklung eines heuristischen theaternar-
ratologischen Analysemodells und damit fiir eine transmediale Erweiterung
des Forschungsfeldes erweisen sich die Ansdtze Jahns und Weidles. Jahns
heterodiegetischer dramatic narrator kann auch als covert narrator (wie Chat-
man ihn definiert) verstanden werden, der durch die Erfiillung narrativer
Funktionen der Mittelbarkeit auszumachen ist. Weidle vermeidet durch sei-

13 Vgl. Kap. 2.2.
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nen Systembegriff eine unnétig anthropomorphe Vorstellung dieser funktio-
nalen Mittelbarkeit in Dramen. Die Schule des Reading Drama, der Jahns,
Weidles und auch Fluderniks Ansédtze zuzuordnen sind, bleibt jedoch text-
zentriert und spricht nur von gedachten oder méglichen Inszenierungen, die
im Dramentext angelegt sind. Das theaternarratologische Modell zielt jedoch
auf die Analyse tatsachlicher Inszenierungen ab, die zwar auf Dramentexten
beruhen koénnen, aber nicht miissen.

4.3 Von der Dialogizitdt zur Trialogizitdt: Die Kommunikation
im performativen Erzdhlen

Reprdsentierende Theaterinszenierungen werden hier als besondere Form der
narrativen Performanz verstanden. Die Performativitdt im Medium Theater unter-
scheidet sich sowohl von der Performativitat oraler Alltagserzdhlungen als auch
von der Performativitit narrativer Texte (zu denen auch Dramen gehéren). Sie
beinhaltet das Phidnomen der liveness, das die Kommunikationssituation im The-
ater zu einer besonderen macht. Eine Theorieerweiterung ist somit vonnéten, um
dieser besonderen Struktur der theatral-narrativen Kommunikation analytisch
gerecht zu werden. Das bereits besprochene genuin kommunikative Verstandnis
von Narrativitidt, wie es beispielsweise von der rhetorischen Narratologie stark
betont wird (z. B. Phelan 2017), basiert auf dem Grundsatz der Sprechakttheorie,
dass eine Nachricht immer einen Sender und einen Empfanger hat. Die Sprech-
akttheorie ging urspriinglich vom alltdaglichen miindlichen Sprechen aus. In
schriftlichen Texten (und darunter besonders in narrativen Texten) hat man be-
reits komplexere Kommunikationsstrukturen festgestellt, sodass sprechakttheo-
retische Annahmen fiir den Fall der schriftsprachlichen (Erzdhl-)Kommunikation
den neuen medialen Gegebenheiten angeglichen werden mussten. Jahn beschéf-
tigt sich mit den Schwierigkeiten und widerspriichlichen Auflerungen in Bezug
auf diese Erweiterung des Forschungsfeldes und betrachtet Beitrdge von Austin,
Searle und Genette (vgl. Jahn 2001, 663—-69).

Fiir die besondere Kommunikationsstruktur narrativer Texte lasst sich ein
Phidnomen feststellen, das mit Michael Bachtin Dialogizitdt genannt werden
kann. Bachtin selbst hat keine einheitliche Theorie der Dialogizitat entworfen.
Daher gibt es auch hiufig unterschiedliche Begrifflichkeiten fiir gleiche oder sehr
dahnliche Phanomene; so beschreibt er die ,,Redevielfalt“ im Roman als ,,Dialogi-
sierung®, unterscheidet aber auch noch Stimmen- und Sprachvielfalt (Bachtin
1979, 157). Es geht dabei nicht nur um unterschiedliche Textpassagen, welche
verschiedene Stimmen reprasentieren, die in vermeintlichem Dialog miteinander
stehen, sondern fiir Bachtin hat jedes Wort im Roman eine ,,innere Dialogizitdt*
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(Bachtin 1979, 176). Es lassen sich daher zwei verschiedene Grundverstindnisse
von Dialogizitdt herauskristallisieren: Die Polyphonie der Stimmen im Roman ist
der wesentliche Teil der Dialogizitat; die Kommunikation dieser Stimmen unter-
einander, ein anderer: ,,Das zweistimmige Wort ist stets im Innern dialogisiert“
(Bachtin 1979, 213).

Schmid (1999) unterscheidet (und verwirft teilweise) sieben Formen der Dia-
logizitdt in Texten: zwischen unterschiedlichen Figuren in der fiktiven Welt, zwi-
schen konkretem Autor und konkretem Leser, zwischen abstraktem Autor und
abstraktem Leser, zwischen abstraktem Autor und Pritext, zwischen abstraktem
Autor und fiktivem Erzdhler, zwischen fiktivem Erzdhler und Figur sowie zwi-
schen fiktivem Erzdhler und fiktivem Leser. Er versteht Dialogizitdt damit als ein
Auftreten der dialogischen Kommunikation. Dialogizitdt als Polyphonie der Stim-
men zu begreifen ist ein anderes Verstandnis, fiir den hier verfolgten Ansatz aber
ungleich fruchtbarer.

Bachtin schreibt in seiner Monographie iiber die Poetik Dostojevskis: ,In je-
der Stimme konnte er [Dostojevski]| zwei miteinander streitende Stimmen horen*
(Bachtin 1971, 37). Und weiter:

Der Autor konzipiert den Helden als Wort. Deshalb ist das Wort des Autors {iber den Helden
ein Wort iiber ein anderes Wort. Es ist an dem Helden als an einem Wort orientiert und des-
halb dialogisch an ihn gerichtet. Der ganze Roman ist so angelegt, dafl der Autor nicht iiber,
sondern mit dem Helden spricht.

(Bachtin 1971, 72)

Zentral ist immer das Aufeinandertreffen zweier gleichberechtigter sprachlicher
Bewusstseine (Bachtin 1971, 10); statt von einer Vielstimmigkeit spricht Bachtin
auch spdter noch von einer ,,Zweistimmigkeit in Bezug auf Autor und Figur
(Bachtin 1979, 215). Was Bachtin als Autorrede bezeichnet, wird in der Erzihlfor-
schung mittlerweile jedoch in der Regel dem Erzédhler zugeordnet, sodass unter
dem Begriff der Dialogizitat vor allem Figuren- und Erzdhlerrede verhandelt wer-
den.* Sehr nah steht dem Begriff der Dialogizitdt in Bachtins Terminologie auch
der Begriff der Hybriditdt. Auch hierbei geht es um die Vermischung zweier Spra-
chen, Bewusstseine oder Stimmen. Wie Sasse (2010, 132) betont, kommt es bei
der Hybriditat im Gegensatz zur Dialogizitdt jedoch zu einer Vermischung oder
Verschmelzung; in der Dialogizitdt seien beide Instanzen auszumachen, da sie
dialogisch aufeinander reagierten, die eine im Lichte der anderen wiedergegeben
werde (vgl. Bachtin 1979, 247). Dennoch sind die beiden Begriffe nicht trenn-

14 Zum Verstdndnis von Dialogizitét in der Narratologie vgl. auch Lahn und Meister (2013, 279).
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scharf zu unterscheiden; die innere Dialogizitat eines einzigen Wortes beispiels-
weise wird von Bachtin an anderer Stelle als ,,hybride Konstruktion* bezeichnet
(Bachtin 1979, 195).

Die fremde Rede [die Figurenrede] ist nirgendwo deutlich von der Autorrede [bzw. der Rede
der Erzihlinstanz; Anm. J.H.] abgegrenzt: die Grenzen sind absichtlich flieRend und zwei-
deutig gehalten, oft verlaufen sie durch ein syntaktisches Ganzes, oft durch einen Satz,
manchmal jedoch zertrennen sie die Hauptglieder des Satzes.

(Bachtin 1979, 198)

An einer anderen Stelle spricht Bachtin im Zusammenhang der Dialogizitdt au-
erdem von einer ,,Horizontiiberlagerung®. In den Worten des Erzdhlers sei auch
immer der Horizont des Autors erkennbar (Bachtin 1979, 203-204).

Wahrend nun narrativen Texten eine Dialogizitdit eigen ist, finden wir in der
theatralen Auffiihrungssituation ein Phdnomen, das ich in Anlehnung an Bach-
tins Begriff Trialogizitdt nennen mochte. Die Trialogizitdt vereint in sich die Stim-
men des theatralen Repriasentationssystems (die urspriingliche Erzdhlerstimme),
der Figuren und (als Plus zum schriftsprachlichen Erzédhlen) der realen Schau-
spieler.

Auch wenn nun die Dialogizitdt nicht zwangslaufig eine Zweistimmigkeit
sein muss, sondern durchaus auch als Polyphonie, also Mehrstimmigkeit ver-
standen werden kann, so scheint mir doch der Neologismus Trialogizitit treffend,
um das Mehr in der theatralen Auffiihrungssituation auf den Punkt zu bringen:
Das performative Erzdhlen schlief3t samtliche Stimmen des Erzdhltextes ein und
fiigt der Narration als weitere Zutat die reale Schauspielerstimme hinzu. Die
Wichtigkeit dieser zusatzlichen Stimme wird auch in der Theaterwissenschaft be-
tont. So hat schon Brecht das strukturelle Paradox des Theaters unterstrichen,
wenn er sagt, dass ein Schauspieler gleichzeitig er selbst ist, wenn er auch je-
mand anderen (die Figur) darstellt. Der berithmte epische Verfremdungseffekt
soll diese Mehrfachstruktur der Darstellung hervorheben (vgl. Kott 1969, 19). Und
auch Elam betont: ,,A well-known actor will bring to his performance, moreover,
an ,intertextual® history which invites the spectator to compare it with past per-
formances, thus drawing attention to the performer’s idiolectal traits (common to
all his performances)“ (Elam 1980, 86).

Das hier als Trialogizitét betitelte Phanomen ist ferner ein Grund dafiir, dass
feste Ensemblehduser ein anderes Programm spielen kénnen als freie Theater,
deren Schauspieler keine hohe Popularitdt haben. Die reale Stimme der Schau-
spieler und wie sie in sich die Stimmen von Figur und Erzdhlinstanz aufnimmt,
hat hohen Wiedererkennungswert und verkniipft fiir den Zuschauer die Stimme
mit anderen Rollen, in denen er die Schauspielerin schon gesehen hat. Damit
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wird es Repertoiretheatern ermoglicht, auch unpopulére Stiicke in ihren Spiel-
plan zu integrieren: Stiicke, die von sich aus nicht die nétigen Publikumszahlen
erreichen wiirden, kdnnen einzig durch die Popularitdt der eingesetzten Schau-
spieler ausverkauft werden. Im performativen Erzdhlen ist die Trialogizitdt daher
keinesfalls zu unterschitzen, sondern bildet entscheidende Elemente, damit
iiberhaupt eine narrative Kommunikation zustande kommt und sich die Insze-
nierung dieser Narration auch wirtschaftlich lohnt.

Man kann nun fragen, warum sich die performative Narration im Theater
nicht nur vom schriftsprachlichen, sondern auch vom alltdglichen miindlichen
Erzdhlen unterscheidet, denn auch hier findet doch die Kommunikation live statt:
Sender wie Empfanger befinden sich zur gleichen Zeit im gleichen Raum. Mit dem
Erzahlen im Alltag beschaftigen sich im Zuge des narrative turn beispielsweise
die Identitdatsforscher Bamberg und Georgakopoulou. Sie fragen, wie individu-
elle, soziale und kulturelle Identititen (vgl. Georgakopoulou 1997, 123-97) und
auch Rollen, Beziehungen, Einstellungen oder Aktivititen (vgl. Bamberg 2013)
durch narrative (Alltags-)Performances konstituiert oder angezeigt werden, d. h.
wie sich das Erzdhlen auf den realen Sprecher selbst auswirkt und seine Identitat
im kulturellen Kontext bestimmt. Und auch die Soziolinguisten Ochs und Capps
(2001) untersuchen, wie sich der reale Kontext einer miindlichen Erzihlsituation
auf die Erzdhlung selbst auswirkt. Auch hier spielt die Performativitdt wahrend
der eigentlichen Sprechsituation somit eine entscheidende Rolle. Der grofie Un-
terschied zu der hier diskutierten Theorie liegt darin, dass die soziolinguistischen
Ansitze — die Herman (1999, 219) als sozionarratologisch beschreibt — sich mit
alltdaglichem Erzdhlen, das meistens spontan geschieht, beschiftigen, wahrend
wir es im Theater zumeist mit einem hochgradig durchkomponierten Sprechakt
zu tun haben, der ein intentional-kommunikatives Artefakt konstituiert und auf
eine auf3ertheatrale Wirklichkeit referiert. Das Sprechen im Theater ist nicht all-
tiglich, sondern symbolisch (oder ikonographisch) und reprédsentativ zu verste-
hen. Zwar sind die beiden Formen von liveness als auch von Performativitdt damit
grundsétzlich verschieden und zu unterscheiden, die beiden Phidnomene sind
aber sinnvoll auch unter der Perspektive von Forschungsansdtzen zu betrachten,
die dem narrative turn zugerechnet werden. Das hier zu entwerfende Modell der
theatral-performativen Narration konnte sich mit seinen Analysekriterien jedoch
auch fiir jene anders perspektivierte Fragestellung analog als gewinnbringend
erweisen.

Ich werde in der vorliegenden Arbeit jedoch bei der liveness und Performati-
vitdt und damit der Trialogizitdt des Reprasentationstheaters verweilen. Die be-
sondere Form der liveness von Auffiihrungen ist schliefilich auch das Gegen-
standsphdnomen, iiber das sich die Theaterwissenschaft definiert, deren
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Untersuchungsgegenstand sich erst durch dieses Phdnomen von anderen Kunst-
produkten unterscheidet. Und so insistiert die Theaterwissenschaft auf der Kate-
gorie der liveness auch im Zusammenhang mit der zunehmenden Verwendung
von Technologien wie der Projektion aufgezeichneter Videosequenzen auf der
Biihne. Laut Fischer-Lichte wird dadurch ,,die ,liveness‘ von Theater in keiner
Weise beeintrichtigt. Vielmehr mag sie [d. i. die Verwendung von Technologie;
Anm. J.H.] die Zuschauer dazu anzuregen oder auch geradezu herauszufordern,
die verschiedenen Modi der Wahrnehmung, die von den verschiedenen Medien
ermoglicht bzw. postuliert werden, zu reflektieren®.

Das abgebildete und fiir die nachsten Kapitel grundlegende Modell narrati-
ver Kommunikation im Theater (Abb. 9) gibt eine Ubersicht iiber die an der per-
formativen Narration beteiligten Agenten und Instanzen.

Abb. 9: Erzédhltheoretisches Kommunikationsmodell fiir Theaterinszenierungen

Die Grenzen zwischen den einzelnen Ebenen sind aufgrund der Trialogizitédt bzw.
aufgrund der liveness der Auffiihrungssituation haufig leichter zu iiberschreiten
als in genuinen Erzdhltexten. Auch die Aufteilung von Sender und Empfanger ist
eine ideelle Darstellung, in Wirklichkeit aber — wie bereits am Ende von Kapitel 3
betont — dynamischer. Im hic et nunc der Auffithrungssituation kann auch der
urspriingliche Empfinger der performativen Narration (der Zuschauer) jederzeit
zum Sender von Sprechakten (im engen und weiten Sinn) werden. Im Inneren
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des Modells (ab Ebene S3/E3 und tiefer) gibt es keinen Unterschied zu narratolo-
gischen Kommunikationsmodellen anderer Medien. Ich bleibe aufierdem dem
Vokabular Genettes treu und spreche von meta- und metametadiegetischen Ebe-
nen statt von hypo- und hypohypodiegetischen Ebenen (etc.), wie Bal (1981, 48)
es vorschldgt.”

Wihrend ich in den ndachsten Abschnitten dieses Kapitels die generellen Ver-
hiltnisse der Ebenen untereinander (als auch die im Theater vereinfachte Uber-
schreitung der Ebenengrenzen in Form von Metalepsen) und die Ebene S1/E1 be-
spreche, widme ich mich in Kapitel 5 der fiir meinen Ansatz sicher diskussions-
trachtigsten Ebene S2/E2.

4.4 Metalepsen: Aufweichung kommunikativer Grenzen in der
performativen Narration

Die besprochene Trialogizitdt ist der Grund, dass sdmtlichen diegetischen Ebe-
nen (s. Abb. 9) die Moglichkeit gegeben ist, in die extradiegetische oder auch ex-
tratextuelle Ebene iiberzugehen. Dieser Ubergang muss dabei nicht immer deut-
lich markiert sein, sondern kann Andeutung bleiben; in einem leichten
Hinwenden des Schauspielers zum Publikum, in einer geringen Verdnderung
von Haltung oder Stimmlage, in einer vorsichtigen Anndherung an die Alltagsfo-
lie der miindlichen Kommunikation, vor der das Publikum die theatrale Repra-
sentation sehen kann. Es ist eben eine innere Polyphonie der Stimmen, und die
Grenzen sind fliefRend. Gerade hierin liegt ein Reiz des performativen Erzdhlens.
Dieses Phdnomen hat viele Parallelen zum erzdhltheoretischen Konzept der Me-
talepse.

Wolf nennt Metalepsen ein genuin narratives Phanomen, das aber keines-
falls an Erzdhltexte gebunden sei, und definiert sie folgendermaflen: ,,[A] usually
intentional paradoxical transgression of, or confusion between, (onto)-logically
distinct (sub)worlds and/or levels that exist, or are referred to, within represen-

15 Da das Prifix ,,meta-“ suggeriert, die tiefer gelegene Erzdhlebene reflektiere oder diskutiere
die jeweils hoher gelegene Diegese, wodurch die Metadiegese eigentlich einen hoher gelegenen
Status erhalten miisste, hat das Prafix ,,hypo-“ durchaus begriffliche Vorteile, da ein solches
Verstandnis damit nicht aufkommt. Meine Entscheidung fiir ,,meta-“ ist lediglich der Vergleich-
barkeit mit anderen Ansatzen und der weiteren Verbreitung der Terminologie Genettes geschul-
det, die ich daher méglichst umfassend iibernehmen mochte. Ich begreife meta- und metameta-
diegetische Ebenen (etc.) aber dennoch als im diegetischen Gefiige tiefer liegend. Zu dieser
Diskussion vgl. auch Pier (2014).
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tations of possible worlds®“ (Wolf 2005, 91). Das antike griechische Drama be-
zeichnet er als Ort der dltesten Vorkommnisse der Metalepse: ,,,parabasis‘ and
,out-of-character adresses to the audience* (91) seien dort keine Seltenheit. K6n-
nen Metalepsen genauso hdufig im Drama oder im Theater vorkommen wie in
schriftsprachlichen Erzdhltexten (z. B. das hiufige Spiel im Spiel, bei dem es zu
Grenziiberschreitungen kommen kann), so ist eine bestimmte Art der Metalepse
gerade im Theater aufgrund seiner liveness am hadufigsten zu beobachten: Die
Uberschreitung der Grenze zwischen représentierter und tatsdchlicher Welt
(TAW und AW) bei der direkten Interaktion mit dem Publikum, also beim Durch-
brechen der vierten Wand.® Fiir Vanhaesebrouck (2004) ist diese Art der Gren-
zeniiberschreitung Grundkonstante des Theaters: ,,In each performance there is
a constant interaction between the theatrical system and its context; the narrative
,barriers’ of the fictional world are constantly crossed.“

In dem hier diskutierten Zusammenhang sollte man vor diesem Hintergrund
zwischen einer konstanten Grenziiberschreitung und einem (mehr oder weniger
unerwarteten) Ebenenbruch unterscheiden, denn der Metalepse ist zueigen, dass
sie den Rezipienten iiberrascht, da dieser die iiberschrittene Grenze vormals fiir
(mehr oder weniger) unberiihrbar gehalten hat.” Die im Theater hdufigste Grenz-
iiberschreitung — die Zuschaueransprache — kann durch eine wie auch immer ge-
artete Erzdhlinstanz, eine homodiegetische Figur, in einem Lied (z. B. durch ei-
nen Chor) oder auch durch Schrifttafeln etc., die den Zuschauer direkt adres-
sieren, vorgenommen werden. Metalepsen haben nicht zuletzt immer auch die
Funktion, den Zuschauer darauf aufmerksam zu machen, dass eine Geschichte
erzahlt wird (vgl. Niinning und Sommer 2011, 208).

Da eine konstante Grenziiberschreitung nicht als Ebenenbruch emfpunden
werden muss, kann man dem Theater — statt den Begriff der Metalepse in jedem
Fall zu bemiihen - eine Tendenz zur Koprdsenz der unterschiedlichen Kommu-
nikationsebenen attestieren: eben jene Idee, die auch der Konzeption der Trialo-
gizitdt zugrunde liegt. Es hdngt immer von der jeweiligen Theaterform ab, wie
stark die Metalepse als ein Ebenenbruch empfunden wird. In postdramatischen
Performances wie auch im epischen Theater und mittlerweile auch immer mehr
in Produktionen des Reprdsentationstheaters erwartet der Zuschauer, direkt

16 Vgl. Wolf (2005, 94-95); die Begriffe TAW und AW stehen fiir textual actual world und actual
world und stammen aus der von Ryan (1991, 24) beschriebenen possible worlds theory.

17 Die konstante Grenziiberschreitung von realer und reprasentierter Welt ist auch ein grund-
legendes Element von Computerspielen, die in der interaktiven Narratologie untersucht werden
(vgl. Kap. 4.6).
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adressiert zu werden. Wenn der Schauspieler hier als er selbst spricht und etwa-
ige Figuren nur noch ausstellt und sich zu ihnen in Distanz bringt, dann iiber-
rascht uns das nicht und sollte — um die Operationalisierbarkeit des Begriffes
nicht zu gefdhrden — nicht mehr als Metalepse bezeichnet werden. Wenn wir aber
einer vergleichsweise klassischen Fiktionsreprasentation beiwohnen, dann kén-
nen solche Uberschreitungen unerwartet sein und bilden im dsthetischen Kon-
zept der Inszenierung einen Ebenenbruch, der etwas Besonderes markieren soll.
Am Phdnomen der Metalepse lieflen sich daher auch theaterhistorische Wand-
lungen vorfiihren.

Zu beachten ist vor diesem Hintergrund, dass das Illusionsprinzip, d. h. das
bewusste Unterlassen der Zuschaueransprache auf der einen Seite und die Dar-
stellung einer in sich geschlossenen Welt auf der anderen, nicht als Konzept ei-
nes urspriinglichen Theaters zu begreifen ist, von dessen Vorlage modernere
Theaterformen abweichen. Es wurde vielmehr erst in der Aufklarung entwickelt,
namentlich von Denis Diderot und Gotthold Ephraim Lessing. Diderot formuliert
dieses Illusionsprinzip in seinem beriithmten Paradox iiber den Schauspieler wie
folgt:

Der Darsteller ist miide, Sie sind traurig; das kommt daher, daf3 er sich heftig bewegt hat,
ohne etwas zu empfinden, wahrend Sie empfunden haben, ohne sich zu bewegen. Wenn es
anders ware, dann ware der Beruf des Schauspielers der ungliicklichste aller Berufe; aber
der Schauspieler ist nicht diese oder jene Person, er, er spielt sie nur und spielt sie so gut,
daf} Sie ihn mit ihr verwechseln. Die [llusion besteht nur fiir Sie; er hingegen ist sich wohl
bewuft, daf3 er nicht die gespielte Person ist.

(Diderot 1968, 489)

Bis dahin war die Publikumsansprache so alltdglich, dass eigentlich nicht von
einer Metalepse — einem iiberraschenden Bruch — gesprochen werden kann. Es
bedarf demnach der Darstellung einer reprasentierten Welt, einer Illusion von
Wahrheit oder Wirklichkeit, um die Publikumsansprache als Uberschreiten einer
Grenze empfinden zu kénnen. Diese Form der Metalepse ist somit erst seit dem
biirgerlichen Drama der Aufklarung als eben solche zu verstehen.

Das abgebildete erzdhltheoretische Kommunikationssystem zeigt — wie ge-
sagt — eine ideelle Aufteilung der an der theatralen Kommunikation beteiligten
Instanzen. In der tatsdchlichen Auffiihrungssituation sind die einzelnen Ebenen
und Oppositionen ungleich hybrider gestaltet. Der Grund dafiir ist die Trialogizi-
tét des performativen Erzahlens. Dabei ist nicht nur der Sender in seiner Rollen-
wahrnehmung flexibel, sondern kann auch den Empfdanger auf eine andere
Ebene heben. Es stimmt nicht, dass ein Schauspieler immer aus der Rolle aus-
steigt, wenn er das Publikum direkt adressiert, wie Elam (1980, 90) es beschreibt.
Vielmehr kann der Schauspieler auch als Figur zum Publikum sprechen, wobei



Autorenkollektiv und impliziter Autor =—— 95

man dann in jedem Fall separat beurteilen muss, ob es sich hier um eine starke
Metalepse handelt (Ebene 4 oder tiefer adressiert Ebene 1) oder ob das Publikum
zu einem Teil der dargestellten Reprdsentation wird und damit seinerseits dazu
aufgefordert wird, vom extratextuellen realen Zuschauer bzw. vom extradiegeti-
schen Empfanger zum diegetischen Adressaten zu werden. Der Zuschauer wird
in diesem Fall figuralisiert.

Im Vergleich mit anderen Medien gibt es im performativen Erzdhlen folglich
mehrere Moglichkeiten der Metalepse, die sich in zwei Grof3gruppen aufteilen
lassen: innertextuelle und transtextuelle Metalepsen. Die erste Gruppe bilden alle
Ebenenbriiche und Grenziiberschreitungen, die auch in anderen — im narratolo-
gischen Sinne klassischeren — Erzdhlmedien zu finden sind. Ein Roman hat nicht
die Moglichkeit, die reale Leserin zu adressieren; auch eine direkte Leseranspra-
che im Text figuriert immer einen impliziten Leser, der sich auf der intratextuel-
len Ebene befindet, nicht au3erhalb des Textes. Die in diesem Kapitel vorgestell-
ten transtextuellen Metalepsen sind dem performativen Erzdhlen vorbehalten
und stehen im Zusammenhang mit den besprochenen Phanomenen der liveness
und Trialogizitat. Hier wird der eigentliche Erzdhltext iiberschritten und in den
realen ,,Text“ der theatralen Auffiihrungssituation integriert.

4.5 Autorenkollektiv und impliziter Autor

Im dargestellten erzdhltheoretischen Kommunikationsmodell fiir das Theater
sind die Ebenen S3/E3, S4/E4, S5/E5 usw. gleichwertig mit den entsprechenden
Ebenen in anderen erzdhlenden Medien, da intradiegetisch gefiihrte Erzahldis-
kurse nicht medienabhdngig sind. Freilich haben die hier erzdhlenden Figuren,
wie bereits erldautert, grofiere metaleptische Moglichkeiten. In diesem Kapitel sol-
len daher nun die duflere Ebene S1/E1 des Autorenkollektivs und eine in einigen
erzdahltheoretischen Modellen eingesetzte Kategorie besprochen werden, die sich
zwischen Autor und Erzdhlinstanz (bzw. Représentationssystem) befindet: der
implizite Autor bzw. der — fiir das Theater addquatere — implizite Regisseur.
Eine Theaterinszenierung ist nicht das Werk eines einzelnen Menschen, wie
es Erzahltexte meistens sind. Vielmehr kommt die performative Narration erst zu-
stande, indem ein mehr oder weniger grofies Kollektiv gemeinsam sein kiinstle-
risches und technisches Potential aufwendet. Trotzdem ist es in der Regel der
Name des Regisseurs, der gleichsam stellvertretend fiir die Bezeichnung der Ur-
heberschaft einer Inszenierung herangezogen wird. Dem ,,Produzentenkollektiv*
steht laut Pfister (2001, 29) auch auf Rezipientenseite ein Kollektiv gegeniiber. In
der performativen Narration kénnen jedoch diese beiden Kollektive Teil des Au-
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torenkollektivs werden, wie es in diesem Kapitel erlautert werden soll. Zum Au-
torenkollektiv auf der origindren Produzentenseite gehoren zunichst der Regis-
seur und der Dramaturg, welche die Strichfassung fiir die jeweilige Inszenierung
erstellen, der urspriingliche Autor des Dramentextes, der die zu inszenierende
histoire geliefert hat, von der in der Inszenierung dann mehr oder weniger abge-
wichen werden kann, die Schauspieler, Biihnenbildner, Kostiim- und Masken-
bildner, die Licht- und Tonabteilung und auch die Theaterleitung. Entsprechend
bezeichnen Friichtl und Zimmermann (2001, 35) die ,,Inszenierung als kollek-
tive[] Tatigkeit*.

In ihrer Dissertation legt Lodemann dar, wie die Autorschaftsdebatte unab-
hédngig vom Dramatiker (und vom Regisseur als ,,Vertretung des Dramatikers*;
Lodemann 2010, 14) gefiihrt wurde. Der von Barthes (2012 [1968]) propagierte
»Tod des Autors” traf weder Dramatiker noch Regisseur. Dies liegt vor allem in
der Tatsache begriindet, dass fiir den Dramentext lange Zeit keine Erzdhlinstanz
angenommen wurde, die Nebentexte wurden als direkte Auferung des Dramati-
kers begriffen, obgleich es sich um reprasentative und hadufig fiktionale Texte
handelt (Lodemann 2010, 51-52). Die ,,Onymit&dt“ — um in Genette’schem Voka-
bular zu sprechen - einer Inszenierung, die die Anfiihrung des Regisseurnamens
in Programmbheften, auf Plakaten etc. beschreibt, gehort genau wie der Autor-
name bei einem schriftlichen Erzdhltext zum Peritext der Inszenierung (vgl.
Genette 1989, 12-13, 43). Dem Regisseur obliegt es, seine kiinstlerische Vision im
Stiick erfahrbar zu machen. Seine Inszenierungsarbeit bedeutet, dass er ,das
nicht Gesagte des literarischen Textes* sichtbar macht, wie Scheer (2001, 99) es
ausdriickt. Der Name des Regisseurs wird genannt, wenn es um die Urheber-
schaft einer Inszenierung geht, er ist das eigentliche theatrale Pendant zum Autor
von sprachlichen Texten im Foucault’schen Sinne (vgl. ,,Was ist ein Autor?“ in:
Foucault 2003 [1969], 234-270). Diese konzentrierte kiinstlerische Aufgabe des
Regisseurs wird so jedoch erst seit den 40er Jahren des neunzehnten Jahrhun-
derts von einer Person ausgeiibt — wenn auch Goethe am Weimarer Hoftheater
bereits als Regisseur fungierte, was aber zu seiner Zeit noch eine grofle Aus-
nahme war. Der Regisseur wurde hier vom bloflen Arrangeur der Inszenierung
zum kiinstlerischen Kopf und Schépfer eines gleichsam neuen Kunstwerkes
(Fischer-Lichte 2001, 293). Zuvor (seit etwa 1770) lidsst sich das sogenannte
»Wochner-System” z. B. am Wiener Burgtheater nachweisen, bei dem immer je-
weils ein Schauspieler fiir ein paar Wochen die Verantwortung fiir die Auffiih-
rungen und neue Inszenierungen {ibernahm, also mehr als Probenleiter fungierte
denn als tatsdchlicher Regisseur nach unserem heutigen Verstandnis. Und auch
in Bezug auf die Kostiime kam dem Schauspieler lange ein grof3erer Part im Au-
torenkollektiv zu, galt mancherorts in zeitgenossischen Stiicken doch bis ins
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zwanzigsten Jahrhundert hinein das Prinzip der Selbstkostiimierung (vgl. Sim-
handl 2007, 136). Die Nennung des Regisseurnamens zusammen mit der jeweili-
gen Inszenierung hat zudem ganz pragmatische Griinde, sichert es doch die Mog-
lichkeit, eine individuelle Person haftbar zu machen; er tragt die (kiinstlerische)
Verantwortung fiir die Inszenierung. Theatermacher und Juristen diskutieren, in-
wieweit dem Biihnenregisseur zudem ein erweitertes Urheberrecht zugestanden
werden kann. Dies hdngt eng damit zusammen, ob man die Inszenierung als
Werk — das sich durch ,,Merkmale der personlichen Schopfung, des geistigen Ge-
halts, der Formgebung und der Individualitdt“ (Lodemann 2010, 68) auszeichnet
— begreift oder nicht (vgl. Lodemann 2010, 37, 67-69). Laut § 74, Absatz 2 des
Urheberrechtsgesetzes wird der Regisseur somit als Vertreter bzw. Vorstand der
Kiinstlergruppe (d. h. der an der Inszenierung Beteiligten) verstanden und ist zu
deren Vertretung befugt.’®* Lodemann (2010, 65) restimiert: ,,Die Funktionen von
Regie im Diskurs iiber Theater und Auffiihrungen kénnen als Autorfunktionen
von Regie verstanden werden.“ Freilich ist dabei nicht die Rolle des Dramaturgen
zu negieren, der im Idealfall eng mit dem Regisseur zusammenarbeitet und somit
direkten Einfluss auf die resultierende Narration hat. Bereits hier ist also kein In-
dividuum am Werk: Noch bevor den Schauspielern auf der ersten Leseprobe die
Strichfassung des zu inszenierenden Textes prasentiert wird, haben Regisseur
und Dramaturg bereits als Kollektiv gewirkt, um diese Strichfassung gemaf3 der
jeweiligen kiinstlerischen Interpretation des Stiickes zu erstellen.

Auch der urspriingliche Autor des zugrundeliegenden Dramen- oder Erzdhl-
textes ist bei einer theatralen Rezeption zumeist in den Gedanken der Zuschauer
anwesend. Ohne seinen urspriinglichen Text gidbe es die jeweilige Inszenierung
nicht. Nicolas Stemann inszeniert Goethes Faust, Dimiter Gotscheff bringt Peter
Handkes Immer noch Sturm auf die Biihne etc. Die Namen der Stiickautoren wer-
den meistens mit genannt. Hinsichtlich der kiinstlerischen Urheberschaft konnte
man tatsidchlich vom Regisseur und vom Textautor als ,,zweistufige[m] Autoren-
gefiige statt einer markierten Werk-Autor-Relation*“ sprechen, wie Lodemann
(2010, 95) es tut; dennoch mochte ich fiir ein Autorenkollektiv plddieren, das eine
theatrale Inszenierung erzeugt, auch wenn die Interaktion zwischen Autor und
Regisseur in der Regel zeitlich versetzt und nur indirekt iiber den Text erfolgt.
Immer wieder kommt es auch zu Vermischungen dieser ersten beiden Katego-
rien: Theaterautoren wie Goethe, Brecht oder heute Roland Schimmelpfennig,
um nur einige zu nennen, inszenierten und inszenieren ihre Stiicke selbst und
bilden damit einen vergleichsweise gréfleren Teil des Autorenkollektivs. Da in

18 Vgl. Bundesministerium fiir Justiz und Verbraucherschutz: Urheberrechtsgesetz. http://
www.gesetze-im-internet.de/urhg/; Zugriff: 24.03.2016.
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diesen Fillen Autor und Regisseur in Personalunion auftreten, bleibt zu diskutie-
ren, ob und in welchem Ausmaf} die Inszenierung oder der Text als Grundlage
einer weiteren kiinstlerischen Rezeption angesehen werden, wére hier doch auch
die Inszenierung die urspriingliche ,,AuBerung® der &sthetischen Vision des Ver-
fassers. Es wire moglich, dass nicht nur im Text verankerte narrative Muster, son-
dern auch diejenigen der vom Autor auf die Biihne gebrachten Urauffiihrung zu
Konventionen weiterer performativer Erzahlungen desselben Stoffes werden.

Der Schauspieler schlief3lich wird von Sinko als ,,Textteilnehmer* charakte-
risiert, der ,,aufgrund der narrativen Strategie des Autors sowie seiner eigenen
Kompetenz die Referenz des Textes, d. h. dessen Bedeutung, ausarbeitet” (Sinko
1991, 262). In der Auffithrungssituation nehme er ,,jeden Abend die Rolle des Au-
tors eines polysemiotischen Textes“ ein (Sinko 1991, 264). Fiir den Schauspieler
ist dabei sein Korper das Medium, mit dem er arbeitet. Er ,,verkérpert® eine Figur,
indem er seinem eigenen phanomenalen Leib eine Zeichenhaftigkeit zukommen
lasst, die auf der Biihne potentiell ikonographisch wirkt und zu einem Teilzei-
chen des Performancetextes wird (Fischer-Lichte 2001, 305). Als bedeutungstra-
gender Teil des Performancetextes ist der Kdrper wiederum auch ein wichtiger
Teil der theatralen Repradsentation, indem er nicht zuletzt den Gang der Narration
mit beeinflusst. An der Differenz von realem Schauspielerleib und fiktivem Figu-
renkorper lasst sich hier wiederum eine Mittelbarkeit ablesen: Der Korper steht
als Vermittler auf der ontischen Grenze zwischen Exegese und Diegese bzw. zwi-
schen extra- und intratextueller Ebene. Die Theaterwissenschaft betont, wie
wichtig der phdnomenale Leib des Schauspielers ist, da dieser niemals ganz hin-
ter dem zeichenhaften Figurenkorper verschwinden kdnne. Der Faust von Schau-
spieler A sieht anders aus als der Faust von Schauspieler B, auch wenn sie die
gleiche Maske und das gleiche Kostiim tragen; die Figur ist ohne den jeweiligen
Schauspielerleib im Theater nicht zu denken (vgl. Fischer-Lichte 2001, 306). Be-
reits Hegel setzt die ,,Schauspielerkunst“ als zweite grofie Kunst neben den mu-
sikalischen Vortrag und unterstreicht damit den grof3en Anteil, den der Schau-
spieler am Autorenkollektiv hat. Er ist Trdger der Modi ,Gebidrde, Aktion,
Deklamation, Musik, Tanz und Szenerie“ (Hegel 1966, 539), worin freilich auch
die Aufgaben des heutigen Regisseurs inbegriffen sind.

Bis hierhin unterscheidet sich das Autorenkollektiv des Theaters nicht von
dem des Films. Das Differenzkriterium beim performativen Erzdhlen ist der Zu-
schauer, der durch seine leibliche Anwesenheit im Moment der Auffiihrung die
Moglichkeit hat, die Narration zu beeinflussen und somit — wenn auch in der Re-
gel in vergleichsweise geringem Mafle — Autorfunktionen zu iibernehmen. Die-
zel, der die Erzeugnisse der Theaterwissenschaft zum Thema Narrativitdt zusam-
mentrdgt, stellt fest, dass die ,,Vielheit und Polyphonie theatralischer Zeichen*
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einen ,,multimediale[n] Wirkungszusammenhang* erschlossen und dass die the-
atralische Produktion und Rezeption wie ein kollektiver Lektiireprozess zu ver-
stehen seien (Diezel 1999, 70-71). Damit fasst er genau die zentralen Punkte zu-
sammen: Die spezifische Narrativitdt des Theaters entsteht durch das komplexe
theatrale Zeichen und die Kommunikationsstruktur bei einer Auffithrung, bei der
Produzenten und Rezipienten als Kollektiv agieren. Fischer-Lichte (2001, 149)
schreibt: ,,Die traditionelle Differenzierung von Subjekt und Objekt, Beobachter
und Beobachtetem wird sich in einer Asthetik des Performativen so nicht auf-
recht erhalten lassen.“ Historisch interessant ist hier die Wandlung der Wander-
biihne in stehende Theaterbauten im biirgerlichen Theater der Aufklarung und
die damit einhergehende Verdunklung des Zuschauerraums wahrend der Auf-
fiihrungen. Wurde hierbei den Zuschauern ihre aktive Partizipationsméglichkeit
(zumindest visuell) teilweise beschnitten — das Prinzip ,,sehen und gesehen wer-
den“, wie es noch im Barock gegolten hatte, war obsolet geworden, da jetzt die
Ilusion des Dargestellten im Mittelpunkt stand —, so wurde gleichzeitig der Ab-
teilung fiir Licht eine wesentlichere Rolle im Autorenkollektiv zugedacht, muss-
ten doch im jetzt geschlossenen Theaterhaus Biihne und Schauspieler kiinstlich
beleuchtet werden (vgl. Simhandl 2007, 135-136).

Das Publikum wirkt nun durch seine Reaktionen - je nach Theaterform mehr
oder weniger — unmittelbar auf die Schauspieler und damit die Inszenierung ein
(vgl. Pfister 2001, 65): Die schauspielerische Leistung kann durch positive Reso-
nanz (Applaus, Jubel, Lachen) sehr gesteigert werden und den Schauspieler z. B.
zu spontanen Improvisationen verleiten, oder er wird verunsichert bzw. ge-
hemmt durch negative Reaktionen (Buh-Rufe, den Saal verlassende Zuschauer,
Lachen an den ,falschen“ Stellen o. 4.). Gleichzeitig kann der Zuschauer hier
auch zu einem extradiegetischen Sender und damit zu einem produktiv am Er-
zdhlprozess teilnehmenden Part der theatralen Reprasentation werden. Mit die-
ser Moglichkeit wird im Theater gerne gespielt, wenn sich einzelne Schauspieler
in den Reihen der Zuschauer platzieren und dann von dort zu sprechen beginnen.
Zwar begreifen die Zuschauer sehr schnell, dass diese Stimme aus dem Publikum
zur Inszenierung gehort, es bleibt jedoch immer der kurze Moment der Uberra-
schung oder sogar des Erschreckens, der — narratologisch ausgedriickt — in der
Moglichkeit begriindet liegt, dass ein realer Zuschauer plétzlich zu einer eigen-
standigen sprachlichen Erzdhlinstanz wird und so den vom Autorenkollektiv ge-
planten Gang der Narration stort oder verdndert.”

19 In diesem Zusammenhang werden Theorien der interaktiven Narratologie interessant, vgl.
dazu den folgenden Kapitelabschnitt 4.6.
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All diese Vorgange im Zuschauerraum haben ebenfalls Auswirkungen auf
die Erzdhlung; die Kommunikation ist ein wechselseitiger Austauschprozess und
verlduft nicht eingleisig von einem konstanten Sender zum konstant bleibenden
Empfanger, wie es in den meisten anderen Medien der Fall ist. Dass das Publikum
immer auch einen aktiven, mitproduzierenden Part bei einer Inszenierung iiber-
nimmt, wird auch unmittelbar deutlich, betrachtet man Theaterstiicke fiir Kinder
oder Formen des Puppentheaters, bei denen die Zuschauer haufig direkt ange-
sprochen oder nach Zustimmung oder Ablehnung gefragt werden (vgl. Lwin
2010).

Die von Booth 1961 eingefiihrte Kategorie des impliziten Autors ist selbst eine
umstrittene. Schmid bezeichnet den implizi(er)ten als ,,abstrakten Autor” und
versteht unter diesem Begriff das implizite Bild, das der Leser beim Lesen eines
Textes von dessen Urheber erhilt (Schmid 2008, 45). Dieses vom Rezipienten
konstruierte Bild driickt die werkspezifischen Wertvorstellungen der jeweiligen
Inszenierung aus. Zur Differenzierung — insofern man sie fiir notig erachtet —
kann man im Theater einen impliziten Autor fiir den zugrundeliegenden Dra-
mentext und einen impliziten Regisseur fiir die Inszenierung annehmen. Als Le-
serkonstrukt versteht auch Lodemann (2010, 64) den impliziten Autor, respektive
den impliziten Regisseur: , Theatrale Rezeption integriert [...] die Konstruktion
des Regisseurs, seiner Vorstellungen und Intentionen aufgrund einer Auffiih-
rung durch den Zuschauer® (vgl. diesbeziiglich auch Jannidis 2002). Der implizite
Autor ist somit vielmehr ein implizierter Autor und als solcher ein Produkt der
interpretatorischen Leistung der Rezipienten. Da ihm somit keine semantischen
Kommunikationskanéle zur Verfiigung stehen, wird er in dem hier entworfenen
narrativen Kommunikationsmodell, das sich auf die Mittelbarkeit als engstes
Merkmal der Narrativitat bezieht, nicht auf einer eigenen Kommunikationsebene
aufgefiihrt. Der implizierte Autor ist sowohl Teil der Reprasentation als auch Teil
dessen, was wir als Autorenkollektiv bezeichnen, konnen wir doch anhand des
kiinstlerischen Endproduktes, das wir zu sehen bekommen, keine Riickschliisse
ziehen, welche singuldren Kréafte im Produktionsprozess fiir welche dsthetischen
Entscheidungen verantwortlich waren. Insofern ist der implizierte Autor durch-
aus existent — wenngleich er auch nicht zur narrativen Instanz erhoben werden
sollte: Das Bild, das wir uns auf Grund einer Inszenierung vom Regisseur ma-
chen, wird wohl gerade wegen der Kollektivitdt des Produktionsprozesses nie mit
dem realen Regisseur gleichzusetzen sein.” Wenn ich vom Autorenkollektiv spre-

20 Genette (1998, 290-291) nennt die kollektive Autorschaft als einen Fall der giiltigen Unter-
scheidung zwischen realem Autor und Autorbild bzw. implizitem Autor.
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che, benutze ich den Terminus ,,Autor“ im Sinne der Foucault’schen Autorfunk-
tion, die ihrerseits Parallelen zum implizierten Autor aufweist. Der reale Autor ist
fiir uns immer unzugénglich: Alles, was wir {iber ihn auszusagen vermdgen, ba-
siert auf seinen Texten oder Selbstdarstellungen, sind Interpretationen iiber ein
von uns getrenntes Individuum. ,,Autor” ist daher als Entitdt zu begreifen, die
verantwortlich zeichnet fiir die Einsetzung des Theatralen Reprédsentationssys-
tems, das seinerseits die erzdahlte Geschichte vermittelt und in Kapitel 5 dieser
Arbeit umfassend vorgestellt wird. Auch Genette spricht sich in dieser Weise ge-
gen die Einfiihrung des implizi(er)ten Autors als narrative Instanz aus, da es sich
eben nur um eine ,,Vorstellung vom Autor* handele und ,,man die Instanzen nicht
ohne Not vermehren sollte“ (Genette 1998, 291).2 In ihrem wissenschaftsge-
schichtlichen Uberblick iiber die Diskussion um den implied author stellen Kindt
und Miiller die verbreitete Annahme fest, dass sich der Begriff ,,optimal dazu eig-
net, Beschreibung und Interpretation eng miteinander zu verbinden® (Kindt und
Miiller 1999, 282), dass hier also eine Briicke zwischen einer lediglich als heuris-
tisches Analyseinstrumentarium verstandenen und einer interpretativen Narra-
tologie geschlagen wird. Fiir eine deskriptiv orientierte Narratologie — und daher
auch fiir den hier verfolgten heuristischen Ansatz — sei die Kategorie jedoch iiber-
fliissig (vgl. Kindt und Miiller 1999, 285). Einen berechtigten Einwand gegen die
Eliminierung der Kategorie des implizierten Autors im Kommunikationsmodell
liefert Jannidis (2002, 547): Er weist darauf hin, dass die Erzdhlinstanz (in mei-
nem Falle das Theatrale Reprdsentationssystem) ebenso wie der implizite Autor
konstruierte ,, Konzepte des Lesers“ seien. Folgte man diesem Ansatz, miisste
man konsequenterweise beide Ebenen eliminieren; ein Vorgehen, das fiir meinen
Ansatz nicht férderlich ware. Auch wird das Reprdsentationssystem nicht nur
vom Zuschauer impliziert, sondern von den Produzenten der Inszenierung in ei-
nem aktiven kiinstlerischen Prozess dynamisch gestaltet.?

Auf der anderen Seite des Kommunikationssystems tritt die Problematik des
Impliziten ebenfalls zutage, hier ldsst sich jedoch besser begriinden, warum dem
Theatralen Reprdsentationssystem ein aktives Kommunikationspotential zu-
kommt, da der extradiegetische Empfanger vor allem die Rolle eines idealen Re-
zipienten einnimmt.” Wie bereits Genette (1998, 285) feststellte, sind implizierter

21 Walsh schliefit sich dieser Meinung an und konstatiert: ,,[O]ur idea of the author of a written
narrative is not more than an interpretation* (Walsh 2007, 84).

22 Zur Dynamik des Theatralen Reprasentationssystems und seiner Neugestaltung fiir jede In-
szenierung vgl. Kap. 5.

23 Die anthropomorphen Begriffe ,extradiegetischer Empfanger” und ,,idealer Rezipient“ sol-
len nicht dariiber hinwegtduschen, dass es sich hierbei um genauso abstrakte Konstrukte han-
delt, wie es das TRS selbst ist.
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Leser und extradiegetischer Adressat nicht zu unterscheiden, da zweiterer
ebenso implizit bleibt und eben nicht explizit im Text nachzuweisen ist. Auch von
dieser Seite bietet es sich somit an, die beiden vermeintlich geschiedenen Ebenen
zu einer Ebene zu verbinden und vom Autorenkollektiv und dem Theatralen Re-
prdentationssystem auf der einen und vom Zuschauer und extradiegetischen
Empfanger auf der anderen Seite zu sprechen, bei denen jeweils das Implizite
impliziert ist. Der ,,virtuelle Leser, wie Genette (1998, 292) den implizierten Leser
nennt, ist also gleichsam immer ein mitzudenkender Teil der Instanzen ,,Zu-
schauer” und ,,extradiegetischer Empfanger* (E1 und E2). Im Zuge der Auffiih-
rung sollte der Zuschauer versuchen, in seiner Rezeptionshaltung moglichst dem
extradiegetischen Empfinger zu entsprechen, d. h. eine solche Rezeptionshal-
tung anzunehmen, die der vom Reprdsentationssystem implizierten entspricht,
um eine gelingende Kommunikation sicher zu stellen. Dieser dynamische und im
performativen Erzdhlen angelegte Rezeptionsprozess wird besonders deutlich,
wenn der Schauspieler als Figur den Zuschauer direkt anspricht: Dies ist ein
Bruch der ontologischen Grenzen, d. h. eine Metalepse, wie sie im vorigen Kapitel
beschrieben wurde. Der Zuschauer wird hier zum anthropomorphisierten extra-
diegetischen Empfanger gemacht und durch die Art der Ansprache der Figur
auch indirekt, aber im Text nachweisbar, charakterisiert (vgl. Kuhn 2011, 113).

Die Instanz der kollektiven Autorschaft ist ein dynamisches Konstrukt und
weist aufgrund der Interaktionsmoglichkeiten wahrend der Auffiihrungssitua-
tion Uberschneidungen mit urspriinglichen Empfingerinstanzen auf. Je nach
Theaterform ist sie variabel; so ist beispielsweise die produktive Funktion des Zu-
schauers im Kindertheater oder im Improvisationstheater, wenn die Zuschauer
z. B. iiber den weiteren Verlauf des Stiickes abstimmen (vgl. Richardson 2007,
146), haufig sehr viel stirker ausgepragt als in klassischen Inszenierungen dra-
matischer Texte. Auch in der Performance Art wird zum Gelingen der Auffiihrung
hiufig auf die Aktivitat des vermeintlichen Zuschauers gesetzt, der sich in irgend-
einer Art zu dem Dargestellten verhalten soll, vielleicht sogar aktiv eingreifen
muss. Wenn hier auch keine Reprédsentation gegeben ist, also nicht von Narrati-
vitdt im Sinne der Mittelbarkeit gesprochen werden kann, so folgt die Perfor-
mance doch einem bestimmten Ereignisverlauf, der durch die Zuschauerin
(mit-)bestimmt wird. Da es sich beim performativen Erzdhlen auch um ein inter-
aktives Erzdhlen handelt — wie ich es im folgenden Kapitelabschnitt besprechen
werde —, ist auch der implizierte Autor ein dynamisches Konstrukt, wie Ben-Arie
(2009, 156-157) in seinem Kommunikationsmodell des interaktiven Erzdhlens
ebenfalls feststellt.
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4.6 Exkurs: Theater als Untersuchungsfeld von Interactive
Storytelling und Emergent Narrative

» Eline Theaterauffiihrung, die nicht vor Zuschauern stattfindet, die also nicht
rezipiert wird, ist keine Theaterauffiihrung. Die Zuschauer bilden vielmehr einen
ihrer konstitutiven Bestandteile — ohne Zuschauer gibt es keine Auffiihrung.“ So
beschreibt Fischer-Lichte (1983, 16) die grundlegende Bedingung des hier zu un-
tersuchenden Mediums. Und gerade diese Grundkonstante performativen Erzdh-
lens Offnet die Thematik in einer erzdhltheoretischen Herangehensweise dem
Forschungsfeld der interaktiven Narratologie.

Die interaktive Narratologie* setzt sich meistens mit interaktiven Computer-
spielen, d. h. mit virtuellen Medien und nicht mit theatralen Inszenierungen aus-
einander. Gelegentlich spricht sie dem Theater sogar direkt die Interaktivitdt ab
(vgl. Ben-Arie 2009, 153). Vereinzelt werden jedoch Theorien des Theaters oder
der Performance herangezogen, um Modelle fiir interaktive narrative Spiele zu
konstruieren (Laurel 1991; Mateas 2004; Tanenbaum und Tanenbaum 2008). In
ihrem theaterwissenschaftlichen Beitrag zeigt Tecklenburg (2014, 83-90)
hingegen iiberzeugend, dass das Theater in seiner Fahigkeit des interaktiven
Erzahlens dem Computerspiel in nichts nachsteht. In der interaktiven Narratolo-
gie geht es darum, dass die Erzahlung nur zu einem Teil durch die top-down-Ak-
tivitdten des Autors oder der Erzdhlinstanz organisiert wird und der Nutzer durch
bottom-up-Interaktionen die Narration produktiv verdndern kann (vgl. Ryan
2009, 51). Die Frage der Autorschaft ist in diesem Feld daher eine hiufig disku-
tierte. In den Computer Studies wird das interaktive oder ludische Element oft
aber auch als der Gegenpart zum Narrativen angesehen (vgl. Neitzel 2014, § 24).
Dass die ludischen Abschnitte des Spiels — also die ,,playscenes® im Gegensatz
zu den filmischen ,,cutscenes” — jedoch auch wesentliche Beitrage zur Gesamt-
narration leisten konnen, beobachtet Neitzel (2014, § 26).

Die Moglichkeit des Eintritts in eine vorab konstruierte erzdhlte Welt ist nun
der Punkt, an dem Theaterinszenierung, Theaterauffiihrung und Computerspiel
sich treffen. Eine Inszenierung — auch im Reprasentationstheater, das den Haupt-
fokus der vorliegenden Arbeit bildet — kann vom Autorenkollektiv so angelegt
sein, dass an gewissen Stellen ein Weiterkommen in der geplanten Narration im

24 Die Diskussionen dieses Forschungszweiges finden vor allem Niederschlag in den Veroffent-
lichungen der seit 2008 jahrlich stattfindenden International Conference on Interactive Digital
Storytelling (ICIDS): Interactive Storytelling. Diese Konferenz entstand aus der deutschen TIDSE
(Technologies for Interactive Digital Storytelling and Entertainment; seit 2003) und der franzo-
sischen ICVS (International Conference on Virtual Storytelling; seit 2001).
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Zuge der Auffiihrung vom Mitwirken oder Entscheiden des Rezipienten abhangt.
Wie im Computerspiel ist die transtextuelle Metalepse bzw. die konstante Grenz-
iiberschreitung — als Rezipient gleichzeitig innerhalb und auf3erhalb der erzahl-
ten Welt zu sein (vgl. Kap. 4.4) — im Theater geradezu konstituierendes Element.
Die einfachste Form dieses interaktiven Erzdhlens ist das Kasperletheater, in dem
die jungen Zuschauer z. B. Kasper vor Gefahren warnen miissen. Auch in der Per-
formance Art, in der keine Reprasentation gegeben ist und die engste Narrativi-
tatsbedingung der Mittelbarkeit nicht erfiillt wird, ist das interaktive Element
haufig ein wesentlicher Bestandteil des dargestellten Ereignisses.

Der entscheidende Unterschied ist, dass die Interaktionsmoglichkeiten des
Computerspielers im Programmierungsprozess genau festgelegt und somit be-
grenzt werden, wiahrend der Theaterbesucher nicht an programmierte Verhal-
tensmuster gebunden ist und theoretisch frei handeln kann. Hier helfen Konven-
tionen, den geplanten Gang der performativen Narration durchzufiihren und
Interaktionen nur dort zu evozieren, wo sie auch gewiinscht sind bzw. andere
interaktive Tatigkeiten des Zuschauers auf ein unwesentliches Mindestmaf} zu
reduzieren (z. B. das leise Verlassen des Raumes statt des lauten Protestes, wenn
das Dargestellte nicht den eigenen Geschmack trifft).

Im interaktiven performativen Erzdhlen kann dem Rezipienten ebenfalls die
Moglichkeit gegeben sein, die dargestellte Welt in einer selbst gewdhlten Ord-
nung zu erkunden. Das ist der Fall, wenn nicht nur eine klassische Guckkasten-
biihne zum Ort der narrativen Reprdsentation wird, sondern die Darstellungs-
rdume mit den Rezeptionsrdumen zusammenfallen oder interagieren.” Ein
solches Konzept verfolgte Nicolas Stemann beispielsweise mit seinem Theater-
projekt Kommune der Wahrheit. Wirklichkeitsmaschine im Hamburger Thalia The-
ater (2013), bei dem der gesamte 6ffentliche Bereich des Theaterhauses sowie
Biihne und Nebenbiihne von den Darstellenden okkupiert waren und von den
Zuschauern erkundet werden mussten. Das Projekt lief taglich vom 13. bis 17. Sep-
tember 2013 und beschiftigte sich mit aktuellen Zeitungsmeldungen des jeweili-
gen Tages, die direkt theatral bearbeitet und dadurch kommentiert wurden. Die
iibergeordnete Frage war, wie die mediale Reproduktion der Wirklichkeit auf den
Rezipienten wirkt und wie die Beschéaftigung mit diesen Medien im Umkehr-
schluss wieder Wirklichkeit erzeugen kann. Dabei waren einige Installationen
permanent, andere kleinere Auftritte (Monologe oder Dialoge der Schauspieler
untereinander oder mit dem Publikum) nur einmalig an bestimmten Schauplét-
zen zu sehen, sodass tatsdchlich jedem Zuschauer, je nachdem wann er wo war,

25 Zu den verschiedenen Verhéltnissen von Zuschauerraum und Biihne/Spielflache vgl. Kap.
7.3.
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ein individuelles Theatererlebnis zuteil wurde. Die zeitliche Abfolge — und damit
die Herstellung etwaiger Ereignishaftigkeit — dieser segmentierten Gesamterzih-
lung wurde damit von jedem Zuschauer selbst bestimmt, wie es z. B. auch im
Genre der Hypertextfiktion — einer Subform des interaktiven Erzdhlens — passiert
(vgl. Ryan 2009, 44). Eingerahmt wurden diese Teilsegmente, die in einem bot-
tom-up-Prozess erkundet werden mussten, von top-down-Paratexten in Pro-
grammankiindigungen und -heften, einfithrenden Worten des Regisseurs am
Theatereingang sowie einem abschliefienden inszenierten Part auf der grofien
Biihne, bei dem die Zuschauer wieder klassisch als Rezipienten in den Zuschau-
erreihen safien. Dieser inszenierte Schlussteil spielte zusitzlich in einer fiktiven
Zukunft: Die an der Kommune der Wahrheit beteiligten Akteure gaben scheinbar
nach dem Projekt Interviews iiber die Zeit in der Kommune ab. Diese Interviews
wurden auf den eisernen Vorhang projiziert und waren offensichtlich bereits im
Vorfeld aufgezeichnet. Die narrative Mittelbarkeit war hierbei also ungleich ho-
her als in den vorangegangenen interaktiven Momenten des Projekts. Nichtsdes-
totrotz sollte man jedoch die Gesamtinszenierung betrachten; offenbar ist es fiir
eine gelingende interaktive Narration notwendig, einen gewissen Rahmen, ein
Skript und eventuell auch Verhaltensregeln fiir die teilnehmenden Rezipienten
vorher zu bestimmen. Eine bottom-up-Erzahlung kann alleine keinen einheitli-
chen Schluss produzieren, ein im aristotelischen Sinne dramatischer Verlauf (Be-
ginn — Mitte — Ende) bedarf der vorherigen Planung und der Durchsetzung eines
top-down-Prinzips (vgl. Ryan 2009, 52).

In der Forschung wird die Immersion des Zuschauers in das Geschehen als
konstituierendes Element von interaktivem Erzdhlen gesehen — die Einfiihlung
in die und das Erleben der virtuellen Welt. Ryan (2009, 54-57) unterscheidet vier
Arten der Immersion im interaktiven Erzdhlen, die spatiale, epistemische, tem-
porale und emotionale Immersion. Auf die theatrale Situation iibertragen, lasst
sich feststellen, dass die theatrale Immersion (z. B. im Gegensatz zum Film) nicht
zwangsldufig passiv sein muss. Auch die von Ryan unterschiedenen Immersions-
arten finden eine Abbildung im Theaterkontext: Wahrend die spatiale Immersion
geradezu als fundamentaler Bestandteil des Theaterbesuchs bezeichnet werden
kann, sind auch die drei anderen Arten der Immersion im Theater leicht zu errei-
chen, werden aber teilweise durch bestimmte Theaterformen bewusst verhindert.
Das beriihmteste Beispiel gegen eine emotionale Immersion des Zuschauers ist
sicher Brechts episches Theater, wohingegen (meist kiinstlerisch weniger an-
spruchsvolle) Riihrstiicke gerade diese Art der Immersion verfolgen. Aber auch
personliche Einstellungen kénnen die emotionale Immersion férdern: Die Vor-
liebe fiir einen Schauspieler in einem Ensemble ist beispielsweise eine gute Vo-
raussetzung fiir eine emotionale Immersion des Zuschauers in dessen Rolle, da
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der Schauspieler durch vorherige Darstellungen bereits die Empathie des jewei-
ligen Zuschauers geweckt hat. Andere — in narrativer Hinsicht eher teleologisch
orientierte — Inszenierungen wie z. B. Kriminalstiicke betonen vor allem die epis-
temische Immersion: Die Zuschauerin verspiirt den Drang zu wissen, wie der ent-
worfene Konflikt gelost wird und kann im Zuge einer Ermittlung sogar zur Zeugin
gemacht werden und mit ihrem Wissen die Narration voranbringen. Die tempo-
rale Immersion entsteht vor allem, wenn die Neugier des Zuschauers auf den Ver-
lauf der Handlung gelenkt wird, wenn diese ihn iiberrascht oder in Spannung
halt. Wie unterschiedliche Theorien des Schauspiels, des Skriptschreibens oder
des Regiefiihrens und deren jeweiliger Umgang mit Timing oder Charakterfor-
mung direkten Einfluss auf den Grad der Zuschauerimmersion haben, untersucht
El-Nasr (2007, 215-220) in ihrem Beitrag, in dem sie Performancetheorien und in-
teraktive Narratologie verbindet. Statt von Immersion spricht sie allerdings von
engagement.

Ein dem interactive storytelling verwandtes Untersuchungsfeld ist das der
Emergent Narrative, ein Konzept, das von Aylett (1999) eingefiihrt wurde. Ryan
(2006, 12-16) unterscheidet in ihrer Monographie Avatars of Story verschiedene
narrative Modi und stellt hier unter anderem auch die Begriffspaare scripted/
emergent und receptive/participatory einander gegeniiber, wobei der partizipato-
rische als Subkategorie des emergenten Modus verstanden wird. Diese Katego-
rien lassen sich ebenfalls auf das Theater abbilden. Zwischen den beiden von
Ryan eingefiihrten Begriffspaaren spielt sich das performative, interaktive Erzdh-
len des Theaters ab: Eine Inszenierung ist immer mehr oder weniger im Vorfeld
geplant und zur Rezeption gedacht, die emergenten und partizipatorischen Mo-
mente haben jedoch immer einen mehr oder weniger grofien Anteil an der Ge-
samtnarration. Die eingangs genannte Konzeption von Auffiihrung belegt dabei,
dass emergente und partizipatorische Elemente im performativen Erzdhlen kei-
nesfalls nur fakultative, sondern obligatorische Bestandteile sind: ohne Zu-
schauer keine Auffiihrung. Auch wenn der Rezipient sich nicht aktiv (z. B. audi-
tiv) ins Geschehen einbringt, so bewirkt seine raumzeitliche Prasenz wihrend der
Auffiihrung die Erfiillung partizipatorischen und emergenten Erzdhlens. Zwar
liegen dem Verfassen einer interaktiven Erzdhlung, wie in Kapitel 4.5 beschrie-
ben, besondere Autorschaftsverhiltnisse zugrunde (vgl. auch Louchart et al.
2008, 273), es liegt aber im Ermessen des Autorenkollektivs, wie viel Gewicht eine
Inszenierung auf diese Anteile legt. Schon Aylett (1999, 85) hat festgestellt, dass
sich emergente Narrativitdtsstrukturen auch ergeben, wenn ein Schauspieler an-
fangt zu improvisieren. Sei diese Improvisation im Skript vorgesehen oder nicht
— performatives Erzahlen ist aufgrund seiner liveness immer bis zu einem gewis-
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sen Grad emergent. Auch Abbott beschreibt das Phanomen des ,,emergent beha-
viors“ als Gegenpart zur zentral organisierten Narrativitat, statt eines top-down-
liege jenen Fillen ein bottom-up-Prinzip zugrunde (Abbott 2008a, 228—229). Zu
unterscheiden ist in diesem Zusammenhang jedoch blofies emergentes Verhalten
(emergent behavior) und tatsichliche emergente Narration. Wahrend das
emergente Verhalten zwar die theatrale Narration beeinflussen kann, muss es
selbst deshalb noch lange nicht eine der besprochenen Narrativitdtsbedingungen
erfiillen. Auf diesen in der Forschung haufig vernachladssigten Unterschied weif3t
auch Walsh (2011a, 82) in seinem Beitrag hin. Das Problem der emergent narrative
sei nicht das Emergente, sondern das Narrative (76).

Im Improvisationstheater schliefllich ist der emergente Modus der Dreh- und
Angelpunkt des Narrativen (vgl. auch Walsh 2011a, 76). Ohne Skript entsteht im
Hier und Jetzt der Auffiihrungssituation eine neue narrative Reprdsentation, die
nicht nur durch die Launen der einzelnen Darstellenden, die auf die Aktionen der
anderen Darstellenden achten und direkt reagieren, ihre spezifische Form erhilt,
sondern auch durch Zwischenrufe der Zuschauer weitergetrieben oder in eine an-
dere Bahn gebracht werden kann. Das Improvisationstheater wird von Baumer
und Magerko (2009, 140) daher auch als das realweltliche Vorbild anderer inter-
aktiver Erzdhlmedien bezeichnet, die daran arbeiten, ihre emergente Dynamik
dhnlich weit zu treiben. Die Performer und teilnehmenden Zuschauer iiberneh-
men hier die Rolle der Spieler in interaktiven Computerspielen und befolgen da-
bei die gleichen Regeln, so Tanenbaum und Tanenbaum (2008). Vor diesem Hin-
tergrund erweist es sich als sinnvoll fiir die interaktive Narratologie, sich an
Theatertheorien - vor allem jenen zur Improvisation und Interaktion mit dem Zu-
schauer — zu orientieren, um selbst Modelle oder Bauanleitungen fiir interaktive
Computerspiele zu entwickeln, die dem Ursprung des performativen Theaters na-
her kommen, wie auch Tanenbaum und Tanenbaum (2008, 262) resiimieren: ,,[I]t
seems only reasonable that contemporary theory from theater and drama
[should] be explored for its relevance to the task of designing Interactive Narra-
tive systems.*

Nicht nur experimentelle Theaterformen und die Performance Art, sondern
auch das klassischer ausgerichtete Reprasentationstheater der Stadt- und Staats-
theater und Landesbiihnen arbeitet interaktiv. In den spezifischen Momenten der
Zuschauerpartizipation werden die Zuschauer Teil des Autorenkollektivs und ge-
stalten somit auch das Reprdsentationssystem mit und die Darstellenden werden
zu extradiegetischen und realen Empfiangern. Diese gemeinsame Formung der
Repradsentation beobachten in dhnlicher Weise auch Louchart et al. (2008, 277):
»Although an EN [Emergent Narrative] system is authored in advance, the respon-
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sibilities of narratorship become shared between system and interactor.” Inter-
aktionsmomente konnen jedoch auch im Theater ziemlich zuverldssig geplant
werden. Seit der Domestizierung des Theaterpublikums im achtzehnten Jahrhun-
dert fiel dem top-down-Prinzip der Inszenierung ein sehr viel starkerer autor-
schaftlicher Einfluss zu als etwaigen bottom-up-Aktionen: Wenn wir als Zu-
schauer im Chor singen sollen, dann singen wir im Chor, sogar Dinge wie ,,Wir
sind alle individuell®, wie es in Stemanns Jelinek-Inszenierung Die Kontrakte des
Kaufmanns. Eine Wirtschaftskomddie (Thalia Theater 2009) geschah.

4.7 Aus der Praxis: Erzahlkommunikation im Goldenen
Drachen

In der in der Einleitung (Kapitel 1.2) vorgestellten Szene aus Roland Schimmel-
pfennigs Inszenierung Der Goldene Drache fallen in erzihlkommunikativer Hin-
sicht einige Besonderheiten auf. So sehen wir fiinf Schauspieler, die alle auch
eine Erzdhlinstanz sprechen, (,,Fiinf Asiatinnen in der winzigen Kiiche ...“). Dass
diese Erzdhlinstanz trotz des gelegentlich auftretenden ,,Wir“ heterodiegetisch
ist, wird im Verlaufe des gesamten Stiickes augenfillig. Christiane von Poelnitz
spielt zuséatzlich einen jungen Chinesen mit Zahnschmerzen. Falk Rockstroh und
Johann Adam Oest steigen in die Stewardessrolle, indem sie sich ein Halstuch
umbhalten und ihre Gesichtsziige erweichen lassen. Auch die anderen beiden stei-
gen in der zitierten Szene in die Rollen von Kiichenpersonal. In diesen Rollen
werden Figurentexte wie beispielsweise ,,Der Zahn muss raus!* oder auch ,,Darf
ich Thnen schon etwas zu trinken bringen?“ gesprochen. Zwischendurch gibt es
die hdufig wiederholte Publikumsansprache: ,,Der Kleine hat Zahnschmerzen*
mit begleitender erklarender Geste der Schauspieler. All diese Satze werden auf
unterschiedlichen reprasentationslogischen Ebenen gesprochen und das Kon-
zept der Trialogizitdt ermdglicht es, die einzelnen Ebenen analytisch getrennt
voneinander zu betrachten. Es sei hier jedoch darauf hingewiesen, dass sich zwar
einzelne Sitze vornehmlich als Erzdhler-, Figuren- oder auch Schauspielertext
bestimmen lassen, dass das Phdnomen der Trialogizitat in der performativen Nar-
ration jedoch ein allgemeines ist. Wie auch Bachtins Dialogizitdt ist die Trialogi-
zitat Teil eines jeden gesprochenen Wortes: Die Schauspielerstimme spricht ei-
nen Figurentext, der durch die Erzahlinstanz zitiert wird.

Die Korperlichkeit der Schauspieler macht die Unterschiede zwischen den
einzelnen Kommunikationsebenen deutlich: Als Figuren sprechen sie zueinan-
der, die Gesichter sind schreiend verzehrt, besorgt oder stewardessartig freund-
lich. Die Passagen, die ich dem Erzihlertext zuordne (im Transkript in Kapitel 1.2
mit dem Nebentext ,,nach vorn“ gekennzeichnet) werden durch eine sehr viel
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neutralere, sachliche Kérperlichkeit unterstiitzt und die Schauspieler sprechen
gleichsam iiber das Publikum hinweg in den Zuschauerraum hinein. Davon un-
terscheiden sich die Passagen des Schauspielertextes (im Transkript mit dem Ne-
bentext ,,zum Publikum in den ersten Reihen® ausgezeichnet) insofern, als dass
die Sprechenden direkten Augenkontakt zu einzelnen Zuschauern suchen und
den geduflerten Satz (,,Der Kleine hat Zahnschmerzen®) durch erklirende Gesten
von Armen und Schultern unterstiitzen, als wollten sie sagen: ,,Da kann man
nichts machen.” Auch in anderen Szenen der Inszenierung wird das Prinzip der
Trialogizitat deutlich hervorgehoben: so beispielsweise wenn ,,der Mann im ge-
streiften Hemd*“ (gespielt von Christiane von Poelnitz) sich Bier {iber die Hose
schiittet und die Schauspielerin den Satz ,,dabei gief3e ich mir etwas Bier iiber die
Hose“ sagt. Die Figur (auf die das ,,ich mir® vermeintlich hinweist) hat keinerlei
Motivation, diesen Satz zu duf3ern und als Erzdhlinstanz miisste sie ,,dabei gief3t
er sich etwas Bier {iber die Hose“ sagen. Sitze wie dieser sind somit klar dem
Schauspielertext zuzuordnen.

Wahrend der Figurentext eine vierte Wand behauptet, bricht der Erzahlertext
mit dem Illusionsprinzip der Darstellung. Es sind jedoch nicht allein diese Erzdh-
lerpassagen, die der Inszenierung ihren narrativen Anstrich geben, wie in den
folgenden Kapiteln deutlich werden soll: Auch die Konstituierung von rdumli-
chen und zeitlichen Verhiltnissen und die Ausgestaltung des sprachlichen und
visuellen Kanals bewirken diesen Effekt. Als Ebenenbruch und damit als trans-
textuelle Metalepse lief3en sich die Passagen des Schauspielertextes kennzeich-
nen, da hier das Publikum direkt und nicht nur als abstraktes Gegeniiber ange-
sprochen wird.



5 Das Theatrale Reprdasentationssystem (TRS)
und seine Kandle

In der Filmnarratologie erweitert Kuhn (2011) Genettes Frage Wer spricht?, die
sich lediglich auf sprachliche Erzdhlinstanzen bezieht, zu den Fragen Wer er-
zahlt? und Wie wird erzdhlt?, um den Pluralismus der narrativen Instanzen im
Film greifen zu kénnen. Eine Antwort auf diese Fragen lautet: ,,Film erzdhlt durch
das Zusammenspiel aus Sprache, Kamera, Montage und Mise-en-scéne bzw.
durch das Zusammenspiel verschiedener sprachlicher, visueller und auditiver
Zeichensysteme® (Kuhn 2011, 73). Die Stimme (eine Kategorie Genettes) wird da-
her auch zur narrativen Instanz umgewandelt (vgl. Kuhn 2011, 75); ein Vorgehen,
das zugleich der hiufigen (aber unnétigen) Anthropomorphisierung von Erzihl-
instanzen entgegenwirkt. In Kuhns erzdhltheoretischem Modell setzt der impli-
zite Autor/Regisseur auf der extradiegetischen Ebene die visuelle Erzdhlinstanz
(VEI) und eine oder mehrere sprachliche Erzdhlinstanzen (SEI) ein, deren Zusam-
menspiel das filmische Erzdhlen konstituiert: Die VEI zeigt und die SEI erzdhlt
die diegetische Welt. Die SEI besteht dabei explizit nur aus fakultativen narrati-
ven sprachlichen Mitteln wie z. B. Schrifttafeln, sprachlichen Projektionen, ei-
nem Voice-over oder Voice-off oder den Worten einer (Erzéhler-)Figur, wenn die-
sen eine Ereignishaftigkeit im narratologischen Sinne attestiert werden kann.
Nicht alle dialogischen Passagen der Figuren zdhlen zur SEI: Sie miissen zum au-
ditiven Element der VEI gerechnet werden, wenn sie laut der Minimaldefinition
nicht narrativ sind (vgl. Kuhn 2011, 85-86, 94-97). Die SEI ist folglich mit der
extra-heterodiegetischen Erzdhlinstanz der Nebentexte des Dramas zu verglei-
chen, wenn die von ihr vermittelten Inhalte in einer Inszenierung auch explizit
von dieser abweichen kénnen.

In diesem kurzen filmnarratologischen Exkurs zeigen sich bereits die grund-
legenden Probleme, die mich dazu bewegen, fiir das Theater nicht zwischen meh-
reren Erzdhlinstanzen zu differenzieren, sondern von einem Représentationssys-
tem auszugehen, das sdmtliche narrativen und potentiell narrativen Kanéle in
sich vereinigt. Das erste Problem ist der Instanzenbegriff: Mit einer Umbenen-
nung des Erzadhlers in eine Erzdhlinstanz mildert man zwar die Tendenz zur An-
thropomorphisierung, dennoch ist eine Instanz immer eine Singularitat und
durch ihre Integration in das Kommunikationsmodell ist es nur ein kleiner
Schritt, dieser Instanz im Gefiige von Diegese und Extradiegese einen ontologi-
schen Status zuzusprechen, was ich mit dem Systembegriff zu umgehen versu-
che. Die Debatten um einen extra-heterodiegetischen Erzdhler — die ich bereits in
Kapitel 2.3 thematisiert habe — sind immer ontologisch ausgerichtet; es geht um
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die Frage, wo eine solche Instanz, die weder Teil der erzahlten Welt noch der re-
ale Autor selbst sein soll, ontologisch verortet werden kann. Diese Frage ist in
unserem Zusammenhang jedoch irrelevant, und ihre Beantwortung bréachte kei-
nen Erkenntnismehrwert oder eine gesteigerte Operationalisierbarkeit. Die
Ebene S2/E2 stellt in meinem Modell somit keine eigene ontologische Ebene dar
— verdeutlicht durch die gezackten Linien —, sondern kann als vermittelnde
Ebene zwischen S1/E1 und S3/E3 bzw. zwischen duflerem und innerem Kommu-
nikationssystem begriffen werden. Das Repradsentationssystem ist damit der Ort
der narrativen Vermittlung selbst: Es verbindet die beiden Bereiche, die sich
durch divergierende Raumzeitkontinua auszeichnen. Das Prifix ,,Re-“ macht be-
sonders auf diese Funktion aufmerksam. Es soll nicht als Markierung einer tem-
poralen Verschiebung und damit einer Nachtraglichkeit des Erzdhlens gegen-
iiber dem Erzdhlten missverstanden werden, sondern verdeutlicht die Ikonizitit
des Gezeigten.

Das zweite Problem betrifft die visuelle Erzdhlinstanz (VEI) des filmnarrato-
logischen Modells, die gelegentlich auch audiovisuelle Erzdhlinstanz genannt
wird. Bereits hier vereinigt eine einzige Instanz die beiden filmischen Kanile, den
visuellen und den auditiven. Was im Film noch handhabbar ist, ufert aus, wendet
man es auf das Theater an: Bereits in Kapitel 2.4 habe ich mich auf Pfister bezo-
gen, der die Vielzahl der theatralen Kanile genauer differenziert, indem er
sprachliche, optische, akustische, olfaktorische, haptische und gustatorische
Codes unterscheidet (vgl. Pfister 2001, 25-29). Eine VEI im Theater miisste stell-
vertretend fiir simtliche Sinneskanile stehen, die aufgrund der liveness der Auf-
fiihrung theoretisch alle zur Anwendung kommen kénnen. Hier st6f3t die Begrift-
lichkeit selbst an ihre definitorischen Grenzen, und auch in diesem Fall bietet der
Systembegriff einen Ausweg. Eine — auch begriffliche — Unterscheidung zwi-
schen den beiden Kandlen sprachlich und visuell ist zudem forschungshistorisch
motiviert und findet ihren Ursprung in der Unterscheidung von telling und show-
ing (aus der Kuhn seine beiden Instanzen generiert hat). Da es in der narratologi-
schen Forschung mittlerweile jedoch weitgehend akzeptiert ist, dass (bewegte)
Bilder nahezu ebenso narrativ sein kénnen wie die Sprache, scheint es mir nicht
mehr nétig zu sein, diese beiden narrativsten Kandle des Theaters auch auf einer
Instanzenebene begrifflich auszuzeichnen.

Das der Performativitdt des Theaters Rechnung tragende Reprdsentations-
system, von dem bislang die Rede war, bezeichne ich im Folgenden als Theatrales
Représentationssystem (TRS). Es besteht aus den sechs Kandlen sprachlich, visu-
ell, auditiv, olfaktorisch, haptisch und gustatorisch.
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Abb. 10: Die Kandle des TRS

Die TRS-Kanéle sind zwar untereinander durch ihr unterschiedliches narratives
Potential hierarchisch geordnet, bilden jedoch in ihrer Gesamtheit das TRS. Das
TRS ist somit keine Instanz, sondern ein aus dem Zusammenspiel der genutzten
und wahrnehmbaren Kandle gefolgertes dynamisches System, in dem sich die
jeweilige theatrale Gesamtnarration niederschldgt.! Wahrend das System nun

1 Damit sollte beiden Seiten der Erzdhler-/kein Erzédhler-Debatte Geniige getan werden. Ein Ver-
zicht der ontologischen Einordnung des Reprdsentationssystems im Gefiige von Diegese und
Extradiegese gibt Rezipienten die Mdglichkeit, fiir sich selbst zu entscheiden, ob sie das System
als Erzdhler/Erzdhlinstanz begreifen wollen oder nicht. Meine These hier ist lediglich: Wenn
man fiir Erzdhltexte ohne homodiegetischen Erzdhler eine heterodiegetische Erzédhlinstanz
(bzw. ein Reprdsentationssystem) annimmt, muss Gleiches fiir das Theater gelten, da es sich
auch hier um eine (fiktionale) Reprisentation handelt, die narrativ vermittelt ist.
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aber keinen von den Kanalen getrennten ontologischen Status aufweist, so ist es
doch mehr als die Summe seiner Teile, denn gerade durch das Zusammenwirken
der einzelnen Kandle schopft es seinen Mehrwert und erzdhlt auf performative
Weise Inhalte, die durch einzelne Kanéle so nicht hitten erzdhlt werden kénnen.
Im Zuge des Probenprozesses fiir eine Inszenierung wird dieses dynamische Sys-
tem geformt: Einzelne Kanile iibernehmen an bestimmten Stellen wichtigere
Funktionen als andere, origindr Sprachliches wird vielleicht gestrichen und
durch einen anderen TRS-Kanal ausgedriickt usw. Das TRS ist folglich kein nor-
matives System, das einer jeden Inszenierung vorgibt, wie sie auszusehen hat,
sondern ist — im Gegensatz zu Instanzen — hochgradig dynamisch und erscheint
in jeder Inszenierung wiederum in anderer Form. Dabei soll das TRS als deskrip-
tives, abstraktes Konstrukt zur heuristischen Analyse von Theaterinszenierungen
verstanden und nicht auf die Perspektive der Produktion oder Rezeption redu-
ziert werden.

Das dritte Problem bezieht sich auf die sprachliche Erzdhlinstanz (SEI).
Sprachliches Erzdhlen ist immer und zwangsldufig entweder visuell oder auditiv
und damit sensorisch reprasentiert, findet also Niederschlag in mindestens ei-
nem Kanal der VEI. Hier gibt es eine Uberschneidung der beiden Instanzen, und
ihre kiinstliche Trennung tritt deutlich zutage. Freilich gibt es diese Uberschnei-
dung auch in meinem Modell, da die fiinf Sinneskanile auf einer anderen Ebene
operieren als der sprachliche Kanal, der auch immer visuell oder auditiv repra-
sentiert ist. Hier mochte ich darauf hinweisen, dass die Kanile als Ganzes das
Reprdsentationssystem bilden und durchaus ineinander greifen konnen; im sys-
temischen Zusammenhang ist also die Trennung zwischen den Kanélen nicht so
fundamental wie sie es zwischen zwei Erzdhlinstanzen ist oder sein sollte. Zudem
werden in Bezug auf die SEI oder auch den sprachlichen TRS-Kanal die Inhalte,
bzw. das Was der Sprache betrachtet, wohingegen visuelle oder auditive Aspekte
der Sprachreprasentation das Wie des sprachlichen Zeichens betreffen. Auch in
der klassischen Narratologie analysiert man das Bezeichnete und nicht die Spra-
che als Bezeichnendes (wie beispielsweise die Typographie) selbst.

Schliefilich spricht noch ein viertes Argument gegen den Instanzenbegriff:
Eine Erzdhlinstanz wird angenommen, wenn man von narrativer Mittelbarkeit
spricht, da sie eben diese Mittelbarkeit veranlasst oder fiir sie zustandig ist. Mit
einer im Film vorhandenen Mittelbarkeit wird auch die VEI in Kuhns Modell ge-
rechtfertigt. Eine SEI wird jedoch nur angenommen, wenn auf der Ebene der (au-
ditiv oder visuell) reprasentierten Sprache eine Ereignishaftigkeit feststellbar ist.
Hier wird mit einer weiteren Konzeption von Narrativitdt argumentiert, die im
Grunde nicht ausreicht, um eine Instanz anzunehmen. Auch hier erweist sich die
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Annahme eines sprachlichen Erzdhlkanals innerhalb des TRS als hilfreicher Aus-
weg: Dieser Kanal kann das ganze Spektrum der Narrativitatsbedingungen erfiil-
len, ohne dass in einigen Féllen eine Instanz angenommen werden muss und in
anderen nicht; es hingt vom Einzelfall ab, wie stark die sprachliche Narrativitat
innerhalb des Systems jeweils ausgepragt ist.

Wichtig ist schlieBlich die Feststellung, dass die in der Inszenierung einge-
setzten Erzahlkandle etwas anderes erzdhlen konnen als die rein sprachliche Dra-
menvorlage. So kann beispielsweise ein Stiick, das weit vor Brechts epischem
Theater geschrieben wurde, heute mit eben diesen epischen Inszenierungstech-
niken auf die Biihne gebracht oder gar in postdramatischer Manier bearbeitet
werden. Die Aktualitét einer Inszenierung liegt damit in der Art und Weise ihres
performativen Erzdhlens, das immer einen — mehr oder weniger stark ausgeprag-
ten — Bezug zu ihrer Entstehungszeit hat. Deshalb kdnnen gleiche Texte immer
wieder inszeniert werden: weil jede Inszenierung etwas anderes erzahlt.

5.1 Das Narrativitdatspotential der TRS-Kanéle

In diesem Teilkapitel werde ich die besprochenen Bedingungen der Narrativitat
auf die einzelnen Kanile des TRS anwenden und herausarbeiten, wie weit die
potentielle Narrativitit jeweils geht. Am Ende soll somit eine Narrativitdtsmatrix
entstehen, die anzeigt, wie eng die Narrativitat des jeweiligen Kanals definiert
werden kann.

5.1.1 Der sprachliche Kanal

In der narratologischen Forschung gilt die Sprache gemeinhin als das narrativste
aller Medien. Im Gegensatz zu den anderen Kandlen haben die sprachlichen Sym-
bole lexikalisch festgelegte Denotate, konnen Eventualititen und genaue Zeitver-
héltnisse angeben oder von in der Diegese abwesenden Dingen erzédhlen (vgl.
Ryan 2005a). Es ist daher klar, dass der sprachliche Kanal in der Lage ist, samtli-
che Narrativitdtsbedingungen zu erfiillen: Er arbeitet mit frames und scripts,
weist eine experientiality und tellability auf (kognitive Parameter), repréasentiert
Zustandsverdnderungen und Ereignishaftigkeit (histoire-basierte Parameter) und
kann zudem mittelbar sein im Sinne einer doppelten Zeitlichkeit von histoire und
discours und der Erfiillung vermittelnder Erzdhlfunktionen wie Ordnung, Kom-
mentierung, Prasentation der dargestellten Ereignisse etc. (dicsours-basierte Pa-
rameter).
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Interessant fiir das Theater ist in dieser Hinsicht, dass die inszenierten Texte
in der Regel schon im Vorfeld als solche bestehen und einem Grof3teil des Publi-
kums bekannt sind. Die Textvorlagen (sei ihr Modus eher dramatisch oder episch)
haben selbst eine sprachliche Erzdhlinstanz, die durch das Autorenkollektiv des
Theaters umgeformt wird. Der sprachliche Kanal hat somit die Moglichkeit des
internen Widerspruchs: Durch Textmontage, Wiederholung oder Auslassung be-
stimmter Passagen kann die Inszenierung innerhalb der Sprache bestimmte Text-
stellen besonders narrativieren und damit betonen. Daher wird fiir jede Inszenie-
rung eine neue Strichfassung des jeweils zugrundeliegenden Textes erstellt. Die
Formung des sprachlichen Erzdhlkanals geschieht bei der Inszenierung bekann-
ter Texte immer vor der Folie des urspriinglichen Textes und wird von der Thea-
terkritik nicht selten als Bewertungskriterium herangezogen. Handlung wird im
»absoluten Drama“ zudem vor allem durch die Sprache vermittelt, da die meisten
Sprechakte selbst Handlung sind, wie Pfister (2001, 196) richtig betont. Viele Di-
alog- oder Monologpassagen in auf dramatischen Texten basierenden Theaterin-
szenierungen haben somit hohes narratives Potential und erzahlen selbst Ereig-
nisse, die folglich als vom sprachlichen Kanal des TRS generiert angesehen
werden kénnen.

Zwei Beispiele sollen hier genannt werden, die besonders auf die vermit-
telnde Funktion des sprachlichen Erzdhlkanals hinweisen: Monologe bzw. das
Beiseitesprechen und transpsychologisch konzipierte Figuren. Das principle of
minimal departure (Ryan 1991) lisst uns annehmen, dass auch in der dargestell-
ten erzdahlten Welt die Figuren nicht wirklich laut mit sich selbst oder einem un-
sichtbaren Gegeniiber reden, wenn es zu Monologen oder Beiseitesprechen
kommt: Der sprachliche Kanal des TRS macht hier funktional gesehen genau das,
was die Erzdhlinstanz auch in epischen inneren Monologen tut: Er gibt die Ge-
danken der Figur scheinbar ungefiltert und unmittelbar wieder. Wir miissen als
Zuschauer nicht davon ausgehen, dass die Figur in ihrer fiktiven Wirklichkeit tat-
sdchlich laut mit sich selbst spricht, sondern dass dieses laute Sprechen eine
Form der akustischen Reprasentation von Gedanken ist. Die Tatsache, dass wir
in der Lage sind, diese Gedanken zu horen, ist der Verdienst des vermittelnden
TRS. Pfister beurteilt das laute monologische Sprechen lediglich als Konvention,
die auf der Abmachung zwischen Autor und Publikum beruhe, ,,daf} eine Dra-
menfigur im Gegensatz zu einem wirklichen Charakter laut denkt* (Pfister 2001,
185). Diese Erklarung ist zweifelsohne unbefriedigend und negiert getreu Pfisters
Grundthese wiederum die vermittelnden Funktionen. Fiir Pfister ist der Monolog
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eine Konvention, ,,die die Abwesenheit dieses vermittelnden Kommunikations-
systems im Drama kompensieren soll“ (Pfister 2001, 186).2 Transpsychologisch
konzipierte Figuren sind solche, die mehr iiber sich aussagen, als sie selbst im
psychologisch plausiblen Rahmen {iiber sich wissen konnen. Diese Formen des
vollig rationalen Selbstkommentars, die sowohl in Monologen und Beiseitespre-
chen als auch in Dialogen zu finden sind, deuten auch laut Pfister auf eine ver-
mittelnde epische Kommentarinstanz hin (vgl. Pfister 2001, 247-248), die fiir ihn
eine Ausnahme vom absoluten Drama bildet.

Was in der bisherigen Forschung zum sprachlichen Erzdhlen meistens nicht
thematisiert wird, ist die Tatsache, dass Sprache immer entweder visuell oder au-
ditiv eingesetzt wird, dass also auch beim genuin sprachlichen Erzdhlen schon
ein Systemkomplex von mindestens zwei Kandlen gegeben ist: auditiv-sprach-
lich bzw. visuell-sprachlich. Strenggenommen beinhaltet der sprachliche Kanal
daher nur das Bezeichnete, d. h. die Denotate, und nicht das Bezeichnende, die
Sprache selbst. Dass das dufiere Erscheinungsbild eines Buches, die Typograhie,
die Schriftart, der Satz und das Layout (visuell-sprachliche Elemente) Auswir-
kungen auf das Erzdhlte haben, findet erst langsam Eingang in narratologisch
orientierte Uberlegungen. Audiovisuelle Medien hingegen prisentieren die Spra-
che zumeist {iberwiegend auditiv, womit eine Vielzahl anderer narrativer Mog-
lichkeiten einhergehen: Es macht einen grofien semantischen Unterschied, ob
ein sprachlicher Text lachend oder weinend gesprochen wird, um nur zwei eher
extreme Formen zu nennen. Hier gibt es jedoch eine Vielzahl von Abstufungen.
An dieser Stelle wird sehr deutlich, dass ein Repradsentationssystem immer als
zusammenhingender Komplex betrachtet werden muss und dass eine Differen-
zierung und autonome Betrachtung der Kanéle zwar fiir eine Analyse sehr hilf-
reich sein kénnen, am Ende aber doch ein kiinstliches Konstrukt zur Beschrei-
bung einer Ganzheit bleiben.

5.1.2 Der visuelle Kanal

Der visuelle Kanal betrachtet unter anderem auch sprachliche Komponenten,
ndmlich in solchen Fillen, in denen Sprache visuell reprdasentiert wird: durch
Ubertitel, Schrifttafeln, Schrift im Biihnenbild oder als Videoprojektionen. Neben
einer inhaltlichen Analyse des Sprachlichen muss an diesen Stellen immer auch

2 Monologe erfiillen hdufig auch die Funktion, narratoriales Wissen an den Leser/Zuschauer zu
geben, wie Hogan (2014) am Beispiel Hamlet beobachtet.
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der visuelle Aspekt beachtet werden, denn die Art der visuellen Sprachprasenta-
tion ist ebenso potentiell bedeutungstragend und damit narrationsverandernd
wie der bezeichnete Inhalt.

Der visuelle ist nach dem sprachlichen Kanal der narrativste der TRS-Kanaéle.
Auch hier konnen wir alle Narrativitdtsbedingungen bis hin zur Mittelbarkeit als
erfiillbar Kklassifizieren: Neben einer visuellen Ereignishaftigkeit — wie sie auch
im Film gegeben ist (vgl. Kuhn 2011, 64), wenn die Szenenmontage im Theater
auch nicht nach, sondern vor der Auffithrung im Probenprozess geschieht — wer-
den die Erzahlfunktionen erfiillt, und eine doppelte Zeitlichkeit ldsst sich bei-
nahe immer feststellen. Dass Bilder keine lexikalisch festgelegten Denotate ha-
ben, hat keinen Einfluss auf den Grad ihrer Narrativitdt im Vergleich zum sprach-
lichen Erzdahlen. Wahrend man in der Sprache sehr spezifische Begebenheiten
und Ereignisse auch mit in der Diegese abwesenden Dingen erzdhlen kann, 1dsst
das visuelle Erzédhlen einen gr6f3eren Assoziationsfreiraum (vgl. Wolf 2011, 164):
Bewegungen, Farben, Biihnenbilder, Kostiime etc. haben keine festgelegte, un-
abhidngige Bedeutung. Ihre im Gefiige der jeweiligen Inszenierung angelegte Be-
deutungsstruktur muss vielmehr vom Rezipienten jedes Mal neu dekodiert wer-
den.

Visuell wird im Theater vermittelt erzidhlt durch die Montage der Szenen (die
z. B. durch den offenen Umbau auf der Biihne oder das zeitweilige Schlief3en ei-
nes Vorhangs besonders deutlich gemacht wird, die aber auch lediglich durch
einen Abgang oder Auftritt einer Figur kenntlich gemacht werden kann), die Mise
en Scéne (Biihnenbild, Licht, Kostiime, Requisiten sowie die Bewegungen der
Schauspieler im symbolischen oder ikonographischen Raum) und durch die ver-
schiedenen Blickwinkel der Zuschauer (z. B. durch unterschiedliche Verhiltnisse
von Zuschauerraum und Biihne/Spielfliche, Drehbiihnen, bewegliche Biihnen-
bilder oder auch das Uberschreiten der vierten Wand). An diesen drei Kategorien
lasst sich die narrative Mittelbarkeit des Theaters ablesen und beschreiben. Die
Montage ist vor allem fiir die doppelte Zeitlichkeit von discours und histoire ver-
antwortlich, die Mise en Scéne kommentiert, und der Blickwinkel perspektiviert
das Erzdhlte.> Wahrend im Film viele Gegenstiande der Mise en Scéne lediglich
einen Realitatseffekt erzielen sollen (vgl. Kuhn 2011, 91-92), sind diese Elemente
im heutigen (nicht mehr realistischen) Theater hiufig sehr viel abstrakter (weil
mehr oder weniger konventionalisiert symbolisch und zunehmend ikonogra-
phisch) zu behandeln, da kein Illusionseffekt mehr erzielt werden soll, sondern

3 In Kapitel 8 wird deutlich, dass der Blickwinkel als visuelle perzeptive Perspektive nur eine
Form der erzdhlerischen Perspektivierung ist.
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der Schwerpunkt meist auf die vom Zuschauer zu erbringende Abstraktionsleis-
tung gelegt wird. Elemente der Mise en Scene haben daher im zeitgendssischen
Theater tendenziell mehr Einfluss auf die Narration als im Film.

Warum wird dem Theater so haufig die Mittelbarkeit abgesprochen? Es han-
delt sich hier nicht einfach um ein blindes Befolgen von Pfisters Grundthese, son-
dern das Spezifikum der liveness einer Auffiihrung verleitet nur zu leicht zur Un-
mittelbarkeits-Annahme und wird daher selbst hdufig zur Krux einer narrato-
logischen Untersuchung von Inszenierungen.

Wir sehen auf der Biihne — und einige postdramatische Performances sind
hier wiederum ausgeklammert — eine narrative Reprasentation. Einige Narrato-
logen versuchen nun, die liveness mit dem Verstdandnis von Narration oder Re-
prasentation zu kombinieren, so z. B. Weidle, der fiir das Theater Bals (1981, 45)
Definition von Narration ,,X relates that Y sees that Z does“ umformt in ,,x says
while y sees what z does® (Weidle 2009, 240), wobei das Y sowohl fiir die Zu-
schauer als auch fiir die Charaktere auf der Biihne stehe. Und auch Rajewsky
(2007) behauptet eine Auswirkung der liveness auf das Reprédsentationsverstdand-
nis, wenn sie schreibt, Metadiegesen seien im Theater anders als in literarischen
Texten:

Auf dem Theater sprechen die Figuren im hic et nunc der Auffiihrungssituation selbst direkt
und unmittelbar vor unseren Augen. Diese Spielebene bleibt auch dann in ihrer liveness als
anwesende — und eben nicht nur durch eine Erzédhlinstanz generierte — bestehen, wenn
zusdtzlich auf einer tibergeordneten Ebene eine Spielleiterfigur eingefiihrt wird. Gerade
hierin, gerade in der Ko-Prdsenz von Akteuren bzw. Figuren und Zuschauern, besteht das
Spezifikum der theatralen Auffithrungssituation.

(Rajewsky 2007, 46-47)

Problematisch ist hier zundchst die Gleichsetzung von Akteuren und Figuren in
ontologischer Hinsicht und damit die Missachtung der Trialogizitdt. Auch Rajew-
skys Behauptung, eine Figur konne nicht den gesamten discours generieren, wie
das ein homodiegetischer Erzahler in Texten kann, wirkt nur auf den ersten Blick
iiberzeugend (vgl. Rajewsky 2007, 47). Sie iibersieht jedoch den symbolischen o-
der ikonographischen Gebrauch der Zeichen im Theater, der potentiell einem je-
den Akt auf der Biihne innewohnt. Natiirlich sehen wir lebendige Schauspieler
live vor uns agieren, wir horen sie sprechen und nehmen scheinbar direkt wahr,
was sie tun. Es ist jedoch wichtig festzustellen, dass lediglich diese extradiegeti-
schen Elemente zuverldssig sind: Wenn wir einen Erzdhltext lesen, konnen wir
mit Sicherheit sagen, dass wir vor uns einen Text haben, der aus Buchstaben be-
steht. Alles, was der Text aussagt (das Bezeichnete), miissen wir kritisch tiber-
priifen und hinterfragen. Dem Theatralen Reprdsentationssystem — und beson-
ders seinem visuellen Kanal — muss man als Rezipient jedoch genauso skeptisch
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begegnen wie der sprachlichen Erzdhlinstanz in der klassischen Narratologie;
nicht alles, was wir im Theater sehen, wird uns direkt und wahrhaftig vermittelt.
Die Fokalisierung (vgl. Kap. 8) spielt hier eine wichtige Rolle: Wenn eine Figur
eine Geschichte erzahlt und diese auch visuell reprasentiert wird, erfahrt der Zu-
schauer die Geschichte durch die Augen der erzdhlenden Figur (interne Fokali-
sierung in Form einer Introspektion) — und es macht keinen Unterschied, dass
wir uns im gleichen Raum wie die Schauspieler befinden, denn das Raum-Zeit-
Kontinuum gilt nur fiir die Ebene S1/E1. Es ist immer eine doppelte Zeitlichkeit
gegeben, sobald eine Reprdsentation dargestellt wird, wie auch Hamburger
(1977, 170) betont. Die innerreprdsentativen Kommunikationsebenen (S3/E3 und
hoher) sind ontologisch — und damit auch raumzeitlich — vom realen Zuschauer
und den realen Schauspielern getrennt. Wir sehen die Figuren auf der Biihne bei
einer solchen internen Fokalisierung oder auch bei einer durch eine Figur gene-
rierte Metadiegese, die visuell reprasentiert wird, so, wie die erzdhlende Figur sie
sieht, gesehen hat oder sich einbildet sie zu sehen. Hier schlief3t sich die grofie
und problematische Thematik des unzuverldssigen (visuellen) Erzédhlens an, die
in diesem Rahmen jedoch nicht ndher behandelt werden soll. Festzuhalten
bleibt, dass es sich stets um eine narrative Reprdsentation von Ereignissen han-
delt — und damit um eine narrative Vermittlung, die von der technisch-physiolo-
gischen Unmittelbarkeit zu trennen ist. Den auf der Biihne prasentierten Ereig-
nissen wohnt eine Ikonizitdt inne, durch die ihnen die Eigenschaft zufallt,
(fiktive) Ereignisse zu reprasentieren. Eine sehr dhnlich gelagerte Situation dis-
kutiert Thon (2016, Kapitel 2 und 3) mit Verweis auf Currie (2010) und Walton
(1990) in Bezug auf die Medien Film, Comic und Computerspiel. Er verweist auf
den prinzipiellen Unterschied von Reprdsentation und Reprédsentiertem. Nicht
nur im sprachlichen Erzdhlen sei ,,representation [...] not verbatim“ (Fludernik
1993, 356) — weshalb man davon ausgehen miisse, dass beispielsweise Shake-
speares Figuren in ihrer Welt nicht tatsdchlich in perfekten Versen sprachen oder
die storyworld eines Schwarzweif3films nicht tatsdchlich schwarzweif3 sei —, son-
dern dies sei ein transmedial anwendbares Prinzip. Jeder narrativen Reprdsenta-
tion miisse man daher mit einer ,,medium-specific charity“ (Thon 2016, 87) be-
gegnen, wodurch Thon das von Walton (1990, 183) formulierte principle of charity
transmedial erweitert. Fiir das Theater bedeutet dies — wie fiir den Film —, dass
man nicht davon ausgehen muss, dass die durch einen Schauspieler dargestellte
Figur exakt so aussieht wie der Schauspieler, sondern dass dieser — mehr durch
Aspekte wie Kostiim, Maske, Kérperlichkeit und Mimik als durch seine leibliche
Beschaffenheit und individuelle Stimme - eine Ahnlichkeit mit der Figur hat. Im
Zuge der performativen Prasentation wird somit eine storyworld reprasentiert, die



120 — Das Theatrale Reprisentationssystem (TRS) und seine Kanile

von der Welt der leiblich anwesenden Darsteller und Rezipienten ontologisch ge-
trennt ist. Der von einer Schauspielerin getragene tatsdchlich existierende rote
Schal kann nicht mit einem Mal fiktiv werden. Diese Grenze ist nicht iiberschreit-
bar. Wir kénnen daher im Zuge einer performativen und narrativen Reprédsenta-
tion von Ereignissen nicht davon ausgehen, tatsachlich zu wissen, wie dieser rote
Schal der dargestellten Figur aussieht, sondern wissen nur mit Sicherheit, dass
die Figur in ihrer Welt einen roten Schal trégt, der vielleicht eine grofie Ahnlich-
keit mit dem tatsdchlich im Raum der Auffiihrung benutzten Schal hat. Der Rezi-
pient fiillt also nicht nur die Liicken des Nicht-Dargestellten (eine Tiir steht fiir
ein ganzes Zimmer, eine Wand fiir ein ganzes Haus etc.) — ein Rekonstruktions-
vorgang, in dem das principle of minimal departure (vgl. Ryan 1991) wirksam wird
—, er ignoriert andererseits auch Elemente des Dargestellten und schreibt sie der
Sperzifik der jeweiligen medialen Reprdsentation zu. Currie spricht in diesem
Zusammenhang von representational correspondence: ,for a given representa-
tional work, only certain features of the representation serve to represent features
of the things represented“ (Currie 2010, 59). Dieser Faktenlage begegnen wir auch
im Theater mit dem principle of charity, wie Walton (1990, 182) es beispielhaft
beschreibt: ,,Othello utters an unspecified vernacular paraphrase of the words
Shakespeare’s actor enunciates.“

Die von Pfister (2001, 313) sogenannten die Handlung konstituierenden Seg-
mentierungskriterien — d. h. vor allem die Zeitaussparung und der Schauplatz-
wechsel —, schreibe ich ebenfalls der narrativen Anordnung von Ereignissen im
Reprdsentationssystem zu. Genauer gesagt findet diese raumzeitliche Anord-
nung des Geschehens meistens ausschlief3lich visuell statt. Ein Kritikpunkt an
Pfister in diesem Zusammenhang ist seine Beschreibung des ,,Dramals] der offe-
nen Form“, dem er eine vermittelnde Kommunikationsebene, d. h. eine Erzihl-
instanz, zuschreibt. Da sich ein Drama fiir ihn jedoch gerade durch das Fehlen
dieser Instanz konstituiert, ist nicht klar, warum er eben jene offenen Dramen
iiberhaupt als dem Genre zugehorig bezeichnet (vgl. Pfister 2001, 322-326).

Der visuelle Kanal ldsst sich nun selbst stark in einzelne Modi ausdifferenzie-
ren. Neben dem Biihnenbild, dem Licht, den Requisiten und den Kostiimen sind
Gestik und Mimik der Schauspieler zentrale Elemente. Hier differenziert Lwin
(2010, 362) mimische Gesten des ganzen Korpers (mimic gestures) — diese sind vor
allem wichtig, wenn ein Schauspieler mehrere Figuren spielt und diesen eine an-
dere Korperlichkeit verleiht —, metaphorische Gesten (metaphoric gestures), das
rhythmische Bewegen der Hinde wahrend des Sprechens (beats) und deiktische
Gesten (deictic gestures), die auch auf abstrakte Dinge gerichtet sein kénnen, die
nur die handelnde Figur ,,sieht“ — wie es z. B. bei der Teichoskopie der Fall ist.
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Elam schreibt beziiglich korperlicher Gesten: ,,So conventionalized is the partic-
ipation of gesture in the illocutionary act (the act performed in saying something
to someone), that it is possible, in some circumstances, to perform such an act by
kinesic means alone“ (Elam 1980, 75). Auch Gesten haben einen arbitrar-konven-
tionalisierten Symbolcharakter und kénnen — zwar hdufig nicht so exakt wie
sprachliche Symbole und starker kontextabhdngig — oft Denotaten zugeordnet
werden. Dergleichen paralinguistische Merkmale (wie auch die auditiven Ele-
mente Fliistern, Schreien, Weinen, schnelles bzw. langsames Sprechen etc.) gel-
ten schlief3lich als Marker fiir die momentane Gemiitsstimmung oder die allge-
meine charakterliche Verfassung der sprechenden Figur (vgl. Elam 1980, 80—81).

Theaterformen, die den Korper in den Mittelpunkt der Betrachtung stellen
(wie vor allem das moderne Ballett), erfiillen in ihrer Visualitdt meistens nur kog-
nitive Narrativititsparameter, wie Thurner konstatiert: ,[Jleder im Publikum
denkt sich seine eigene(n) Geschichte(n)“, sind daher also ,,geschichtenindizie-
rend“ statt ,,geschichtendarstellend“ (Thurner 2011, 57).* Vor allem die grof3en
Handlungsballette des neunzehnten Jahrhunderts wie z.B. Schwanensee
(1877/1895) oder Der Nussknacker (1892) vermégen hingegen, groflere Hand-
lungsstrukturen darzustellen, die Ereignishaftigkeit aufzeigen kénnen. Diese Er-
eignishaftigkeit ist aber abhdngig vom Vorwissen des Rezipienten und griindet
sich auf die Popularitit der Stoffe. Im Zuge der langen Weiterentwicklung des
Tanztheaters haben sich hochkonventionalisierte Bedeutungsstrukturen heraus-
gebildet, sodass es méglich wird, mit dem noétigen Expertenwissen bestimmten
Tanzbewegungen, Schrittfolgen oder Paar-/Gruppenformationen sowie auch der
Farbgebung von Kostiimen und Biihnenbild (letzteres gilt auch fiir andere Thea-
terformen) Bedeutungen zuzuschreiben, die Einfluss auf die Narration ausiiben
konnen.

5.1.3 Der auditive Kanal

Wie bereits im Abschnitt {iber den sprachlichen Kanal angesprochen, sind
Stimme und Sprache im Systemkomplex zumeist eng miteinander verkniipft, so-
dass der auditive Kanal differenziert werden muss in sprachlich-auditive Ele-
mente, welche sich auf die Stimme beziehen, und nichtsprachlich-auditive Ele-
mente, die sich wiederum in Gerdusche und Téne/Musik unterteilen lassen.
Kolesch (2001, 260) hebt die konstitutive Wichtigkeit des Auditiven in einer
Auffithrung in Bezug auf das Stimmliche hervor; die Prasenz der Stimme sei

4 Vgl. Brandstetter 2005, 82-83.



122 — Das Theatrale Reprisentationssystem (TRS) und seine Kanile

grundlegend fiir das performative Ereignis, durch sie werde die Wahrnehmung
direkt auf das Hier und Jetzt der Auffiihrungssituation gelenkt. Aufgrund der von
mir vertretenen Trialogizitdtsthese ist auch in meinem Ansatz die Relevanz der
auditiv wahrnehmbaren Stimme des Schauspielers (sowie ihrer Vergdnglichkeit
und ihres narrativen Potentials) nicht zu vernachléssigen. Im Gegensatz zu an-
deren auditiven Medien (wie dem Radio oder dem Film) handelt es sich in der
performativen theatralen Narration auch nicht um technische Re-Prdsentationen
der Stimmen, sondern um die originalen Stimmen der Schauspieler, die den rea-
len Raum als Ubertragungsmedium ihrer Schallwellen nutzen und damit ge-
nauso fliichtig sind wie die Auffiithrung selbst.

Lwin (2010) geht in ihrem Beitrag zu ,,oral storytelling performances“ anders
als die meisten Wissenschaftler vor; sie betont die Wichtigkeit der Multimodalitat
und somit auch der anderen Kanéle neben dem textbasierten sprachlichen, wie
den visuellen und den stimmlichen. Fiir sie sind die Performanz und die darin
enthaltene Multidimensionalitat der Kommunikation die entscheidenden narra-
tiven Elemente (vgl. Lwin 2010, 361-362). Der stimmliche wie der visuelle Kanal
sind in ihrem Ansatz jedoch an den Schauspieler alleine gekniipft, ndmlich wie
er seine Stimme und seine Gestik bzw. Mimik einsetzt. Fiir meinen Ansatz miissen
diese Parameter ausgedehnt werden hin zum visuellen Kanal (der auch Biihnen-
bild, Kostiime, Requisiten etc. einschlief3t) und zum auditiven Kanal (der alle
Kldnge und Gerdusche einer Inszenierung umfasst). Die Stimme, Gestik und Mi-
mik des Schauspielers sind jeweils nur einzelne Modi des auditiven bzw. des vi-
suellen Kanals des TRS, lassen sich aber selbst wiederum noch genauer ausdiffe-
renzieren. Ein mehrkanaliges narratologisches Modell ist somit immer auch
multimodal.’

Die sprachlich-auditiven Méglichkeiten des TRS lassen sich mit Lwin (2010)
genauer differenzieren. Stimmliche Elemente sind fiir Lwin die H6he der Stimme
(pitch), die Geschwindigkeit des Sprechens (pace), die Lautstédrke (volume), mog-
liches Pausieren (pause), das Auf- oder Abgleiten der Stimme (inflection), der Ton
mit emotionalen Konnotationen (tone) und die emphatische Betonung einzelner
Worter oder Silben (emphatic stress). Ex negativo leuchtet es unmittelbar ein,
dass all diese Mittel maf3geblich zur Konzeption einer Erzdhlung beitragen kon-
nen: Werden diese auditiven Elemente falsch oder unerwartet eingesetzt, konnen

5 Zum tendenziell unbegrenzten und damit wenig operationalisierbaren Modusbegriff vgl. z. B.
Kress (2010, 11): ,,Modes are the result of a social and historical shaping of materials chosen by
a society for representation: there is no reason to assume that the mode of gesture in Culture 1
covers the same ‘area’ or the same concerns, or is used for the same purposes and meanings as
the mode of gesture in Culture 2.“
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sie den sprachlich erzdhlten Inhalt gianzlich in sein semantisches Gegenteil um-
wandeln.

Bei den nichtsprachlich-auditiven Elementen sollte man zunéchst zwischen
Musik und Gerduschen differenzieren und ferner schauen, ob diese Musik oder
die Gerdusche vom menschlichen Korper oder von Instrumenten/Tonbén-
dern/Gegenstinden etc. erzeugt werden. Dem Schauspieler, dessen Stimme
Grundlage der Trialogizitét ist, ist es m6glich, den auditiven Kanal auf allen Kom-
munikationsebenen zu bedienen: Es muss im Einzelfall betrachtet werden, ob er
als Figur spricht, als kommentierende Instanz oder gar als realer Schauspieler.
Bei Musik oder Gerduschen kann dagegen haufig genauer bestimmt werden, ob
es sich um Musik oder Gerdusche der repriasentierten Welt (also der Diegese) han-
delt oder ob sie extradiegetisch erzeugt werden. Dabei spielt es narratologisch
gesehen keine Rolle, ob Musik und Gerdusche auf der Biihne erzeugt oder tech-
nisch eingespielt werden: Ein auf der Biihne spielender Musiker muss nicht
zwangsldufig Teil der erzahlten Welt sein. Grund hierfiir ist die Dynamik theatra-
ler erzdhlter Rdume, die ich in Kapitel 7 ndaher erlautern werde.

Die Frage ist nun, wie weit das narrative Potential von Gerduschen oder Mu-
sik bzw. von Kldngen geht, wie viel Einfluss der auditive TRS-Kanal also auf die
Gesamtnarration hat. Die Narrativitdat von Musik — oder weiter gefasst: von Kldn-
gen — wird sowohl von Musikwissenschaftlern als auch von Narratologen unter-
sucht, freilich mit unterschiedlichen Pramissen.® Die Problematik ist hierbei hdu-
fig, dass unterschiedliche Konzeptionen von Narrativitit zugrunde gelegt
werden, ohne diese Unterschiedlichkeit zu reflektieren. Mit einem differenzierten
Abgleich der verschiedenen Bedingungen der Narrativitat mit Musik bzw. Gerau-
schen mochte ich dieses Versdumnis der Forschung ausgleichen. Unumstritten
diirfte sein, dass beide — Musik wie Gerdusche — die Méglichkeit haben, der durch
die anderen Kandle vermittelten Narration zu widersprechen: Ein und dieselbe
Szene kann durch andere Gerdusche oder Musik vollig unterschiedlich wirken.
In diesem Punkt stehen sich Film und Theater sehr nah, wobei sich im zeitgenos-
sischen Theater eine (filmische) Tendenz auszubreiten scheint, Stimmungen und
Atmosphédren zunehmend mit musikalischen Mitteln zu erzeugen. Ob sich hier
tatsdchlich eine Konvergenz der Medien abzeichnet, miisste in einer umfassen-
deren, korpusgestiitzten Analyse untersucht werden.

6 Vgl. Chenoweth (1986); Longacre und Chenoweth (1986), die einen Uberblick iiber Analogien
zwischen musikalischen und Textstrukturen liefern; Nattiez und Ellis (1990); Abbate (1991);
Maus (2005); Ryan (2005a, 13); Meelberg (2006); Nicholls (2007); Schroder (2011); Walsh (2011b)
und Modrow (2016, 167-174).
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Musik und Gerdusche konnen relativ leicht vom Rezipienten narrativiert wer-
den, in kognitiver Hinsicht werden Narrativitdtsbedingungen damit erfiillt (vgl.
Abbate 1991, xi, McClary 1997, Seaton 2005). Levinson nennt dies ,,externally nar-
rative® (2004, 431) und beschreibt damit die werkexterne Narrativitit bzw. eine
dufere Ereignishaftigkeit, wie sie auch der Theaterkontext stets bietet. Wie steht
es jedoch um die histoire-basierten Parameter der Zustandsverdnderung und Er-
eignishaftigkeit und schlief3lich um die discours-generierende Mittelbarkeit, also
die werkinterne Narrativitat?

Sowohl Tone als auch Gerdusche sind Kldange. Musik besteht aus Ténen (=
Kldange bestimmter Dauer und regelmifliger Frequenz), die sich harmonisch (z. B.
in Akkorden) oder unharmonisch (z. B. bei dreidimensional schwingenden Kor-
pern wie Glocken) zueinander verhalten und deren Schwingungen stets perio-
disch auftreten. Gerdusche (= Kldnge unbestimmter Dauer und unregelméfliger
Frequenz) haben eine kaum feststellbare Klangh6he, da ihre Formantbereiche
stark hervortreten. Thre Schwingungen treten unperiodisch, die Teiltonfolgen un-
harmonisch und aufierdem sehr dicht auf (vgl. Michels 2005, 17). Erzdhltheore-
tisch betrachtet, haben Gerdusche jedoch — wie ich zeigen werde — ein hoheres
narratives Potential als Téne. Beide konnen Zustandsverdnderungen darstellen,
hierbei handelt es sich allerdings um strukturelle, syntaktische Merkmale, die
wie in der Sprache mithilfe des Notationssystems objektiv beschrieben werden
koénnen (z. B. Rhythmus- oder Tonartwechsel), die jedoch auf Diskursebene statt-
finden.” Eine musikalische Reprdsentation von Zustandsveranderungen ist daher
ein Diskursphdnomen; die histoire-Ebene fehlt, weil die musikalischen Parame-
ter keine in Sprache iibersetzbare Semantik haben. Die fiir eine narrative Ereig-
nishaftigkeit grundlegende histoire-Ebene wird in der Regel nicht erzeugt, wobei
sich Musik und Gerdusche an dieser imagindren Grenze abarbeiten und sie immer
wieder zu iiberschreiten suchen.

Eine Ereignishaftigkeit 1asst sich dabei leichter mit Gerduschen als mit Ténen
reprasentieren. Der Grund hierfiir liegt in der unterschiedlichen Semantik von
Gerdusch und Musik: Wahrend Musik (harmonische Tonfolgen, die Kldnge erge-
ben) nicht wie linguistische Zeichen lexikalisch festgelegte Denotate hat, eine ihr
inhdrente Symbolhaftigkeit daher erst im Zuge einer Auffiihrung festgelegt wer-
den miisste, arbeiten Gerdusche haufiger indexikalisch oder ikonographisch und
weisen damit direkter auf die bezeichnete Sache als die vom Interpreten abhan-
gigen Symbole es vermdgen. Ein Autounfall beispielsweise — der im Theater eher

7 Vgl. Nattiez und Ellis (1990, 244); Walsh (2011b, 56) und auch Hatten (1991); Levinson (2004);
Reyland (2007, 612-615) und Meelberg (2009), die Narrativitdt und Ereignisse in (instrumentaler)
Musik besprechen.
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schwierig visuell zu erzdhlen ist — kann auditiv einfacher mithilfe von Gerdu-
schen erzahlt werden als mit Musik. Der Zuschauer braucht fiir die Dekodierung
der Gerdusche (quietschende Bremsen, ein lautes Krachen, splitterndes Glas)
sehr viel weniger Vorbildung als fiir eine Riickiibersetzung derselben Geschichte,
wenn sie zuvor in die Sprache von Instrumenten iibertragen wurde; hier geniigt
sein Weltwissen, um der Erzdhlung eine narrative Ereignishaftigkeit zu attestie-
ren. Katie Mitchell macht in ihrer Inszenierung von Sarah Kanes 4.48 Psychose
am Deutschen Schauspielhaus in Hamburg (2017) sehr ausgiebigen Gebrauch
von derlei gerduschlichen Mitteln: vorbeifahrende Autos, quietschende Bremsen
und am Ende ein auf den Gleisen kreischender Zug werden auditiv reprdsentiert.

Wahrend Musik zwar diskursive Zustandsverdnderungen darstellen kann
(freilich eine noch sehr weit gefasste Narrativitdtsbedingung), stof3t sie bei der
Erzeugung narrativer Ereignishaftigkeit an ihre Grenzen. Durch Harmonik (Dur-
Moll-Wechsel und Modulation), Melodie (Intervallstruktur und Bewegungsrich-
tung), Rhythmus (Tempo, Tonldnge etc.), Dynamik (forte, piano etc.) und Instru-
mentierung vermag sie vor allem Emotionen und Stimmungen darzustellen; eine
semantische Verkniipfung zweier Zustdnde, die Darstellung von Gedanken oder
Traumen einzelner Figuren oder von Eventualitaten ist ihr jedoch nicht méglich.
Die mit den verschiedenen Intervallen, Tonarten oder Instrumenten verkniipften
Stimmungen sind nun teilweise in der Forschung lexikalisiert (vgl. Reuter 2007,
42-43, 48-49; Schneider 1997, 118ff.), sodass man hier — zumindest in Ansidtzen
— von einer dekodierbaren Symbolhaftigkeit sprechen konnte, wenngleich hier
auch ungleich mehr Fachwissen vom Rezipienten gefordert wird als bei der De-
kodierung von Gerduschen. In Bezug auf ihre narrativen Méglichkeiten lassen
sich hier die Gesten und Tanzformationen des Balletts (s. 0.) mit der Musik paral-
lelisieren — beide Formen erfordern ein stark ausgeprigtes Expertenwissen, um
dem Dargestellten Denotate zuweisen zu kdnnen, sodass sie als narrationsindi-
zierend klassifiziert werden sollten.

Eine Sonderstellung gebiihrt den Leitmotiven (vgl. Schréder 2011, 55), die am
ehesten eine narrative Ereignishaftigkeit darzustellen vermégen: Wenn inner-
halb einer Inszenierung beispielsweise eine Figur immer mit dem gleichen In-
strument oder dem gleichen musikalischen Thema verkniipft wird, dann ist es
dem Rezipienten ab einem gewissen Zeitpunkt moglich, die Figur mit diesem In-
strument oder jenem musikalischen Thema zu assoziieren, auch dann noch,
wenn die Figur nicht durch einen auf der Bithne anwesenden Schauspieler ver-
korpert wird. Leitmotive ,,generally belong to the diegetic voice alone; they re-
mind us of the elapsed time of our reading or our listening, and belong to the
artifice of discourse, not to the story it allegedly represents“, wie Abbate (1991,
55) schreibt. So ist es z. B. moglich, einen Kampf zweier Opponenten lediglich
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musikalisch zu erzdhlen — durch das Gegeniiberstellen zweier Leitmotive, die im
Vorfeld mit den beiden Kontrahenten verbunden wurden. Auch das Ergebnis die-
ses Kampfes ist musikalisch darstellbar, indem ein Instrument oder ein Thema
das andere vollstandig verdriangt, es gleichsam t6tet. Diesem Vorgang muss man
in narrativer Hinsicht eine Ereignishaftigkeit zusprechen. Die theatrale Gesamt-
narration sorgt dafiir, dass die in diesem Vorgang enthaltene Symbolhaftigkeit
vom Rezipienten dekodiert werden kann, da die Leitmotive innerhalb der Auf-
fithrungssituation zuvor mit Denotaten versehen wurden. Ahnlich funktionieren
im kulturellen Gedachtnis fest verankerte musikalische Themen der Filmmusik
(wie beispielsweise das hadufig zitierte Psycho-Thema aus dem gleichnamigen
Hitchcock-Film), die durch ihre somit leicht dekodierbare Zeichenhaftigkeit eine
Denotatfunktion erfiillen konnen (vgl. Schréder 2011, 54). Diese Moglichkeit, eine
Ereignishaftigkeit zu indizieren, bleibt jedoch eine Ausnahme.

Eine narrative Mittelbarkeit erfiillen Musik und Gerdusche nicht. Zwar kann
man ihnen die Erfiillung verschiedener Aufgaben zusprechen, die auch von ver-
mittelnden Instanzen erfiillt werden konnen — Musik kann beispielsweise para-
phrasieren, polarisieren oder kontrapunktieren (vgl. Pauli 1976, 104), wodurch
ihr eine Kommentarfunktion zukommt —, die fiir narrative Mittelbarkeit wesent-
liche Ordnungsfunktion und damit die Etablierung einer doppelten Zeitlichkeit
ist ihnen jedoch nicht gegeben. Interessant sind hier wie so hdufig die Falle, die
daran arbeiten, diese Grenzen zu iiberschreiten. Katie Mitchells Inszenierung Al-
les Weitere kennen Sie aus dem Kino (2013) am Deutschen Schauspielhaus in Ham-
burg enthilt beispielsweise Szenen, die riickwdarts laufen; ein Vorgang, der nicht
nur durch das — artistisch sehr eindrucksvolle — Riickwértsbewegen der Schau-
spieler deutlich gemacht wird, sondern eben auch durch riickwérts abgespielte
Musik, die entscheidend dazu beitragt, das riickwartige Erzdhlen als solches zu
markieren, und somit eine paraphrasierende Funktion iibernimmt, die Zeitord-
nungscharakter hat.

Um Musik oder Gerduschen mittelbare Funktionen zuzuschreiben, bedarf es
immer des Zusammenspiels der verschiedenen TRS-Kandle. Die Zeichenhaf-
tigkeit von Kldngen ist leichter zu dekodieren, wenn die anderen Kanile (vor al-
lem der visuelle und sprachliche) unterstiitzend erzdhlen. Weicht der auditive
Kanal in seiner Aussage von den anderen Kanilen ab, {ibernimmt er eine Kom-
mentarfunktion, welche die Aufmerksamkeit des Rezipienten steuern sowie hu-
moristische oder ironische Beitrdge liefern kann (vgl. auch Ryan 2005a, 10-11).
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Im Systemkomplex kommt dem auditiven Kanal damit ein h6heres narratives Po-
tential zu, als in solchen Fillen, in denen er autonom agiert.®

5.1.4 Der olfaktorische, der haptische und der gustatorische Kanal

Das Kompositmedium Theater unterscheidet sich von anderen Medien aufgrund
seiner liveness besonders hinsichtlich der zusitzlich verwendbaren olfaktori-
schen, haptischen und gustatorischen Kandle. Im Gegensatz zu den fiir die meis-
ten Theaterformen obligatorisch zu nennenden sprachlichen, visuellen und au-
ditiven Kandlen sind diese Kanile fakultativ und werden auch nur hin und
wieder bedient. Dementsprechend ist ihr narratives Potential vergleichsweise ge-
ring. Ahnlich wie der auditive Kanal kénnen diese Kanile vor allem eine Kom-
mentarfunktion {ibernehmen und das in den Hauptkandlen Erzdhlte entweder
unterstreichen oder konterkarieren. Erzdhltheoretisch gesprochen erhalten diese
Kanadle ihr narratives Potential daher jedoch auch nur im Systemkomplex. Autark
konnen sie neben der rezipientenseitigen Narrativierung héchstens Zustandsver-
dnderungen erzihlen: Ein Brand (und sein Ende) mag beispielsweise olfaktorisch
oder haptisch erzihlt werden durch den Geruch verbrannten Materials (und dem
nachtriglichen Einleiten frischer Luft) oder plétzlichen Temperaturanstieg (und
nachtraglichem Temperaturabfall), den der Zuschauer korperlich wahrnehmen
kann. Die Abfolge eines Meniis mag gustatorisch erzdhlt werden, wobei jedem
Zuschauer die Moglichkeit des Probierens verschiedener Speisen gegeben sein
miisste. Der Konjunktiv weist bereits darauf hin, wie weit man sich hier in das
Gebiet der Spekulation begibt und wie wenig das zeitgendssische Theater tat-
sdchlich mit diesen Moglichkeiten hantiert. Freilich bendotigte es hier auch eines
Publikums mit duf3erst stabilem Nervengeriist, das bei Brandgeruch und anstei-
gender Temperatur das Vertrauen in die Reprasentativitdt des Dargestellten nicht
verliert und nicht die Flucht ergreift. Eine olfaktorische, haptische oder gustato-
rische Ereignishaftigkeit ldsst sich aufgrund der duflerst vagen und nur fiir Allge-
meinplatze giiltigen Verkniipfung von Bezeichnendem und Bezeichnetem nicht
herstellen.

8 Vgl. Hansen (2010, 149), der diese Thematik hinsichtlich der Musik in Musicalfilmen beriihrt.
Die musikalischen Einlagen in diesen Filmen sind ebenfalls immer in einen multimodalen Sys-
temkomplex eingebettet und erlangen somit ein hoheres narratives Potential als in isolierter
Weise, z. B. wenn sie bereits Erzdahltes wiederholen und dadurch kommentieren.
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Olfaktorisch kann z. B. auch durch das Rauchen von Zigaretten erzidhlt wer-
den, durch das Zubereiten oder Verzehren von warmen Speisen, oder — ein dras-
tischeres und fiir die meisten Rezipienten vermutlich eher absto3endes Beispiel
— durch das Entleeren des Darms oder der Blase durch einen oder mehrere Schau-
spieler auf der Biihne. Haptisches und gustatorisches Erzdhlen wird méglich
durch die — heute alltiglich gewordene — Uberschreitung der vierten Wand und
durch das Betreten des Zuschauerraums: Die Schauspieler konnen die Zuschauer
so auch korperlich beriihren oder ihnen etwas zu essen oder zu trinken anbieten.
Auch wird haufig - vor allem in postdramatischen Inszenierungen — mithilfe von
Wasser haptisch erzahlt, wenn z. B. das Publikum nass gespritzt oder gar mit
Wasserbomben beworfen wird. Wie stark diese Erzdhlkanile bedient werden,
liegt im Ermessen — und moralischen Empfinden - des Autorenkollektivs.

5.1.5 Resiimee

Fasst man nun die in diesem Kapitel besprochenen Kandle des TRS mit ihrem
narrativen Potential zusammen, so ldsst sich folgende Narrativitatsmatrix
(Abb. 11) mehrkanaligen Erzdhlens erstellen.

Abb. 11: Narrativitdtsmatrix mehrkanaligen Erzahlens im Theater

Auch hier sei noch einmal betont, dass die Kanéle nicht auf einer logischen Ebene
nebeneinander gestellt, sondern dass das unterschiedliche narrative Potential
verglichen wird: Der sprachliche Kanal arbeitet selbst stets auditiv oder visuell.
Die Untersuchung des narrativen Potentials visueller und auditiver Zeichen be-
zieht sich entweder auf Aspekte aulerhalb der Sprache bzw. auf Begleiterschei-
nungen des Sprechens wie Stimmhohe, Stimmlautstarke etc. oder Nebenerschei-
nungen visuell reprasentierter Sprache wie z. B. die Typographie von Schrift oder
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Gestaltung von Schrifttafeln usw. Das Schaubild ist ferner darum bemiiht, anzu-
zeigen, welche Narrativitdtsbedingungen die einzelnen Kanile erfiillen, wenn sie
autonom und damit auflerhalb des Systemkomplexes agieren. Die Fille, in denen
das Plus eingeklammert ist, stehen somit fiir Ausnahmen (wie sie z. B. durch Leit-
motive erzeugt werden kdnnen) oder fiir narrative Moglichkeiten, die nur durch
die Einbettung der einzelnen Kandle in das dynamische Reprdsentationssystem
gegeben sind.

5.2 Das Verhiltnis der Erzdhlkandle zueinander: Von
Reduktion und postdramatischer Reiziiberflutung

Die einzelnen Kandle des TRS kénnen im Zuge einer performativen Narration an
einem Strang ziehen - sich also gleichsam unterstiitzen — oder sich untereinan-
der in ihrem semiotischen und auch narrativen Gehalt widersprechen. Viele For-
scher, die sich mit multimodal organisierten Medien beschiftigen, beobachten
und beschreiben diese unterschiedlichen Verhiltnisse der (Erzdhl-)Kanéle zuei-
nander. Abbildung 12 veranschaulicht die méglichen Relationen der einzelnen
Erzdhlkanile zueinander. Die Begrifflichkeiten werde ich im Folgenden erldu-
tern.

Abb. 12: Das Verhaltnis der Erzahlkanédle zueinander

Neben anderen beobachtet Lwin (2010, 372), dass die unterschiedlichen Kanile
nicht zwangsldufig komplementar verlaufen, sondern sich auch widersprechen
konnen. Und auch in Kuhns Modell werden die unterschiedlichen Verhiltnisse
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von visueller (VEI) und sprachlicher Erzidhlinstanz (SEI) untersucht. Das Verhilt-
nis von VEI und SEI kann dabei disparat, komplementdr oder iiberlappend sein
(vgl. Kuhn 2011, 98-99), dadurch jeweils unterschiedliche Bedeutungsdimensio-
nen er6ffnen und der Narration somit andere Richtungen erméglichen.

Auch Pfister beschéftigt sich mit der Relation der unterschiedlichen Kanéle.
Wenn sich Gesprochenes und Gezeigtes bedingen, nennt Pfister das ,analytische
Relation“ — sie dominiere im klassischen Drama. Gehe das mimisch-gestische
Spiel (das, was der visuelle Kanal zeigt) iiber die Inhalte des Gesprochenen hin-
aus, relativiere sie oder widerspreche ihnen, so spricht Pfister von einer ,,synthe-
tischen Relation® — sie dominiere im realistischen Drama (Pfister 2001, 40-41).
Zum einen muss hier Pfisters plurimediales Verstdndnis von Dramen in Betracht
gezogen werden, nach dem auch Gezeigtes und gestisches Spiel dem originalen
Dramentext inhdrente Modi sind und sich nicht auf wirkliche Theaterinszenie-
rungen beziehen, so wie sich Kuhns VEI auf das Gezeigte tatsdchlicher Filme be-
zieht. Zum anderen muss man im Vergleich zu Kuhn den Unterschied zwischen
Gesprochenem und der SEI beachten, denn nicht alles, was die Figuren sagen,
gehort in Kuhns Modell zu dieser fakultativen Instanz, die nur narrative Elemente
in sich vereint, wiahrend Pfister ,,sprachlich vermittelte” und ,,aufiersprachlich
vermittelte Information“ unterscheidet. Am ehesten ist dieser Dualismus mit dem
mimetischen und diegetischen Erzihlen von Niinning und Sommer (2008) zu pa-
rallelisieren.’ Das Verhiltnis dieser beiden Kanéle kann laut Pfister durch Diskre-
panz, Komplementaritdit oder Identitdit charakterisiert sein. So zeige sich die Iden-
titdt beispielsweise durch im Text vorhandene rdumliche Deiktika, die direkt
visuell mitgetragen werden (durch Deuten beispielsweise), oder ein Sich-Zuwen-
den, wenn eine Figur eine andere anspricht usw. Auch wenn bestimmte Gegen-
stande verbal thematisiert werden und diese gleichzeitig auf der Biihne als Re-
quisiten erscheinen, sei das Verhiltnis identisch (vgl. Pfister 2001, 74-75).
Derartige — im Theater hdufig vorkommende aber selten tatsdchlich beobachtete
— Phdnomene bezeichne ich in Anlehnung an Kuhn als iiberlappende Verhalt-
nisse der einzelnen TRS-Kanile."

9 Vgl. Kap. 4.2

10 Kuhns ,liberlappend” und Pfisters ,Identitdt“ beschreiben die gleiche Art von Verhaltnis.
Mir scheint Kuhns Begriff treffender zu sein, da Gezeigtes und Gesprochenes per definitionem
niemals tatsdchlich ,identische“ Inhalte iibermitteln kénnen. Dies wird in der performativen
theatralen Narration noch augenfilliger, wenn die einzelnen TRS-Kandle tatsdchlich autarke In-
halte zur Gesamterzdhlung beisteuern.
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Ein komplementdres Verhiltnis der Erzdhlkanale zeichnet sich dadurch aus,
dass die einzelnen Kanéle des TRS zusétzliche Informationen zur Verfiigung stel-
len, die in den jeweils anderen TRS-Kanélen nicht gegeben werden. ,,[D]ie Rela-
tion der Komplementaritit [hat] eine die Relation der Identitit begleitende, die
sprachliche Informationsvergabe zum geschlossenen Illusionsmodell von Wirk-
lichkeit ergdnzende Funktion®, wie Pfister (2001, 76) es ausdriickt. Ferner kann
aber auch die Informationsvergabe eines bestimmten Erzdhlkanals stark iiber-
wiegen (z. B. wenn Figuren sich wortlos im Raum bewegen oder in der Dunkelheit
Gerdusche ertonen); auch dies ist eine Form der Komplementaritdt (vgl. auch Pfis-
ter 2001, 75-77).

Die jiingere Entwicklung des diskrepanten (bzw. disparaten) Verhéltnisses
von Gezeigtem und Gesprochenem schreibt Pfister den innovativen Bestrebun-
gen von Dramen der Moderne zu. Der visuelle Kanal zeigt hier beispielsweise In-
halte, die jenen durch die Sprache vermittelten widersprechen kénnen: Pfister
(2001, 77-79) bringt das Beispiel von Becketts Figuren aus Warten auf Godot, die
sagen, sie wiirden nun gehen, dann aber an Ort und Stelle stehenbleiben. Diese
Art der Diskrepanz ist noch im Dramentext angelegt und ldsst sich im Verhiltnis
von Haupt- und Nebentext ablesen. Interessanter wird es, wenn bei einer konkre-
ten Inszenierung ein diskrepantes Verhdltnis zutage tritt. Dies ist historischen
Wandlungen unterworfen, in unserer Zeit aber sehr haufig der Fall, zieht man
den Behauptungscharakter oder die ikonographische Zeichenhaftigkeit vieler
Raumlichkeiten oder Requisiten des Theaters in Betracht. In Stemanns Faust I
besteht das Schmuckkastchen in Margaretes Zimmer z. B. aus mehreren ineinan-
der gedrehten Lichterketten, die von der Decke hidngen. Der erzielte Effekt eines
diskrepanten Verhiltnisses in einer konkreten Szene muss im Einzelfall unter-
sucht werden; er kann z. B. gesellschaftskritisch sein oder den Reprdsentations-,
Fiktions- oder Textcharakter des Dargestellten verdeutlichen.

Der Effekt, den jeder TRS-Kanal auf die Gesamtnarration haben kann, hangt
unmittelbar mit seinem narrativen Potential zusammen: Da der sprachliche und
der visuelle Kanal auch im autonomen Agieren aufierhalb des systemischen Zu-
sammenhangs eine Mittelbarkeit aufweisen kénnen, weil sie das héchste Narra-
tivitdtspotential besitzen, fallen diese beiden Kanale in einer Verhaltnisevalua-
tion auch am stdrksten ins Gewicht. Stehen sie in einem komplementdren oder
iiberlappenden Verhdltnis, wird ein diskrepant wirkender olfaktorischer Kanal
nicht viel oder gar nichts an der Gesamtnarration dndern konnen. Stehen die bei-
den jedoch selbst in einem diskrepanten Verhiltnis zueinander, dann ist es viel-
leicht gerade der olfaktorische Kanal mit seinem Input, der die entscheidenden
Hinweise liefern kann, ob der visuelle oder der sprachliche Kanal im spezifischen
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Fall der vertrauenswiirdigere ist. Ein Beispiel kann die Relationalitdt verdeutli-
chen: Stellen wir uns vor, dass im sprachlichen Kanal von grofer momentaner
Lautstdrke erzdhlt wird, der visuelle Kanal im Hintergrund wild tanzende Men-
schen zeigt, der auditive Kanal jedoch schweigt bzw. dadurch von grof3er Ruhe
erzdhlt, dass eben keinerlei Musik zu horen ist." Als Rezipient ist man in dieser
Situation wohl eher geneigt, die laute Musik als theatrale Behauptung zu begrei-
fen und davon auszugehen, dass innerhalb der Diegese tatsidchlich eine grofie
Lautstdrke herrscht, als den Figuren Wahrnehmungsstérungen zu attestieren.
Dies liegt am hoheren narrativen Potential des sprachlichen und visuellen Ka-
nals. Ganz anders sdhe es aus, wenn z. B. auch der visuelle Kanal von grofier
Ruhe erzdhlte, indem die Menschen im Hintergrund nicht wild tanzten, sondern
friedlich schliefen. Hier ist die Annahme einer Wahrnehmungsstérung bei einer
oder mehreren der sprechenden Figuren schon sehr viel begriindeter. Alleine hat
der sprachliche Kanal einer Koalition anderer Kanéle nicht mehr geniigend ent-
gegenzuhalten, um die Gesamtnarration nachhaltig zu bestimmen. Das multimo-
dale performative Erzdhlen im Theater ist vor diesem Hintergrund immer als re-
lationales Gefiige der verschiedenen Erzdhlkandle zu begreifen und zu evaluie-
ren.

Eine solche noch vergleichsweise impressionistische Verhiltnisevaluation
ldsst sich nun im Sinne einer Operationalisierbarkeit (vgl. Moretti 2013) mathe-
matisch schematisieren, um somit das Wirkungsverhiltnis der Kanile auf abs-
traktere Weise darstellbar zu machen, was nicht bedeuten soll, dass bei jeder
Analyse einer spezifischen Inszenierung mit mathematischen Formeln umgegan-
gen werden muss. Die mathematische Schematisierung erfolgt nun, indem man
den einzelnen Narrativitdtsbedingungen unterschiedliche Zahlenwerte zuord-
net:

—  Mittelbarkeit = +/- 4

—  Ereignishaftigkeit = +/- 3

—  Zustandsverdnderung = +/— 2

— rezipientenseitige Narrativierung = +/— 1

Wirkt ein Kanal {iberlappend oder komplementdr, so addieren wir ausgehend
vom sprachlichen Kanal sein jeweiliges Narrativitatspotential, wirkt er diskre-

11 Wihrend in meinem Beispiel keine Musik zu horen ist, konnen die Stimmen der sprechenden
Schauspieler laut rufen, um die vermeintliche Lautstédrke zu {ibertonen. Somit steht nur ein Teil
des auditiven Kanals in diskrepantem Verhéltnis zu den anderen Kandlen. Auch innerhalb der
Kandle kann es folglich widerspriichliche Einwirkungen auf die Gesamtnarration geben.
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pant, subtrahieren wir es. Im oben genannten Beispiel wird sprachlich von gro-
Ber Lautstirke erzdhlt (+4). Wird auch visuell (durch tanzende Personen) von die-
ser Lautstdrke erzdhlt, addieren wir, weil der visuelle Kanal hier ereignishaft ist,
drei Narrativitdtspunkte (4 + 3 = 7). Der auditive Kanal (der die angeblich in der
Diegese spielende Musik nicht reprisentiert) kann nun von diesen sieben Punk-
ten hochstens zwei (Zustandsverdnderung) und in Ausnahmen drei (Ereignishaf-
tigkeit durch Leitmotive) abziehen. Der entstehende positive Wert (5 oder 4) zeigt
das Ergebnis der Evaluation an: Man muss davon ausgehen, dass in der Diegese
tatsdchlich laute Musik lauft. Das Gegenbeispiel, in dem auch der visuelle Kanal
diskrepant agiert (im Hintergrund schlafende statt tanzende Menschen), kommt
auf ein anderes Ergebnis: 4-3=1 (sprachlich minus visuell), 1-2=-1 bzw.
1 -3 = -2 (Subtraktion des diskrepant wirkenden auditiven Kanals). Der resultie-
rende negative Wert zeigt an: In der Diegese spielt h6chstwahrscheinlich keine
laute Musik, die Figuren miissen eine Wahrnehmungsstérung haben, oder es
muss andere Griinde fiir ihr Verhalten geben. Mit dieser mathematischen Verhalt-
nisevaluation wird es moglich, auf schematisch abstrakte Weise mehrkanalige
oder multimodale Narration zu bewerten und schliefilich auch eine Aussage iiber
den Narrativitatsgrad der Gesamtnarration zu treffen.

Der Ansatz eines dynamischen mehrkanaligen Reprdsentationssystems lasst
sich auch auf angeblich kategorial vom klassischen Reprdsentationstheater zu
unterscheidende Theaterformen anwenden. Als Beispiel soll hier das postdrama-
tische Theater herangezogen werden, in dem die Grenzen zwischen den Kanilen
héufig gezielt verwischt und andere Ebenen betont werden. Lehmann (1999, 44)
schreibt iiber das postdramatische Theater: ,,Es ist nicht verwunderlich, daf} mit
diesem Theater die Liebhaber anderer Kiinste [...] oft mehr anzufangen wissen als
der aufs literarische Erzdhltheater eingeschworene Besucher®. Der Grund hierfiir
liegt darin, dass postdramatische Theaterformen sehr viel starker die Plurimedi-
alitdt der Inszenierung betonen und verstdrkt auf die inszenatorischen, appella-
tivischen, aber auch narrativen Moglichkeiten anderer Medien setzen. In post-
dramatischen Inszenierungen, die kein inneres Kommunikationssystem mehr
errichten wollen, werden die dufleren kommunikativen Ebenen direkt verhan-
delt, weshalb sich das postdramatische Theater auch selbst als Ereignis oder
Happening betrachtet.””? Durch eine starke Korperlichkeit (z. B. durch reale Verlet-
zungen des Schauspielers oder Performancekiinstlers) oder durch die Aufhebung
der dualistischen Trennung zwischen Biihne und Zuschauerraum durch neuar-
tige Spielorte begegnen sich Zuschauer und Schauspieler direkt, ohne dass ein

12 Zum Ereignisbegriff der Theaterwissenschaft sowie Differenzen und Verbindungspunkte zur
narratologischen Ereignishaftigkeit vgl. Kap. 2.2.
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Fiktionsvertrag zwischen ihnen stiinde. Die Zuschauer kdnnen so geradezu ge-
notigt werden, selbst zu Akteuren zu werden und somit aktivim Autorenkollektiv
mitzuwirken (Fischer-Lichte 2003, 23-24). Jedoch gibt es in postdramatischen
Performances auch genau gegensitzliche Stromungen.

Vielfach tritt [im postdramatischen Theater] an die Stelle der vom Text regulierten eine vi-
suelle Dramaturgie, die besonders im Theater der spaten 70er und der 80er Jahre die abso-
lute Herrschaft erreicht zu haben schien, bis sich in den 90er Jahren eine gewisse ,,Wieder-
kehr des Textes* (der freilich nie ganz verschwunden war) abzeichnete.

(Lehmann 1999, 159)

Denn auch der sprachliche Erzdhlkanal kann im postdramatischen Theater do-
minant sein, ndmlich in sogenannten Narrationen, d. h. Stiicken, bei denen vor
allem erzdhlt wird, sodass die eigentliche Handlung in der sprachlich erzeugten
Metadiegese stattfindet, wiahrend auf der Biihne selbst vielleicht gar nichts pas-
siert, auBer dass ein Schauspieler auf einem Stuhl sitzt und spricht (Lehmann
1999, 196-98). Lehmann (1999, 261) zieht den Schluss: ,,Das neue Theater vertieft
nur die nicht so neue Erkenntnis, daf3 zwischen Text und Szene nie ein harmoni-
sches Verhiltnis, vielmehr stets Konflikt herrschte.“ Dadurch wird auch das dis-
krepante Verhdltnis zwischen dem sprachlichen und den anderen Erzdhlkandlen
verscharft. Denn auch die anderen Kandle des TRS kénnen im postdramatischen
Theater stirker bedient werden. Wihrend Fludernik (2008, 362) sich auf
klassische Inszenierungen bezieht, wenn sie schreibt: ,In drama, on the whole,
characters talk on stage and there may be diegetic music or noise, but there is
little non-diegetic sound. The film genre departs from the conventions of the
stage by providing a continuous soundtrack®, ist dies in moderneren Inszenier-
ungen (wie z.B. im Inszenierungsstil Nicolas Stemanns oder Antii Romero
Nunes’, aber auch Bastian Krafts) hdufig anders. Lehmann (1999, 155) schreibt in
diesem Zusammenhang: ,[E]in bedeutendes Kapitel des Zeichengebrauchs im
postdramatischen Theater [ist] die durchgédngige Tendenz zur Musikalisierung
nicht allein der Sprache. Es entsteht eine eigene auditive Semiotik.*

Das Verhéltnis der Erzdhlkandle des Theatralen Reprasentationssystems zu-
einander ist somit nicht nur jeweils fiir die spezifische Theaterform ausgestaltet,
sondern unterliegt auch historischen Schwankungen. So ist der funktionale Ge-
brauch von Geriichen oder Geschmackseindriicken nur méglich, wenn die Thea-
terform keine uniiberschreitbare ,,vierte Wand“ behauptet und ein direkter Aus-
tausch zwischen oder eine Vermischung von Biihne und Zuschauerraum
stattfinden kann. Zudem ist das Theater immer im gr6f3eren Rahmen anderer po-
puldrer Medien zu sehen: Wir leben in einem hochgradig audiovisuellen Zeital-



Aus der Praxis =—— 135

ter, die Digitalisierung von Bildern und Audioaufnahmen sorgt dafiir, dass visu-
elle und auditive Eindriicke immer schneller aufeinander folgen und dadurch
kurzlebiger werden. Davor kann sich auch das Theater nicht versperren und
spricht nicht nur durch die Integration von live-Kameratechniken und Videoein-
blendungen dem visuellen und auditiven TRS-Kanal gegeniiber dem sprachli-
chen einen gréf3eren narrativen Einfluss zu. Auch technische Innovationen in der
Biihnentechnik und flexiblere Biihnenbilder erlauben immer wieder andere For-
men des visuellen Erzdhlens. Das Theater ndhert sich einerseits anderen audio-
visuellen Medien an und iibernimmt deren erzdhlerische Methoden, nimmt an-
dererseits aber auch immer wieder ganz bewusst eine Gegenposition ein und
lasst iiber lange Passagen oder in ganzen Inszenierungen die Sprache erzédhlen.
Nicht zuletzt nimmt es damit seine Rolle als raumzeitliche Kunst wahr und spielt
postdramatisch durch bewusstes Einsetzen reiziiberflutender Bilder- und Audio-
Welten einerseits und durch kontrastiv wirkende Leere und Sprachmacht ande-
rerseits mit dem Vergehen der Zeit, die das Publikum mit den Darstellern im Mo-
ment der Auffiihrungssituation im gleichen Raum teilt.

5.3 Aus der Praxis: Erzahlkandle im Goldenen Drachen

In der ersten Szene von Schimmelpfennigs Inszenierung Der Goldene Drache hal-
ten sich Falk Rockstroh und Johann Adam Oest seidene Halstiicher um den Hals,
wenn sie als Stewardessen sprechen. Dieses Halstuch ist alleine nicht narrativ,
wird aber sprachlich unterstiitzt und so im Systemkomplex zur Konstituierung
der Stewardessfiguren funktional mit Bedeutung belegt.

Der sprachliche Kanal dominiert im Goldenen Drachen alle anderen TRS-Ka-
ndle. Bei der mentalen Rekonstruktion der erzdhlten Welt halten wir als Zu-
schauer daher fiir wahr, was wir sprachlich erzdhlt bekommen, nicht, was visuell
prdsentiert wird. Die klar markierte Mittelbarkeit des sprachlichen TRS-Kanals
bewirkt im Systemzusammenhang, dass wir auch das visuell Dargestellte als ver-
mittelt begreifen und folglich als symbolische bzw. ikonigraphische Reprédsenta-
tion deuten konnen.

Der Zuschauer wird somit von Anfang an trainiert, viele Aspekte der Reprdsenta-
tion auszuklammern. Fragen wie z. B. ,Warum ist der Chinese eine Frau?*, ,,Wa-
rum sind die Stewardessen dltere Manner?“, ,,Warum haben die Stewardessen
Schiirzen um?“, ,,Warum horen die Gaste des Restaurants den Chinesen nicht
schreien, obwohl er doch neben ihnen kniet?*“ usw. kommen daher gar nicht erst
auf und miissten im Reprisentationszusammenhang mit Walton (1990, 176) als
,»silly questions* kategoriesiert werden. Diese Kontraste gehoren zum Stil der In-
szenierung und werden schnell als solcher erkannt oder auch zur humorvollen
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Unterhaltung genutzt, wenn beispielsweise Johann Adam Oest (bei der Aufzeich-
nung 63 Jahre alt) in der Rolle des ,jungen Mannes“ sein Oberteil auszieht und
die Jugend seines Korpers beschreibt. Die Inszenierung kann als eine moderne
Form epischen Theaters verstanden werden. Dies und die festgestellte narrative
Mittelbarkeit lassen bereits auf einen hohen Narrativitdtswert des Dargestellten
schlieBen. Und tatsdchlich wird durch die Montage der einzelnen Szenen (in der
gesamten Inszenierung) und durch Figuren-, Erzdhler- und Schauspielertexte in
den einzelnen Szenen zwar das dramatische Illusionsprinzip gestort, in den ein-
zelnen Momenten selbst verhalten sich sprachlicher und visueller Kanal jedoch
stets komplementdr bzw. iiberlappend: Ein Erzdhlertext wird niemals mit einer
figlirlichen Korperlichkeit gesprochen, ein Figurentext impliziert immer auch
eine figiirliche Stimmfirbung und Korperhaltung (die angesprochenen Kontraste
in der Schauspielerbesetzung sind in ihrer Widerspriichlichkeit héchst regelma-
Rig) und die hier als Schauspielertext gekennzeichneten Passagen werden immer
durch eine bestimmte Kérperhaltung und Blickrichtung (mimic und deictic gestu-
res) als solche markiert. Die Narrativitdtswerte der einzelnen Kanile miissen mit-
hin addiert werden und erzeugen die starke und intuitiv wahrnehmbare Narrati-
vitdt der Darstellung. Wahrend gustatorische und haptische Elemente nicht
bedient werden, steht auch der illustrierende auditive Kanal (es wird ostasiatisch
anmutende Musik gespielt und gelegentlich ein Gong geschlagen) in iiberein-
stimmendem Verhaltnis zu sprachlichem und visuellem Kanal und erhéht zu-
sdtzlich den Narrativitatswert der Gesamtnarration.



6 Zeitlichkeit einer Theaterinszenierung

Die Zeit ist das Phdnomen, das sich iiber simtliche Aspekte einer theaternarrato-
logischen Modelentwicklung erstreckt: In narratologischer Hinsicht ist es Grund-
lage fiir beinahe jede Konzeption von Narrativitit, und auch in theatertheoreti-
schen Schriften finden sich immer wieder Behandlungen der Zeitlichkeit, sind
doch Theaterauffiihrungen oder -inszenierungen eine Kunstform, die sich in ei-
nem bestimmten Zeitrahmen entfaltet und auf vielerlei Ebenen Zeitlichkeit direkt
oder indirekt thematisiert. Und schlief3lich macht auch die performative Kunst
(im Theater wie in der Performance Art) das Vergehen von Zeit oder das gemein-
same Erleben und Empfinden von Zeit immer wieder selbst zum Thema der jewei-
ligen Auseinandersetzung.

Von aufen nach innen gehend, werde ich in diesem Kapitel zunéchst die spe-
zifische Zeitauffassung der performativen Theaterkunst beleuchten: Auch wenn
sich eine Auffiihrung immer im Moment ihrer Entstehung erschopft, transitorisch
ist, wie Lessing (1954, 10) es ausdriickt,! muss es Elemente geben, die iiber den
zeitlichen Rahmen der Auffiihrungssituation hinaus Bestand haben und analy-
sierbar bleiben. Im nichsten Schritt werde ich schliefSlich Genettes (1998) Kate-
gorien der Zeitlichkeit in mein theaternarratologisches Modell integrieren, dabei
jeweils auf performative Besonderheiten hin iiberpriifen und um die Kategorie
des zeitgleichen Erzdhlens erweitern, die ein Alleinstellungsmerkmal performa-
tiver Kiinste ist.

6.1 Verganglichkeit der Auffiihrung und Unverganglichkeit
der Inszenierung

Das hic et nunc der Auffithrungssituation ist die Besonderheit der performativen
Theaterkunst gegeniiber anderen geschichtenerzdhlenden Medien. Theater ist et-
was Besonderes, weil es eben nicht technisch reproduzierbar ist, weil es die leib-
liche Anwesenheit des Zuschauers und des Akteurs im gleichen Raum zur glei-
chen Zeit fordert. Daher behandelt jede Theaterauffiihrung auch immer die
Gegenwart der Auffithrungssituation selbst, ist — so konservativ sie auch erschei-
nen mag — immer per se aktuell. Seel (2001, 53) schreibt diesbeziiglich: Wir brau-
chen Inszenierungen, ,,weil es uns nach einem Sinn fiir die Gegenwart unseres
Lebens verlangt“. Es handele sich beim performativen Erzdhlen immer um eine

1 Vgl. Kap. 2.4.2.
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»Inszenierung von Gegenwart [als] etwas, das hier und jetzt geschieht, und das
sich darum, weil es Gegenwart ist, jeder auch nur anndahernd vollstdndigen Er-
fassung entzieht“. Wahrend nun aber die Auffithrung unwiederbringlich vorbei
ist, bleiben dem Analytiker zahlreiche Hilfsmittel, um iiber die Inszenierung zu
sprechen und sie zu interpretieren: Fischer-Lichte (2001, 233-244) thematisiert
die unterschiedlichen Probleme der Auffiihrungsanalyse und nennt vor allem Vi-
deoaufzeichnungen, Mitschriften und die Erinnerung als Materialquellen. Durch
diese partielle Wiederholbarkeit einer Auffiihrung wird es méglich, die Inszenie-
rung als ein unvergidngliches Medium zu begreifen. Tecklenburg (2014, 308-309)
betont in ihrem rezeptionsorientierten Ansatz, dass diese Reproduktion der Auf-
fiihrung selbst eine narrative Technik sei und dass daher ,,das Erzdhlen als Praxis
gerade zu einem zentralen Anliegen von Auffiihrungstheorie und Auffiihrungs-
analyse“ gemacht werden miisse.

6.2 Gleichzeitiges Erzdhlen? Die liveness einer Auffiihrung
versus Zeitpunkt des Erzdhlens

Zum Zeitpunkt des Erzihlens stellt Genette (1998, 153-162) vier Kategorien auf,

die stets die Relation des Erzdhlens zum Erzdhlten anzeigen:

—  spdteres Erzihlen — der Erzdhlakt findet nach dem Geschehen statt (meistens
erzahlt im Priteritum oder Perfekt);

—  friiheres Erzdhlen — der Erzdhlakt findet vor dem Geschehen statt (erzdhlt im
Futur);

—  gleichzeitiges Erziihlen — der Erzdhlakt findet gleichzeitig mit dem Geschehen
statt (erzdhlt im Priasens) und

— eingeschobenes Erzdhlen — der Erzahlakt wird immer wieder vom Geschehen
unterbrochen.?

Die Tatsache, dass performatives Erzahlen immer live ist, erdffnet einerseits die
Moglichkeit, die Erzdhlzeit (= Darstellungszeit = Rezeptionszeit) fiir jede Auffiih-

2 Ryan (2006, 15) unterscheidet retrospektive, simultane und prospektive Narrativitdtsmodi,
womit sie die ersten drei Genette’schen Kategorien beschreibt. Zum eingeschobenen Erzdhlen
duflert sie sich nicht, es ist jedoch anzunehmen, dass dieses in ihre Kategorie des simultanen
Erzdhlens fillt. Rimmon-Kenan (2004, 90-91) nennt wie Genette vier Kategorien zur Beschrei-
bung der zeitlichen Verhéltnisse von histoire und discours, ordnet Tagebucheintrige jedoch in-
teressanterweise der simultanen und nicht der eingeschobenen (,intercalated“) Narration zu
9.
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rung ziemlich exakt anzugeben. Andererseits kann ,,[d]ie physische, wahrnehm-
bare Form der Biihne [...] leicht die Einsicht verdecken, daf} sie so gut wie ein
erzdhlter Schauplatz ein gedachter, imagindarer, fiktiver Raum ist, Raum und Zeit
in ihrem Bereiche gleichfalls begriffliche und nicht deiktische Form haben*
(Hamburger 1977, 170), dass Erzdhlzeit und erzéhlte Zeit immer zu unterscheiden
sind, sobald eine Reprdsentation gegeben ist. Ferner verleitet die liveness auch
leicht dazu, den Zeitpunkt des Erzidhlens (bzw. das, was Lahn und Meister [2013,
16] genauer ,,Erzidhlerzeit* nennen, um die Dauer des Erzdhlaktes im Gegensatz
zum missverstandlichen Zeitpunkt hervorzuheben) mit der Erzdhlzeit gleichzu-
setzen und daher zu iibersehen. Wie in anderen Erzdhlmedien ladsst sich diese
dritte Zeitebene jedoch auch im Theater feststellen. Dieses Teilkapitel widmet
sich nun der Erzahlerzeit bzw. der Zeitlichkeit, die dem TRS zuzuschreiben ist,
die ich analog zum Begriff der Erzdhlerzeit im Folgenden TRS-Zeit nennen werde.

In vielen erzdhltheoretischen Forschungsbeitrdgen wird das nachtragliche
Erzdhlen als Regelfall der verbalen Narration gesehen. Prince (1982, 27-29) ver-
tritt wie Genette die Meinung, die erzdhlten Ereignisse gingen dem Erzdhlen im-
mer voraus. Der Leser imaginiere dabei aber hdufig das epische Préteritum als
gegenwadrtig, nicht verbal, sondern psychologisch. Auch ein nachtrdgliches Er-
zdhlen hole das Geschehene immer in die (psychologische) Gegenwart des Rezi-
pienten und dessen Rezeptionssituation. Dass ein gleichzeitiges Erzdhlen im
schriftlichen Erzdhlen nur anndhernd mdglich ist, differenzieren sowohl Genette
als auch Prince nicht. Auch Schmid geht in seinem Modell des Erzdhlens davon
aus, dass die Geschichte vor der Erzdhlung existiert und einzelne Momente der
histoire im Zuge des Erzdhltwerdens durch die Erzdhlinstanz ausgewahlt werden
(Schmid 1982, 94 und 97) und somit also das nachtrégliche Erzihlen der Regelfall
ist.

Bereits Hamburger (1977, 61, 171) macht jedoch darauf aufmerksam, dass im
fiktionalen Erzdhlen ,,das Priteritum seine grammatische Funktion, das Vergan-
gene zu bezeichnen, verliert” und konstatiert fiir das Theater: ,In der Tat ent-
spricht die Theaterbiihne nichts anderem als dem Préteritum der Erzdhlung.“
Cohn (1990, 781, 1999, 97-98) wendet sich mit Bezug auf Hamburger ebenfalls
gegen die Annahme, die histoire ginge dem discours immer voraus und betont
den Unterschied zwischen historischem und fiktionalem Erzdhlen. Wahrend in
der narrativen Geschichtsschreibung tatsidchlich von bereits vorhandenem Mate-
rial (bereits Geschehenes) ausgewéhlt werden kann, das Narrative also eine Re-
ferenz zum tatsidchlich Gewesenen aufweise, fehle im fiktionalen Erzdhlen dieser
Referenzrahmen.
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Tatsdchlich sollte man jedoch in jeder Form des Erzdhlens unterscheiden, ob
ein homodiegetischer Erzdhler von Ereignissen aus seiner eigenen Diegese er-
zdhlt, oder ob die jeweilige Erzdahlung eine heterodiegetische Erzdhlinstanz bzw.
ein heterodiegetisches Repriasentationssystem aufweist. Im letzteren Fall scheint
ein zeitliches Inbezugsetzen der beiden unterschiedlichen ontologischen Ebenen
erstens nicht moglich und zweitens ein solcher Versuch auch nicht erkenntnis-
fordernd. Eine zeitliche Relation zwischen histoire und discours zu analysieren ist
nur sinnvoll, wenn diese beiden Ebenen den gleichen ontologischen Status auf-
weisen. In Hamburgers (1977, 61-62) Worten ausgedriickt, die sich wiederum auf
den Grammatiker Christian August Heyse bezieht, heif3t es: Das ,redende Sub-
jekt*“ bzw. die ,,Ich-Origo*“ muss einen Bezugspunkt in der Vergangenheit, Gegen-
wart oder Zukunft haben, von der es berichtet, da es sich bei diesen um ,,subjek-
tive Tempora“ handele (vgl. Cohn 1999, 98).

Die Annahme, Erzdhlungen prasentierten ihre Geschichten immer nachtrag-
lich, hat jedoch eine lange Tradition. Auch in einem Vergleich von epischen und
dramatischen Texten kann sie als Argumentation herangezogen werden. So be-
ziehen sich Schiller und Goethe auf die Zeitlichkeit, wenn sie die beiden ver-
meintlich verschiedenen Gattungen vergleichen und konstatieren: ,,[IJhr grofler
wesentlicher Unterschied beruht aber darin, daf3 der Epiker die Begebenheit als
vollkommen vergangen vortrdagt, und der Dramatiker sie als vollkommen gegen-
wartig darstellt“ (Goethe 1827, 1).

Darauf baut Friedemann (1969 [1910]) auf, wenn sie sich mit dramatischer
und epischer Illusion beschiftigt und konstatiert: ,,,Wirklich* im dramatischen
Sinne ist ein Vorgang, der eben jetzt geschieht, von dem wir Zeuge sind, und des-
sen Entwicklung in die Zukunft wir mitmachen. ,Wirklich‘ im epischen Sinne
aber ist zundchst {iberhaupt nicht der erzdhlte Vorgang, sondern das Erzdhlen
selbst“ (25). Man muss in diesem Fall gar nicht dafiir argumentieren, dass auch
das Drama oder die dramatische Theaterauffiihrung Formen des Erzidhlens sind,
denn auch schon das zweistufige Modell Pfisters (inneres und dufleres Kommu-
nikationssystem) reicht aus, um zu zeigen, dass diese Annahme nur fiir das du-
ere Kommunikationssystem, d. h. die Darstellung selbst, gilt und nicht fiir die
reprasentierte Welt. ,,Wirklich“ ist auch im Theater nur die gegenwartige Erfah-
rung der Auffiihrung, die liveness einer Performance.

Pfister (2001, 327) unterscheidet Darstellungszeit und dargestellte Zeit. Sei-
nem Modell des inneren und dufleren Kommunikationssystems getreu gibt es
hier nur die beiden Zeitebenen. Ein Zeitpunkt des Erzdhlens wird aufgrund der
Negierung des vermittelnden Kommunikationssystems nicht differenziert. Es
gibt fiir ihn das hic et nunc der Biihnensituation (von mir ,,Erzdhlzeit* genannt)
und das davon zu unterscheidende fiktive Jetzt der Figuren (von mir ,,erzdhlte
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Zeit“ genannt). Die Verfremdungseffekte des epischen Theaters machen, so
Pfister (2001, 328), die Spannung im Verhiltnis dieser beiden Zeitlichkeiten wih-
rend einer Auffithrung permanent deutlich. Im Grunde ist es aber die dritte Zeit-
kategorie des TRS — der Zeitpunkt des Erzdhlens bzw. die TRS-Zeit —, deren Zeit-
konstitution hier weder mit der reprdsentierten Zeitlichkeit der histoire noch mit
der realen Darstellungszeit einhergeht.

Kuhn macht schlief3lich darauf aufmerksam, dass in visuellen Medien ein
zeitloses Erzdhlen moglich ist — anders als im sprachlichen, das aufgrund der
Zeitform der Verben immer eine zeitliche Situierung der Narration voraussetzt.
Diese Unmarkiertheit hat laut Kuhn (2011, 243) eine ,,Tendenz zur gleichzeitigen
Narration®. Es ist aber eben nur eine Tendenz und keine klare Markierung, eine
,»zeitlich unmarkierte Narration® (Kuhn 2011, 245), weshalb es voreilig wére, eine
Theaterauffiihrung per se nur auf Grund ihrer liveness als eine Form des gleich-
zeitigen Erzdhlens zu bezeichnen. Diese zeitlich unmarkierte Narration ist im
Theater wie im Film der statistische Regelfall, so wie das spatere Erzahlen in der
Erzdhlliteratur die haufigste Art der Darstellung ist. Wirklich markiertes gleich-
zeitiges Erzdhlen gibt es hingegen nur bei Phdanomenen wie der Teichoskopie o-
der Formen der live-Reportage, die ebenfalls in die Biihnensituation integriert
werden konnen: Szenen, in denen ein homodiegetischer Erzdhler die gesamte
Biihnenhandlung umrahmt oder fiir eine Metadiegese verantwortlich zeichnet
(generative narrator).

Die zeitlichen Situierungen des Dargestellten und der Darstellung variieren
in der Regel. Hiufig wird das Dargestellte auch in einer ahistorischen Uberzeit-
lichkeit situiert (beliebt sind hier in der kontemporiren Theaterkunst schwarze
Anziige), wodurch meist ein h6heres Abstraktionslevel erreicht wird. Der Unter-
schied zwischen den beiden von Pfister unterschiedenen Zeitlichkeiten kann sehr
grofi sein (z. B. mythische Vorzeit vs. hic et nunc des Rezipienten) oder gegen null
gehen. Die Funktion einer zeitlichen Distanzierung oder Aktualisierung ldsst sich
jedoch nicht verallgemeinern und muss im Zusammenhang mit der jeweiligen
Inszenierung betrachtet werden. Man kann jedoch feststellen, dass bewusst ein-
gesetzte Anachronismen (sprachlicher oder [audio-]visueller Art), d.h. eine
starke Historisierung des Dargestellten, deutlicher auf die Vermittlung durch das
TRS hinweisen (vgl. Pfister 2001, 360-361).

Die Ebene der histoire wird hdufig durch den visuellen oder sprachlichen Ka-
nal zeitlich in Bezug auf den discours situiert. Einblendungen mit Zeitpunktan-
gaben der histoire ohne zeitmarKkiertes Verb geben jedoch keine Aussage {iber den
Zeitpunkt des Erzahlens, da keine Relationalitdt gegeben ist. Wenn ein Stiick bei-
spielsweise im ,,Frithjahr 1624 spielt (mitgeteilt durch eine Projektion oder eine
Schrifttafel), dann heiflt das nicht, dass der Erzdhlakt zwangsldufig nach dem
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Geschehen liegt, nur weil der Rezeptionsakt definitiv zu einem spéteren Zeit-
punkt geschieht (vgl. Kuhn 2011, 244). Die Rezeptionsebene — das duflere Kom-
munikationssystem — bildet immer eine weitere Zeitebene, die nicht mit dem Zeit-
punkt des Erzdhlens gleichgesetzt werden darf, wozu die zeitgleiche leibliche
Prasenz von Schauspielern und Zuschauern leider allzu haufig verleitet.

Man muss davon ausgehen, dass ein zeitlich unmarkiertes Erzdhlen der Re-
gelfall im Theater ist, bis der sprachliche Kanal die Relation von Erzdhltem und
Erzdhlen definitiv markiert. So wird beispielsweise spateres Erzdhlen im Theater
durch den sprachlichen Kanal etabliert, wirkt sich infolgedessen aber auch auf
die anderen Kandle des TRS aus, insofern das Verhdltnis der Kandle komplemen-
tdr oder iiberlappend gestaltet ist. Nehmen die Figuren z. B. immer wieder die
Funktion von Erzahlern ein und berichten im Prateritum oder Perfekt, dann gilt
folgerichtig auch fiir das visuell, auditiv, haptisch, olfaktorisch und gustatorisch
Reprdsentierte eine Nachtrdglichkeit, insofern die er6ffnete Metadiegese nicht
nur sprachlich existiert, sondern auch von den anderen Kanilen getragen wird,
es also kein diskrepantes Kanalverhdltnis gibt. Ebenso etablieren Rahmenhand-
lungen auf der Makroebene einen spateren Erzdhlzeitpunkt, insofern sich die er-
offnete Metadiegese auf der gleichen ontologischen Ebene wie die rahmende Die-
gese befindet.?

Das Theatrale Reprasentationssystem eréffnet durch das Zusammenspiel der
es konstituierenden Kandle eine verstarkte Moglichkeit, mit einzelnen Kanédlen
Zeitverhiltnisse zu markieren, als es ihnen auflerhalb des systemischen Zusam-
menhangs moglich wére. Auch wenn man beispielsweise in Bezug auf musikali-
sche Mittel davon ausgehen muss, dass es keine Zeitform der Vergangenheit gibt
(vgl. Abbate 1991, 52: ,Music seems not to ,have a past tense‘“), so erhilt der au-
ditive Kanal im {iberlappenden oder komplementdren Verhdltnis zum sprachli-
chen Kanal die Fahigkeit, ebenfalls die Relationalitét eines spateren Erzdhlens zu
markieren. Beachtet man zudem die bereits in Kapitel 5.1 besprochene narrative
Wirkung von Leitmotiven, so wire es denkbar, nach einer gewissen Etablierung
eines semantischen Zusammenhangs von auditiven Elementen mit einzelnen Fi-
guren oder Handlungselementen innerhalb einer Auffiihrung, auch ohne die Un-
terstiitzung des sprachlichen Kanals lediglich mit diesen auditiven Elementen
eine Zeitrelation zu markieren. Am geldufigsten diirfte dies mit Erinnerungen ein-
zelner Figuren der Fall sein, die gleichsam nicht-sprachlich ,,anzitiert“ werden
konnen. Dies gilt nicht nur fiir auditive Leitmotive, sondern vor allem fiir den vi-
suellen Kanal, der von Figuren entworfene Metadiegesen (z. B. wiederkehrende
Erinnerungen) ab einem gewissen Zeitpunkt repridsentieren kann, ohne dass

3 Vgl. zu dieser Thematik auch Kuhn (2011, 247-252).
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diese Erinnerung in dem Moment des visuellen Erzdhlens sprachlich erldautert
werden miisste. Ebenso ware es denkbar, mit haptischen, olfaktorischen oder gar
gustatorischen ,,Leitmotiven” eine zuvor etablierte feststehende Relation von Er-
zdhlen und Erzdhltem zu markieren und schlief3lich unabhdngig vom sprachli-
chen Kanal aber dennoch erfolgreich einzusetzen. Dass dies in der Realitdt kaum
genutzt wird, zeigt lediglich, wie unterreprasentiert und daher ungeiibt die an-
deren Sinne in unserem audiovisuellen kulturellen Miteinander sind. Die Dyna-
mik des multimodal agierenden TRS schafft diese iiber die der einzelnen Kanile
hinausreichenden Méglichkeiten.

Im néchsten Teilabschnitt soll es nun nicht mehr um die Etablierung eines
Zeitpunktes des Erzdhlens bzw. der TRS-Zeit gehen - eine makrostrukturelle,
d. h. die Gesamtheit der narrativen Reprdsentation betreffende Kategorie der Zeit-
analyse —, sondern um mikrostrukturelle Kategorien, die das Verhaltnis von Er-
zdhlzeit, TRS-Zeit und erzdhlter Zeit und Phdnomene der jeweiligen Zeitebenen
innerhalb der narrativen Reprédsentation beschreiben kénnen.

6.3 Erzahlzeit, TRS-Zeit und erzdhlte Zeit

In diesem Teilkapitel werde ich die in der Narratologie weit verbreiteten und auch
beispielsweise von Kuhn bereits in der Filmnarratologie angewendeten Analyse-
kategorien der Zeitlichkeit systematisch auf den Gegenstandsbereich Theater
libertragen. Im vorangehenden Abschnitt habe ich dafiir argumentiert, Erzdhlzeit
und TRS-Zeit stets zu differenzieren, auch dann, wenn der Zeitpunkt des Erzah-
lens (und damit die TRS-Zeit) unmarkiert bleibt. Die Erzéhlzeit ist somit im per-
formativen Erzdhlen immer mit der Darstellungszeit und der Rezeptionszeit
gleichzusetzen. Daraus ergibt sich, dass die Erzdhlzeit im Theater im Gegensatz
zu verschriftlichten Erzdhlungen, die nachtraglich rezipiert werden, immer sehr
viel genauer feststellbar ist.” Erzdhlzeit und TRS-Zeit geh6ren beide zum discours,
zu dem sich die erzdhlte Zeit der histoire in Beziehung setzen ldsst. Auch wenn
der Erzdhlzeitpunkt unmarkiert bleibt, lassen sich die relationalen Analysekate-
gorien von Ordnung, Dauer und Frequenz anwenden.

Eine der ersten Assoziationen beziiglich Dramen und Zeitlichkeit diirfte die
Feststellung Aristoteles’ sein, Dramen wiesen immer eine Einheit von Raum und

4 Kleinere Ungenauigkeiten ergeben sich lediglich, wenn z. B. schon wahrend des Einlasses
Schauspieler auf der Biihne agieren und daher ein definitiver Startpunkt der Performance kaum
angegeben werden kann. Aulerdem wird an diesem Punkt noch einmal der Unterschied von
Auffiihrung und Inszenierung deutlich. Da einige Auffiihrungen etwas kiirzer oder ldnger sind
als andere, ist die Inszenierungszeit immer ein ungefdhrer und gerundeter Mittelwert.
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Zeit auf, die er in den Kapiteln 7 und 8 seiner Poetik macht. Seit der Renaissance
wird diese Einheit haufig fiir die Makrostruktur von Dramen gefordert, wo sie je-
doch kaum realisiert wird. Jeder Schauplatzwechsel und jeder noch so kleine
Zeitsprung (auch zwischen den Akten) bricht das raumzeitliche Kontinuum. Tat-
sdchlich findet sich die Einheit von Raum und Zeit nur auf mikrostruktureller
Ebene in solchen Momenten des Erzdhlens im dramatischen Modus, in denen der
Dialog nicht durch Sprechpausen unterbrochen wird. Jeder Hinweis im Neben-
text, der eine ,,Pause” oder ,,kurze Pause* fordert, ist eine Raffung der erzahlten
Zeit.

Die aristotelische Forderung nach rdumlicher und zeitlicher Einheit ist fiir
eine Erzdhlinstanz im Drama keineswegs bindend und wird daher auch meistens
nicht eingehalten. Aber auch die chronologische Darstellung eines Geschehens
und damit der Verzicht auf Pro- und Analepsen unterliegen einer erzdhlerischen
Entscheidung, wie Muny (2008, 76) betont.

Erwartungsgemaf3 beschiftigt sich auch Pfister mit diesem deutlichen Vor-
kommen von erzdhlerischen Funktionen im Drama und versucht, sie den Episie-
rungstendenzen zuzuordnen:

Ein Drama, in dem die raum-zeitliche Struktur nicht geschlossen ist, weist [...] Episierungs-
tendenzen auf, weil [...] raum-zeitliche Diskontinuitidt im Drama eine ,,Erzdhlfunktion im-
pliziert, auf die dieses diskontinuierliche Arrangement der Szenenabfolge zu beziehen ist
[...]. Die Erzdhlfunktion, die dabei auftritt, unterscheidet sich freilich vom Erzéhler in nar-
rativen Texten entscheidend dadurch, dafi sie nicht personal besetzt ist, also eine Figur zum
Aussagesubjekt hat, sondern implizit bleibt.

(Pfister 2001, 335-336)

Es sind solche Passagen in Pfisters Monographie, die es einem kritischen Leser
leicht machen, die Schwichen seiner Argumentation offenzulegen: Auch die
»personal besetzt[e]“ Erzdhlfunktion ist freilich kein haltbares Unterscheidungs-
prinzip von Erzdhltexten und Dramen, betrachtet man die uniibersehbare Menge
an Erzihltexten ohne personalen (bzw. genauer: ohne homodiegetischen) Erzih-
ler.

Es gibt somit auch nach Pfister im Grunde keinen Unterschied zwischen ei-
nem Drama mit raum-zeitlich offener Struktur und Erzdhltexten mit heterodiege-
tischen Erzdhlinstanzen, die sich so weit im Hintergrund halten, dass sie sich
nicht zu einer greifbaren Figur formen.

Goethes Faust wird gemeinhin als das deutsche Drama schlechthin bezeich-
net. Von zeitlicher oder rdumlicher Einheit kann hier jedoch keinesfalls die Rede
sein. Die im dramatischen Modus erzdhlte Geschichte von Faust, Mephistopheles
und Margarete bricht mit allen rdumlichen und zeitlichen Einheiten, die ein
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Drama doch auszeichnen sollen - in Faust. Der Tragédie zweiter Teil noch sehr
viel extremer als im ersten Teil.

Genettes (1998, 21-114) grundlegende Zeitkonzepte Ordnung, Dauer und Fre-
quenz, die auf das Verhiltnis von Erzdhlzeit und erzdhlter Zeit angewendet wer-
den konnen, lassen sich nun transmedial erweitern (vgl. Chatmans Narrativitéts-
bedingung der doppelten Chronologie von histoire und discours) und kénnen
damit auch in einem mehrkanaligen narrativen Medium wie dem Theater der er-
zdhltheoretischen Analyse dienen (vgl. Kuhn 2011, 195).

6.3.1 Ordnung

Unter dem Gesichtspunkt der Ordnung lassen sich die Abfolgen der Ereignisse
auf histoire- und discours-Ebene vergleichen. Anachronien, die sich durch Ana-
und Prolepsen ausdriicken lassen, sind hier ebenso interessant wie deren Reich-
weite und Umfang. Unterschieden werden konnen auch interne und externe Ana-
lepsen. Interne Analepsen bewegen sich innerhalb der erzdhlten Zeit, externe
sind solche, die vor dem Ausgangspunkt der erzdhlten Zeit stattfanden. Interne
Analepsen konnen dabei homo- oder heterodiegetisch sein, je nachdem, ob die
erzdhlten Ereignisse zur Basiserzahlung gehoren oder nicht. Homodiegetische in-
terne Analepsen werden wiederum in kompletive oder repetitive Analepsen un-
terteilt: Kompletive Analepsen vervollstindigen die Erzdahlung, indem sie vorhe-
rige Liicken im Erzdhlstrang schliefen, repetitive Analepsen wiederholen bereits
Erzahltes und sind daher mal mehr mal weniger redundant, je nachdem wie viele
neue, zuvor noch nicht erzihlte Details sie hervorbringen (vgl. Genette 1998, 32—
36).

Differenziert werden miissen auch figurengebundene (z. B. Erinnerungen o-
der Visionen der Zukunft) und narratoriale Anachronien. Zweiteren kommt ein
hoherer Glaubwiirdigkeitsstatus zu, insofern der visuelle und der sprachliche Ka-
nal dominant nullfokalisiert sind und ein narratoriales Mehrwissen daher legiti-
miert ist (vgl. Kuhn 2011, 199).> Markiert werden Anachronien im Theater vor al-
lem durch die Figurenrede selbst, aber auch thematisch oder durch Anderungen
in der Mise en Scene konnen sie implizit angezeigt werden. Auch explizite sprach-
liche Markierungen (z. B. durch Einblendungen oder die Worte einer Sprecherfi-
gur wie ,,Ein Jahr spiter ...“) sind moglich (vgl. Kuhn 2011, 201).

5 Nullfokalisiert bedeutet fiir mich, dass die TRS-Kanéle mehr Informationen {ibertragen, als
eine Figur haben kann. Fokalisierung bezieht sich also nur auf die Relation des Wissensstandes
und nicht auf die Wahrnehmung einzelner Figuren und des TRS; vgl. Kap. 8.3.
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6.3.2 Dauer

Die Dauer der Erzdhlzeit einer Inszenierung ist — wie bereits erwdhnt — sehr ge-

nau anzugeben, wenn auch geringe Abweichungen in den jeweiligen Auffiihrun-

gen auftreten konnen. Die Angabe ist hier sogar leichter und exakter zu machen

als in der Literatur, bei der man sich aufgrund individuell unterschiedlicher Le-

segeschwindigkeiten auf die Angabe von Seitenzahlen zur groben Schitzung der

Dauer der Erzihlzeit konzentriert (vgl. Kuhn 2011, 212-213, Lahn 2013, 136,

Richardson 2007, 148). Es lassen sich nach Martinez und Scheffel (2012, 42) fiinf

Typen des Verhdltnisses von Darstellungszeit und dargestellter Zeit unterschei-

den:

—  Zeitdeckendes Erzdiihlen (Szene) liegt vor, wenn Erzihlzeit und erzihlte Zeit in
etwa gleich grof sind.

—  Zeitdehnendes Erzdhlen liegt vor, wenn die Erzdhlzeit grofler ist als die er-
zdhlte Zeit (Dehnung: discours > histoire).

—  Zeitraffendes Erzdhlen liegt vor, wenn die Erzdhlzeit kleiner ist als die er-
zdhlte Zeit (Raffung: discours < histoire).

— Eine Ellipse iiberspringt einen beliebig grofien Zeitraum der histoire, wah-
rend auf discours-Ebene keine Zeit vergeht.

— Eine deskriptive Pause ist das Gegenteil der Ellipse, auf histoire-Ebene vergeht
keine Zeit, wihrend im discours die Zeit weiter vergeht.®

Der Grof3teil der Theaterinszenierungen erzahlt zeitraffend: Selbst wenn die aris-
totelische Forderung nach der Einheit der Zeit gewahrt bleibt, vergeht auf histoi-
re-Ebene etwa ein Tag, wahrend im discours nur ein paar Stunden vergehen. Zeit-
deckendes Erzdhlen findet man nur innerhalb einzelner Szenen und auch hier
nur wahrend der Dialoge. Kurze Pausen zwischen Dialogen auch innerhalb einer
Szene konnen unterschiedliche Zeitspannen in histoire und discours andeuten.
Das fiir das Theater angeblich typische szenische Erzdihlen, bei dem Erzdhlzeit
und erzihlte Zeit sich decken (Begriff ,,Szene“ nach Genette [1998, 67] ; auch bei
Martinez und Scheffel [2012, 42] und Lahn [2013, 146]), ist also auch hier nur im
Mikrobereich einzelner Abschnitte der narrativen Reprdasentation zu finden und
selbst dort nur mit vielen Ausnahmen. Wahrend fiir Genette (1998, 67) Erzdhlzeit
und erzdhlte Zeit innerhalb eines Monologes oder Dialoges deckungsgleich sind,
zeigt Richardson (1987, 305) hingegen, dass es auch viele Beispiele gibt, bei de-

6 Bei Martinez und Scheffel (2012, 42) heif3t die letzte Kategorie lediglich ,,Pause“. Das spezifi-
zierende Attribut ,,deskriptiv® stammt aus Lahn und Meister (2013, 145-146).
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nen innerhalb eines kurzen Dialoges oder Monologes sehr viel mehr Zeit verge-
hen soll, als zum Sprechen der Zeilen benétigt wird. Die konventionelle Gleich-
heit der beiden Zeitschemata wird im Theater hdufig systematisch sabotiert. Dass
in szenischem Erzdhlen die histoire unmittelbar erfahren wird, ohne durch einen
discours generiert zu werden, ist nicht nur in Erzdhltexten eine Illusion (vgl. Lahn
2013, 146), sondern gilt ebenso fiir das Theater.

Am deutlichsten wird jedoch die Zeitraffung durch Ellipsen zwischen den
einzelnen Szenen: Eine Figur sagt ,,Gute Nacht“ und geht ab, eine andere tritt
unmittelbar danach auf und wiinscht einen guten Morgen. Dieser sprachlich ver-
mittelte Wechsel kann durch einen Lichtwechsel (visuell) begleitet sein — auch
wenn selbst das keine notwendige Bedingung ist. Dem Zuschauer wird unmittel-
bar klar, dass zwischen den Szenen auf histoire-Ebene eine ganze Nacht vergan-
gen ist. Zeitraffung im Theater kommt — wie auch im Film - vor allem ,,durch die
Modulation des Verhéltnisses von Szene und Ellipse zustande® (Kuhn 2011, 218).
Die Raffungen kénnen dabei explizit thematisiert werden — in der Figurenrede,
durch eine Erzdhlerstimme oder durch Einblendungen bzw. Schrifttafeln — oder
implizit durch z. B. Licht- oder Kostiimwechsel oder Verdnderungen im Biihnen-
bild markiert sein.

6.3.3 Der Umgang mit Zeit im zeitgendssischen Theater

Esslin (1989, 40-41) fasst die Moglichkeiten des Theaters in Bezug auf die ver-
schiedenen Zeitmodulationen zusammen: Die erzdhlte Zeit kann im Theater ,,ver-
dichtet oder ausgedehnt [...], beschleunigt oder verlangsamt“ werden ,,und sogar
— bis zu einem bestimmten Punkt und begrenzt — die Irreversibilitdt der Zeitdi-
mension {iberwinden“.

Es gibt im Drama (bzw. im Theater) eine doppelte Chronologie von histoire
und discours, das erkennt auch Pfister (2001, 362) fiir metadiegetische Erzdhlun-
gen an: ,,Diese beiden Sukzessionsreihen des Dargestellten und der Darstellung
brauchen sich nicht zu decken und tun das auch meist nicht, denn jede riickgrei-
fende Informationsvergabe bedeutet bereits eine Verschiebung dieser Reihen ge-
geneinander.” Detaillierter spezifiziert er: ,,Der epische Kommentar einer spiel-
externen oder spielinternen Figur [...] ,verbraucht‘ zwar reale Spielzeit, hebt aber
die Sukzession auf der Ebene der fiktiven Zeit auf“ (Pfister 2001, 363-364). Sze-
nisch konnte dies z. B. durch ein ,,Einfrieren“ aller momentan sichtbaren Figuren
verdeutlicht und in der hier entworfenen Begrifflichkeit als deskriptive Pause be-
zeichnet werden.
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Kostiime und Requisiten lassen hadufig Riickschliisse auf die historische Situ-
ierung des Dargestellten zu — und damit auf das zeitliche Verhaltnis zur Darstel-
lung. Sie ermdglichen aber oft auch Aussagen iiber die reprisentierte Tageszeit.
Auflerdem werden in der Dramenexposition haufig viele vorangegangene Ab-
laufe raffend erzihlt (z. B. ,,Habe nun, ach! [...]* aus Faust I, 279)’, um den darge-
stellten Zeitpunkt zu verdeutlichen. Im Gegensatz dazu finden am Dramenende
hidufig Ausblicke in eine nachfolgende Zukunft statt. Im inneren Teil des Dramas
hingegen finden haufig mehr oder weniger konkretisierte zeitliche Spriinge zwi-
schen einzelnen Szenen oder den Akten statt, die nicht selten mit rdumlichen
Spriingen korrelieren.

Werden zwischen zwei Szenen Zeitrdume {ibersprungen, nennt Pfister (2001,
370-371) das ,,aufBerszenische Raffung®“, geschieht dies innerhalb einer Szene,
spricht er von ,,innerszenische[r] Raffung®, die nicht durch schnellere Bewegun-
gen verdeutlicht werde (welche eher in technisch vermittelten Medien umgesetzt
werden konnen), sondern durch die Auslassung oder verkiirzte Darstellung ein-
zelner Vorgédnge innerhalb dieser Szene. Zeitdehnungen seien im Drama sehr viel
seltener als Zeitraffungen und auch seltener als im Film (der mit dem technischen
Hilfsmittel der Zeitlupe arbeiten kann).® Auch bei Monologen oder dem Beisei-
tesprechen miisse man eher von einer Zeitaufhebung als von einer Zeitdehnung
sprechen, da sie meistens momentane innerpsychische Vorgange schilderten.
Trdume, deren Anfangs- und Endpunkte in der diegetischen Zeit genau datiert
sind (z. B. durch den auditiven oder visuellen TRS-Kanal mithilfe von Uhren-
schlagen oder wechselndem Licht), konnten eine Ausnahme bilden, wenn hier
namlich die Darstellung des Traums sehr viel mehr Zeit in Anspruch nihme als
jene Zeit, die fiir den Traumenden verstreicht (vgl. Pfister 2001, 372-373). Schlief3-
lich kann der Schwerpunkt der Konzeption von Zeitlichkeit je nach Inszenierung
auf einer objektiven Chronometrie oder einer subjektiven Zeiterfahrung liegen,
auf statischen Zustdnden oder Progression und auf einem linearen oder zykli-
schen Verlauf der Ereignisse, stellt Pfister (2001, 475-478) fest.

Ein Gegeneinander von Drama und Theater 14sst sich in modernen Inszenie-
rungen vor allem in Bezug auf das Tempo ausmachen: Wahrend die Textgrund-

7 Zitate aus Faust I + II, vor allem auch in Kapitel 9.1, entstammen dem Sammelband zur Insze-
nierung Nicolas Stemanns von Gutjahr (2012).

8 Es finden sich auch im Theaterbereich leicht Beispiele fiir diese Formen der Zeitraffung bzw.
Zeitdehnung: In Anti Romero Nunes Inszenierung Don Giovanni. Letzte Party (Thalia Theater
2013) laufen einige Szenen in Zeitlupe ab, in Katie Mitchells Inszenierung Alles Weitere kennen
Sie aus dem Kino (Deutsches Schauspielhaus Hamburg 2013) wirken einige Szenen durch schnel-
ler ablaufende Musik und schnellere Bewegungen der Schauspieler wie vorgespult.
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lage in einer Szene z. B. ein rasantes Tempo andeutet, wird dies in der Inszenie-
rung durch zusatzliche Aktionen der Figuren oder Sprechpausen verlangsamt o-
der langsam gedachte Szenen werden schnell inszeniert. Gerade auch in diesem
Parameter manifestiert sich damit die partielle Autorschaft des Theaterteams
(vgl. Pfister 2001, 378-379) und die Modellierung des TRS.

Fiir das postdramatische Theater beobachtet Lehmann (1999, 149) wiederum
besondere Spielarten mit dem Phdnomen Zeitlichkeit. So werden im postdrama-
tischen Theater die theatralen Codes noch viel stiarker gleichzeitig eingesetzt als
im dramatischen Theater, wie z. B. durch das simultane Sprechen unterschiedli-
cher Textpassagen. Durch dieses verstarkte zeitgleiche Erzdhlen (s. Begrifflichkeit
im folgenden Kapitelabschnitt) soll der Wahrnehmungsapparat des Zuschauers
intendiert {iberfordert werden.

Auch Dialekte und unprofessionelles Sprechen gehéren im postdramati-
schen Theater zu den Methoden, die auf das konkrete Jetzt des Sprechens und
damit auf das dufiere Kommunikationssystem hinweisen (vgl. Lehmann 1999,
269-270). Denn im postdramatischen Theater steht vor allem die Erzdhl- bzw. Re-
zeptionszeit im Vordergrund, die von Darstellern und Zuschauern gemeinsam er-
lebte Zeitdauer der Auffiihrung. Schon in kleinen Zeichen wie dem Rauchen auf
der Biihne sieht Lehmann (1999, 328) Methoden, die auf diese Zeitlichkeit des du-
eren Kommunikationssystems hinweisen und den Graben zwischen Reprasen-
tation und Rezeption iiberschreiten. Das Rauchen von Zigaretten ist auch ein Zei-
chen des olfaktorischen TRS-Kanals, da vor allem der Geruch die vierte Wand
durchschreitet und die Auffiihrung als ein reales Ereignis konstituiert.

Ferner wird im postdramatischen Theater gezielt mit dem persénlichen Emp-
finden von Zeit gespielt:

Auf der Ebene der theatralen Darbietung kommt es zu schwieriger faflbaren Phdnomenen
eigener Temporalitdt. Es kann durch obstinate Wiederholung, scheinbaren Stillstand, Um-
kehrung von Kausalfolgen, Zeitspriinge und schockartige Uberraschung die normale Wahi-
nehmung der Zeit gleichsam ,,gelahmt“ werden. Auch extreme Dauer oder Beschleunigung
kénnen zu einer Verzerrung des Empfindens fiir den mefibaren Zeitverlauf fiihren. Dies al-
les wird zu konstitutiven Mitteln im postdramatischen Theater, weil es die Thematik der
Zeit von der Ebene des Signifikats (der durch Bithnenmittel denotierten Vorgénge) auf die
Ebene des Signifikanten (der Bithnenvorgénge selbst) verschiebt.

(Lehmann 1999, 318)

Durch diese Methoden, die das Theater selbst zum Ereignis machen, erhilt das
Theater laut Lehmann seine gesellschaftspolitische Funktion:
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Theater diirfte ein wesentlicher Bereich des Widerstands gegen die soziale Zerstiickelung
und Parzellierung der Zeit bleiben, und eine erste Voraussetzung dafiir ist ein Theater, ,,das
sich Zeit nimmt“. Zeitdehnung ist ein hervorstechender Zug des postdramatischen Theaters.

(Lehmann 1999, 331)

6.3.4 Frequenz

Der Begriff Frequenz, der sich auf die Haufigkeit der Wiederholungen auf histoire-

bzw. discours-Ebene bezieht, ldsst sich nach Genette (1998, 82-83) unterteilen in

— die singulative Erzdhlung: einmal erzdhlen, was einmal passiert ist (bzw.
n-mal erzdhlen, was n-mal passiert ist),

— die repetitive Erzdhlung: n-mal erzdhlen, was einmal passiert ist und

— die iterative Erzdhlung: einmal erzihlen, was n-mal passiert ist.

Anders als die Kategorien Ordnung und Dauer ist die Frequenz — und hier speziell
die Iteration — nicht ohne Weiteres auf audiovisuelle Medien {ibertragbar und
muss durch zusitzliche stilistische Merkmale sprachlich, formal oder kontextuell
markiert werden, ,,[d]a beim rein audiovisuellen Erzdhlen die Moglichkeit expli-
ziter temporaler Angaben |[...] oder grammatischer Markierungen durch Hilfsver-
ben oder Verbtempora [...] nicht wie im Sprachsystem gegeben ist“, wie Kuhn
(2011, 230) beobachtet. Dies gilt auch fiir die iibrigen Kanile des TRS. Einzelne
Szenen, die Markierungen aufweisen, welche sie als iterativ ausweisen, geben
nach Genette (1998, 87) dem Rezipienten zu verstehen: ,,[D]ergleichen geschah
alle Tage, wofiir dies hier ein Fall unter anderen ist.“ Es handelt sich genau ge-
nommen also um eine Pseudo-Iteration, wenn von Iteration die Rede ist (vgl.
Genette 1998, 86-87; Kuhn 2011, 230). Eine Spielart des iterativen Erzihlens (die
vor allem fiir audiovisuelle Medien populir ist) ist das mehrfache Zeigen von wie-
derkehrenden Ereignissen, um anzudeuten, dass sich dieses Ereignis auf histoire-
Ebene noch sehr viel hdufiger wiederholt hat, als es im discours gezeigt wird. Ein
héufig wiederkehrendes histoire-Ereignis wird also wenige Male reprdsentiert,
womit das iterative Erzdhlen gleichzeitig eine Zeitraffung darstellt (vgl. Kuhn
2011, 233). Moglich ist im Theater auch, dass Erzdhlerfiguren oder ein Voice-over
sprachlich auf eine Iteration hinweisen.

6.3.5 Traumreprdsentation, Monologe und Beiseitesprechen

Auf ein anderes zeitliches Phdanomen, das unmittelbar mit Introspektionen und
infolgedessen mit der internen Fokalisierung (s. Kapitel 8.3.3) zusammenhéngt,
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macht Richardson (1987, 304) aufmerksam: Wenn im Text (bzw. in der Inszenie-
rung) Hinweise zu finden sind, dass es sich beim Dargestellten um einen Traum
einer Figur handelt, konnen Darstellungszeit und dargestellte Zeit genau gleich
lang sein, auch wenn inhaltlich mehr erzdhlt wird, als in dieser Zeitspanne ge-
schehen kann. Solche Hinweise kénnen auch durch die Inszenierung unabhén-
gig von der Textvorlage gestreut werden und so eine ganz neue Interpretations-
hypothese entwerfen. Die in Kapitel 9.1 diskutierte Interpretation, Mephis-
topheles als Teil Fausts oder als Psychose desselben zu verstehen, wird durch
eben solche Hinweise des visuellen TRS-Kanals angeregt. Das Erzdhlen wird in
diesen Fallen viel stdrker figural und weniger narratorial, der Erzdhlmodus wird
direkter, dramatischer und unmittelbarer.

Interessant und fruchtbar fiir die Zeitkonzeption auf der Mikroebene sind
auch Monologe oder das Beiseitesprechen inmitten von Dialogen: Nehmen wir
an — und das principle of minimal departure (vgl. Ryan 1991, 48-60) berechtigt
uns dazu —, dass hier innerfigiirliche Gedanken dargestellt werden und die Figu-
ren in ihrer aktuellen Wirklichkeit nicht tatsachlich laut sprechen. Gedanken be-
notigen sehr viel weniger Zeit, als die gesprochenen Worte brauchen, die sie arti-
kulieren. Folglich vergehen innerhalb der reprdsentierten Welt nur wenige Se-
kunden oder Minuten des Nachsinnens, wahrend auf der Biihne beim Ausformu-
lieren dieser Gedanken mehr Zeit verstreicht. Die Mittelbarkeit des Erzahlten wird
auch hier wieder deutlich. Das TRS hat die Fahigkeit, das Zeitkontinuum der Die-
gese zu unterbrechen, die repriasentierte Zeit anzuhalten, um dem Rezipienten
aufBerhalb dieses Kontinuums einen Blick in die Figuren zu gewdhren.

6.4 Das Theaterphdnomen des zeitgleichen Erzahlens

Fludernik (2008, 361) beobachtet ein anderes wichtiges zeitliches Phdnomen des
Theaters: ,,[U]nlike written or even spoken narratives, several dramatic actions
can be portrayed on the stage simultaneously.” Damit beschreibt sie eine Hand-
habung der Zeitlichkeit, die im performativen Erzdhlen einzigartig ist und die ich
das zeitgleiche Erzdhlen unterschiedlicher Handlungen nennen méchte. Zeitglei-
ches Erzdhlen darf hierbei nicht mit dem gleichzeitigen Erzdhlen verwechselt
werden, denn das zeitgleiche Erzdhlen sagt zunéchst nichts {iber die TRS-Zeit
aus, sondern nur, dass es im Theater moglich ist, auf der Biihne verschiedene
Momente der histoire in einem Moment des discours zusammen zu reprasentie-
ren. Wahrend das Grundprinzip des literarischen Erzdhlens in der Linearisierung
liegt (vgl. Wolf 2005, 259-260), also dem sukzessiven Erzdhlen zeitgleicher Ereig-
nisse, kénnen im Theater zeitlich und rdumlich voneinander unabhéngige Ereig-
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nisse parallel erzdahlt werden. In der Literaturwissenschaft wird das nacheinan-
der Erzdhlen von zeitgleich erfolgten Ereignissen auch ,,Simullepse” genannt
(Lahn 2013, 140), das Theater muss im Gegensatz dazu nicht auf diese kiinstliche
Methode zuriickgreifen. Im Film wird versucht, diese Form des Erzdhlens durch
den split-screen zu realisieren. Meistens werden dabei in den getrennten Feldern
des Bildschirms jedoch lediglich (auch auf histoire-Ebene) zeitgleich ablaufende
Ereignisse reprasentiert. Die Méglichkeiten des theatralen Erzdhlraums sind da-
bei sehr viel breiter gestreut, denn die unterschiedlichen Handlungsablaufe kon-
nen nicht nur nebeneinander, sondern auch lokal hintereinander reprasentiert
werden, ohne dass impliziert werden muss, sie finden im selben histoire-Raum
oder zur gleichen histoire-Zeit statt. Im Grunde kann jede Figur auf der Biihne
einen eigenen erzdhlten Raum um sich konstituieren, der von den Rdumen der
anderen Figuren getrennt sein kann. Gleichzeitig sind diese Raumgrenzen aber
auch fluide Gebilde, die jederzeit und unvorhergesehen verbal oder korperlich
tiberschritten werden kdnnen.’

Zum zeitgleichen Erzdhlen, das Lehmann (1999) Simultaneitit nennt,
schreibt dieser:

Sie produziert Geschwindigkeit. Die Gleichzeitigkeit verschiedener Sprechakte und Vi-
deoeinspielungen erzeugt die Interferenz unterschiedlicher Zeitrhythmen, bringt Kérper-
zeit und technologische Zeit in Konkurrenz und macht durch die Ungewif3heit, ob ein Bild,
ein Klang, ein Video aktuell erzeugt, direkt {ibertragen oder zeitverschoben wiedergegeben
ist, deutlich, daB ,,Zeit* hier aus den Fugen ist.

(Lehmann 1999, 344)

Dem Phdnomen Zeitlichkeit wird hier geradezu eine gesellschafts- oder zumin-
dest technologiekritische Dimension zugeschrieben. Auch hier handelt es sich je-
doch nicht um etwas véllig Neues, sondern um ein altes Phdnomen, das in einem
neuen Kleid erscheint: So schreibt Simhandl (2007) iiber das Theater der Renais-
sance:

Ein neues Bewuf3tsein fiir den Zusammenhang von Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft
entstand; das hatte selbstverstdndlich Folgen fiir Wissenschaft und Kunst. Im Biihnenwe-
sen vollzog sich ein grundséatzlicher Wandel: Das Prinzip der Simultaneitdt wurde abgelost
durch das der Sukzession; an die Stelle des Nebeneinander trat das Nacheinander.
(Simhandl 2007, 62)

Es miissen fiir die performative Narration nun generell zwei Formen des zeitglei-
chen Erzdhlens unterschieden werden:

9 Zur Dynamik von Erzahlrdaumen und erzdhlten Rdumen vgl. Kap. 7.4.
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—  Zwei oder mehr gleichzeitig stattfindende histoire-Ereignisse werden gleich-
zeitig im discours erzahlt.

— Zwei oder mehr nicht gleichzeitig stattfindende histoire-Ereignisse werden
gleichzeitig im discours erzihlt.

Der erste Fall veranschaulicht z. B. die typische Form der postdramatischen Reiz-
tiberflutung. Viele TRS-Kanile senden gleichzeitig unterschiedliche Nachrichten
und erzidhlen vielleicht sogar unterschiedliche Ereignisse. Hiufig ist eine genaue
zeitliche Verortung dieser Ereignisse in der histoire gar nicht mehr méglich und
erzeugt jene ,,Ungewif3heit®, die Lehmann beschreibt.

Um die zweite Form des zeitgleichen Erzdhlens feststellen zu kénnen, ist es
jedoch Voraussetzung, dass die einzelnen erzdhlten Ereignisse in der histoire
zeitlich verortet werden konnen, um sie in Bezug zueinander setzen zu kénnen.
Haufig 1asst der Kontext der erzihlten Geschichte dieses Inbezugsetzen zu, und
die Multimodalitat des Systemkomplexes wirkt unterstiitzend. Werden zwei oder
mehr rdumlich und zeitlich voneinander getrennte Ereignisse im gleichen Mo-
ment des discours performativ erzihlt, so ist die narrative Mittelbarkeit sehr viel
augenfilliger und hoher. In Georges Delnons auf Arthur Schnitzlers Reigen basie-
render Oper Re:igen (2014) finden sich Momente des zeitgleichen Erzdhlens die-
ser Art.”® Schnitzlers Drama besteht aus zehn aneinandergereihten Dialogen mit
jeweils zwei Teilnehmern, die den Geschlechtsakt vollziehen. Einer der beiden
Teilnehmer wird jeweils im nachfolgenden Dialog mit einem anderen Partner
auftreten, sodass sich eine Art Staffellauf sexueller Begegnungen entfaltet. In
Delnons Inszenierung iiberschneiden sich die Enden der einzelnen Dialoge meis-
tens mit den Anfangen der Folgedialoge, wobei die in beiden Dialogen beteiligte
Figur fiir einen Moment zwischen den beiden (zu unterschiedlichen histoire-Zei-
ten und — wie z. B. im Falle der jungen Frau — auch an unterschiedlichen Orten
spielenden) Szenen hin- und herwechseln kann. Die junge Frau spricht schon mit
ihrem Ehemann (im eigenen Zuhause), wihrend sie sich visuell noch von ihrem
Geliebten, dem jungen Mann, mit Kiissen verabschiedet (in dessen Heim). Auch
ein Rezipient, dem die Dramenvorlage unbekannt ist, wird in diesem Moment der
Inszenierung verstehen, dass die beiden zeitgleich dargestellten Szenen zu un-
terschiedlichen Zeiten und an unterschiedlichen Orten innerhalb der histoire
spielen, da der Ehemann die Aktionen seiner Frau nicht wahrnimmt und augen-
scheinlich mit ihr alleine in seinem Zuhause ist.

10 Delnon fiihrte Regie bei dieser auf den Schwetzinger Festspielen 2014 uraufgefiihrten Oper,
die Musik stammt aus der Feder des dsterreichischen Komponisten Bernhard Lang, Librettist war
Michael Sturminger.
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»Das Ausfallen des vermittelnden Kommunikationssystems in dramatischen
Texten erzeugt [...] den Eindruck unmittelbarer Gegenwirtigkeit des dargestell-
ten Geschehens, der Gleichzeitigkeit des Dargestellten mit der Darstellung und
dem Vorgang der Rezeption“, schreibt Pfister (2001, 23) und beschreibt damit die
beliebte Vermischung des Rezeptionszeitraums mit dem hiufig unmarkierten
Zeitpunkt des Erzdhlens. Eben das ist aber nur Eindruck. Die spezifische Zeitlich-
keit des TRS tritt besonders deutlich zutage, wenn mehrere Handlungsabladufe
auf der Biihne gleichzeitig realisiert werden, die innerhalb der reprdsentierten
Welt aber nicht gleichzeitig abliefen. Im TRS wird hier die Erzahlfunktion der An-
ordnung erfiillt, wodurch die unterschiedlichen Ereignisse der histoire im dis-
cours zeitgleich prasentiert werden. Diese Feststellung ldasst nun wiederum Riick-
schliisse auf die TRS-Zeit bzw. den Zeitpunkt des Erzdhlens zu, denn eben eine
solche Anordnung der Ereignisse muss im Nachhinein passiert sein, wenn man
die Zeit als sukzessiv fortschreitendes Kontinuum auffasst. Auch im Theater hat
die Erzdhlinstanz (bzw. das Reprdsentationssystem) somit Moglichkeiten, das
dargestellte Raum-Zeit-Kontinuum zu beeinflussen und in der Darstellung neu
anzuordnen. Dadurch entsteht zugleich die Moglichkeit, das Gezeigte als ein spi-
teres Erzdhlen zu begreifen. Die zeitgleiche Narration unterschiedlicher Ereig-
nisse kann daher als indirekter Marker der TRS-Zeit bzw. des (spiteren) Zeit-
punkts des Erzdhlens dienen. Es sei hier jedoch noch einmal daran erinnert, dass
die zeitliche Inbezugsetzung von Erzdhlen und Erzdhltem nur bei homodiegeti-
schen Erzdhlern sinnvoll und erkenntnisférdernd ist (vgl. Kap. 6.2). Da dem TRS
im Gefiige von Diegese und Extradiegese jedoch explizit kein ontologischer Status
eigen sein soll, operiert die indirekte Folgerung eines nachtrdglichen Erzdhlens
auf einer sehr unsicheren argumentativen Grundlage, und kénnte somit auch als
logischer Trugschluss aufgefasst werden. Zeitgleiches Erzdhlen muss daher mit
einer homodiegetischen Erzdhlerfigur, die das Dargestellte rahmt, einhergehen,
damit auf sicherer logischer Grundlage von einem nachtraglichen Anordnen der
erzdhlten Ereignisse und damit von einem nachtraglichen Erzdhlen an sich ge-
sprochen werden kann.

Ich habe in diesem Kapitelabschnitt gelegentlich von einer ,,zeitlichen Ver-
ortung“ gesprochen. Schon diese vergleichsweise behelfsmafiige Wortwahl und
auch ein Begriff wie ,,Zeitraum“ weisen darauf hin, wie kiinstlich eine analytische
Trennung von Zeit und Ort/Raum im Grunde ist. Vor allem das Phinomen des
zeitgleichen Erzdhlens kann nur realisiert werden, weil das performative Erzdh-
len zeitlich und rdumlich strukturiert ist. Die Méglichkeiten des Raumes helfen
hier, die Beschrankung des zeitlichen Erzdhlens auf das Sukzessionsprinzip zu
liberwinden.
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6.5 Aus der Praxis: Zeitverhdltnisse im Goldenen Drachen

Im Goldenen Drachen wird nicht nur gleichzeitig, sondern haufig auch zeitgleich
erzahlt. Die fiinf Schauspieler sprechen alle auch eine Erzdhlinstanz, die gleich-
zeitig erzdhlt (,,Fahles Sommerlicht fallt durch die Fensterscheiben auf die Ti-
sche“). Der Zeitpunkt des Erzdhlens (bzw. die TRS-Zeit) der ersten Szene ist damit
gleich der erzdhlten Zeit: ein friiher Abend im Sommer. Global gesehen erzdhlt
der Goldene Drache jedoch zeitraffend: in 90 Minuten Erzdhlzeit vergeht in der
erzdhlten Zeit etwa ein Jahr. Eine doppelte Zeitlichkeit von histoire und discours
ist daher klar auszumachen.

Das Phanomen des zeitgleichen Erzdhlens findet sich in der beschriebenen
Szene ebenfalls wieder: Die Ereignisse in der Kiiche und im Speisesaal werden
raumlich nebeneinander (bzw. ineinander verschrankt; vgl. Kapitel 7.5) zeit-
gleich dargestellt. Am Ende der hier analysierten Szene lasst sich dies sehr genau
feststellen: Philipp Hauss spielt in diesem Moment eine Asiatin, die im Speisesaal
die Bestellung der Stewardessen aufnimmt: ,,Guten Tag. [...] Darf ich Ihnen schon
etwas zu trinken bringen?“ Diese beiden Satze werden unterbrochen durch Bar-
bara Petritsch, die in diesem Satz einen Asiaten spielt, der sich in der Kiiche um
den jungen Chinesen mit Zahnschmerzen kiimmert. Sie fasst Philipp am Arm und
sagt zu ihm: ,,Der Zahn muss raus.” Reprdsentationslogisch ist es hier sinnvoll,
eine Form des zeitgleichen Erzdhlens anzunehmen, ndmlich, dass zwei nicht
gleichzeitig stattfindende histoire-Ereignisse gleichzeitig im discours erzahlt wer-
den. Aufgrund des principles of minimal departure ist es hier nicht sinnvoll, davon
auszugehen, dass eine Figur dargestellt wird, die im gleichen Moment an zwei
unterschiedlichen Orten sein kann - zumal es hierfiir keinerlei Markierungen
gibt.

Im Verhiltnis von Erzdhlzeit und erzédhlter Zeit sticht die in die Inszenierung
eingeflochtene Fabel iiber die Grille und die Ameise hervor, die nachtréglich er-
zahlt wird. Erst im Verlauf der Auffiihrung wird deutlich, dass die Ameise die
gleiche Figur wie der Lebensmittelhdndler und die Grille die gleiche Figur wie die
Schwester des jungen Chinesen ist. Diese schrittweise Demaskierung wird durch
einen langsamen Wechsel zu gleichzeitigem Erzdhlen unterstiitzt. Die alte Fabel
von Asop wird dadurch in die Gegenwart geholt und in Form einer tragischen
Migrationsgeschichte kritisch auf diese abgebildet.
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Die Malerei brauchet Figuren und Farben in dem Raume.
Die Dichtkunst artikulierte Tone in der Zeit.
(Lessing 1990 [1766], 209)

Lessings viel diskutierte zentrale Unterscheidung von sprachlichen und visuellen
Kiinsten innerhalb seiner Abhandlung Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei
und Poesie wird im Theater vor neue Herausforderungen gestellt. Gerade weil das
System der einzelnen Kandle ein zusammenhéangendes ist, erzahlt Theater immer
zeitlich und rdumlich. Nun kénnte man behaupten, der sprachliche TRS-Kanal
artikuliere ,,Tone in der Zeit“, wohingegen der visuelle Kanal ,,Figuren und Far-
ben in dem Raume“ vermittle, und Lessings bipolarer Gegeniiberstellung wire
Geniige getan. Dies wiére jedoch eine zu starke Vereinfachung. Wenngleich es
richtig ist, dass Raum vor allem etwas Visuelles ist, gilt es diese Grundkonstante
genauer zu hinterfragen. Die visuellen Eindriicke im Theater sind — anders als die
von Lessing behandelte Laokoon-Gruppe — nicht statisch: Schauspieler bewegen
sich iiber die Biihne, Requisiten werden von A nach B getragen, Biihnenbilder
verdndern sich im Verlauf einzelner Szenen oder der gesamten Auffithrung. All
diesen visuellen Elementen ist also eine Zeitlichkeit inharent, sie entwickeln und
verdndern sich in der Zeit. Brook (1988, 9) driickt das zu Beginn seiner populédren
Monographie Der leere Raum pointiert aus: ,,Ich kann jeden leeren Raum nehmen
und ihn eine nackte Biihne nennen. Ein Mann geht durch den Raum, wahrend
ihm ein anderer zusieht; das ist alles, was zur Theaterhandlung notwendig ist.*
Auf der anderen Seite ist die Sprache nicht nur zeitlich, sondern entwirft — gerade
wenn sie narrativ ist — Raume. In ihrem Artikel im thn betont Ryan (2014, § 1) die
Untrennbarkeit von Zeit und Raum in Erzdhlungen: Wahrend Raumdarstellun-
gen nicht immer narrativ seien (geographische Karten, Landschaftsbilder etc.),
fanden narrative Ereignisse immer im Raum statt.! Sprachlich konstituierte
Raume stellt der Rezipient sich jedoch wiederum visuell vor. Diese ,,theatrale Be-
hauptung® genannte mentale Visualitat ist im Theater seit jeher grundlegend und
findet je nach Epoche oder Genre mehr oder weniger Anklang in der Theaterpra-
xis. Eine genauere Raumuntersuchung unter narratologischen Pramissen ist in-
des noch zu leisten. Richardson (2007, 149-150) gibt zu dieser Thematik bereits
Anstofe, und schon Chatman (1993, 96-97) liefert die grundlegende Unterschei-
dung von ,,buchstiblichem® (literal) visuellen und ,,abstraktem“ verbalen Raum.

1 Untrennbar miteinander verbunden sind Raum und Zeit z. B. auch in Bachtins (2008) ,,Chro-
notopos*, Genettes (1998) ,,Diegese“ oder Hermans (2005) ,,Storyworld.
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Es sind gerade die sprachlich konstituierten Raume, die in raumnarratologi-
schen Beitrdgen bearbeitet werden und hdufig Probleme bereiten, jedoch in der
Forschung mehr und mehr Aufmerksamkeit erfahren. Wie einen narrative turn
und einen performative turn (neben anderen) so gibt es auch einen spatial turn,
ein Begriff, dessen erstes Vorkommen in den Schriften des Humangeographen
Edward Soja aus dem Jahr 1989 nachgewiesen werden kann (vgl. Déring und
Thielmann 2008a, 7, Diinne und Giinzel 2006, 12-13). Die Humangeographie be-
schiftigt sich mit der ,,Raumwirksamkeit des Menschen“ (Dennerlein 2009, 57),
begreift Raum also als etwas Gemachtes. Untergruppen sind die Sozialgeogra-
phie, die Kulturgeographie und die Wirtschaftsgeographie. Die philosophische
Grundlagen fiir diese Forschungsrichtungen lieferten vor allem Foucault (2006)
und Lefebvre (2006). Einen Uberblick iiber die Vielzahl der spatial turns in un-
zahligen Wissenschaften gibt z. B. der Sammelband von Doring und Thielmann
(2008b); eine Sammlung grundlegender raumtheoretischer Texte, auf die sich
Beitrdge des spatial turn meistens beziehen, findet sich bei Diinne und Giinzel
(2006). Da das Theater schon immer auch eine Raumkunst war, ist die Beschafti-
gung mit der Raumkategorie in den Theaterwissenschaften seit jeher elementar
und auch weniger metaphorisch als z. B. in der Literaturwissenschaft,” da der vi-
suelle Kanal des TRS tatsdchlich rdumlich arbeitet und die Raumlichkeit nicht
nur mental konstruiert. Wir haben es im Theater immer mit einem konkreten phy-
sikalischen Raum im Newton’schen Sinne zu tun, der ein bestimmtes Volumen
hat und als absolut gedacht werden kann (und zunichst in diesem Kapitel auch
auf diese abstrakte Art und Weise behandelt wird), in der Praxis jedoch immer
aus einer bestimmten Perspektive, d. h. relativ, wahrgenommen wird (dem fol-
genden Kapitel zur ,,Perspektive” wird dann ebenfalls ein solches relatives, loka-
les Verstindnis von Raum zugrunde liegen).

Prince (1982, 32-33) stellt fest, dass in schriftlichen Erzdhlungen eine zeitli-
che Unmarkiertheit des Erzdhlten aufgrund der verschiedenen Tempusformen
nicht moglich ist, wohingegen der Raum des Erzdhlens (der Diskursraum) beim
verbalen Erzdhlen unmarkiert bleiben kann. Im Gegensatz dazu ist beim perfor-
mativen Erzdhlen der Diskursraum immer mit dem realen Theaterraum identisch
und daher konstitutiv. Hier ist es der Zeitpunkt des Erzahlens, der unmarkiert
bleiben kann, wie wir im vorangegangenen Kapitel gesehen haben.

2 Vgl. die Ausrufung des Theaters als Raumkunst bei Max Herrmann (2006) zur Begriindung
einer programmatisch unabhdngigen Theaterwissenschaft Anfang des zwanzigsten Jahrhun-
derts.
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Eine Zusammenfassung der sehr weitreichenden Forschung zu Raum, Raum-
lichkeit, Raumkonstitutionen, Raumauffassung etc. soll hier nicht gegeben wer-
den. Einen sehr erhellenden Forschungsbericht iiber die Behandlung der Raum-
kategorie innerhalb der friithen Erzdhlforschung, der strukturalistischen Erzahl-
theorie und der neueren Narratologie liefert Dennerlein (2009, 13-47), deren Ab-
sicht es nicht ist, ein umfassendes heuristisches Analysemodell zu entwerfen,
wie meine Arbeit es sich zum Ziel gesetzt hat. Ich werde mich daher darauf kon-
zentrieren, die Raumkategorie als Analyseparameter in mein Modell zu integrie-
ren und dabei auswdhlend auf vorhandenes Material der Raumforschung zuriick-
greifen. Zunachst mochte ich mein Verstdndnis von ,,Raum® verdeutlichen und
meinen Ansatz damit in Beziehung zu den einzelnen Forschungsrichtungen set-
zen. Darauf aufbauend mochte ich untersuchen, inwieweit die einzelnen Kanéle
des TRS zur Konstitution eines Raumes geeignet sind. Schlief3lich werde ich —
analog zu den relationalen Parametern der Zeit-Analyse — einerseits fiir das Ver-
héltnis von Zuschauerraum und Biihne/Spielfliche und andererseits fiir jenes
von Erzdhlraum und erzdhltem Raum Analyseparameter entwerfen. Ein beson-
derer Schwerpunkt wird auflerdem auf Figuren und ihren Rdumen bzw. ihrer Fa-
higkeit, eigene Raume zu konstituieren, liegen. Dieser figureigene Raum bzw. das
figurale Potential zur Raumkonstitution ist dabei nicht im Sinne einer ,,Umwelt*
in UexKkiill’scher Begrifflichkeit zu verstehen, die sich viel mehr auf die immanent
gelebte Raumlichkeit eines Wahrnehmungssubjektes bezieht (vgl. Giinzel 2006,
38). Der Figurenraum ist im Theater narratologisch vielmehr interessant, weil er
auf diegetischer Ebene jederzeit von dem ihn umgebenden Raum abweichen
kann.

7.1 Raum als Container: Abgrenzung des Raumbegriffes

In der narratologischen Forschung beschéftigte man sich bislang vor allem mit
dem Phanomen des Erzdhlens als einer zeitlichen Abfolge von Ereignissen und
gewdhrte dem Raum keine grofe Aufmerksamkeit in den theoretischen Betrach-
tungen. Ebenso kann das oben zitierte Lessing’sche Laokoon-Diktum als Grund
angefiihrt werden, warum sich die Erzdhltheorie so stark auf die Zeitlichkeit kon-
zentriert hat und immer noch konzentriert. Schlief3lich mangelt es auch an einer
konkreten Definition — und damit einer Giiltigkeitsbeschrankung — des Begriffes
»Raum“, wie Dennerlein (2009, 4-5) in ihrer Monographie zur Narratologie des
Raumes erkennt. Die Raumkategorie hat dennoch 2005 Eingang gefunden in die
Routledge Encyclopedia of Narrative Theory, wenn auch nur mit einem vergleichs-
weise kurzen Artikel (vgl. Buchholz und Jahn 2005).
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Es wurde ebenfalls versucht, mithilfe raumlicher Kategorien eine narrative
Ereignishaftigkeit zu bestimmen. So schreibt Lotman (2006, 535): ,,Ein Ereignis
in einem Text ist die Versetzung einer Figur {iber die Grenze des semantischen
Feldes hinaus* bzw.:

Sujetbewegung, ,Ereignis‘, ist das Uberqueren jener Verbotsgrenze, die von der sujetlosen
Struktur bestatigt wird. Die Versetzung des Helden ,innerhalb‘ des ihm zugewiesenen Rau-
mes ist kein Ereignis. Daraus erhellt die Abhdngigkeit des Begriffs Ereignis von der im Text
geltenden Struktur des Raumes, von seinem klassifikatorischen Teil. Das Sujet kann des-
halb immer zu einer Grundepisode kontrahiert werden — dem Uberqueren der grundlegen-
den topologischen Grenze in seiner raumlichen Struktur.

(Lotman 2006, 539)

Die Operationalisierbarkeit eines solchen metaphorischen Raumverstandnisses
soll hier nicht diskutiert werden, nicht zuletzt macht aber auch Lotmans Ansatz
wiederum deutlich, wie untrennbar die Kategorien Raum und Zeit in einem
kiinstlerischen Werk verbunden sind: Eine narrative Ereignishaftigkeit ist immer
ein zeitliches Phanomen, auch wenn sie rdumlich begriindet wird; Bewegung im
Raum ist auch immer Bewegung in der Zeit. Auf die hierin inharente Performati-
vitdt von Raumen fokussiert de Certeaus (1988, 218) Ansatz, fiir den Raum ,,ein
Resultat von Aktivitéten [ist], die ihm eine Richtung geben, ihn verzeitlichen*.

»2Raum* ist eine sehr hdufig verwendete Metapher und auch raumkonstituie-
rende Lexeme wie Deiktika oder topologische Angaben finden sich hdufig in Re-
dewendungen, die keinen konkreten Raum bezeichnen (z. B. ,,Eulen nach Athen
tragen*, ,,Zeitraum*, ,,Handlungsspielraum*“ etc.). Diese metaphorische Verwen-
dung soll im Folgenden bei der Untersuchung von ,,realem* und reprasentiertem
Raum im Theater und deren Verhiltnis zueinander keine Rolle spielen (vgl.
Dennerlein 2009, 82-83). Als Raum verstehe ich im Wesentlichen die dreidimen-
sionale Umgebung von Objekten oder Figuren (vgl. Buchholz und Jahn 2005, 552)
bzw. die dreidimensionale Méglichkeit der Platzierung von Entitdten und Ereig-
nissen, wie Ryan (2014, § 5) den ,,Narrative Space“ beschreibt.

Grundlegender geht dieses Raumverstdndnis auf Kant zuriick: ,,Der Raum ist
eine nothwendige Vorstellung a priori, die allen duf3eren Anschauungen zum
Grunde liegt. Man kann sich niemals eine Vorstellung davon machen, daf kein
Raum sei, ob man sich gleich ganz wohl denken kann, daf} keine Gegenstande
darin angetroffen werden“ (Kant 2008 [1781], Abschnitt 2). Den Raum als ,,a pri-
ori“, also als der Wahrnehmung vorangehend, zu definieren — eine Markierung,
die bei Kant auch fiir die Zeit gilt — verbietet auf der einen Seite die Vorstellung
einer Raumlosigkeit, ermdglicht es auf der anderen Seite aber, sich einen leeren
Raum abstrakt und ohne inhdrente Objekt- oder Richtungsrelationen vorzustel-
len.
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Dennerlein vertritt ebenfalls die These, Raum sei nicht vom Menschen und
dessen Wahrnehmung abhangig:

Der Raum ist ein wahrnehmungsunabhéngig existierender Container mit Unterscheidung
von innen und auflen. Jeder Raum ist potentiell wieder in einem gréf3eren Raum enthalten,
umgekehrt besteht der Raum aus diskreten Einzelrdumen. [...] Jedes Objekt im Raum nimmt
zu einem bestimmten Zeitpunkt nur einen Ort ein, der ebenfalls vor und unabhingig von
ihm existiert. In dieser Vorstellung gibt es im Raum nur distinkte Objekte und es ist auch
moglich, einen leeren Raum zu denken.

(Dennerlein 2009, 60-61)

Das Theater erfiillt diese wahrnehmungsunabhingige Raumdefinition und die
Vorstellung von mehreren ineinander geschachtelten Raumen: Das Theaterge-
badude ist ein physikalischer Raum, darin sind Foyer, Treppenhaus, Zuschauer-
raum, Biihne/Spielflache, Verwaltung, Probebiihnen, Werkstétten, Kantine etc.
als kleinere Raume enthalten. Diese Rdume sind wiederum unterteilt in einzelne
Teilbereiche oder Teilrdume und all diese Rdume existieren unabhdngig vom
wahrnehmenden Subjekt, also auch vor und nach der Auffiihrungssituation und
selbst wenn kein einziger Mensch im Theatergebdude ist. Raum ist damit per se
unstrukturierter als Zeit, da er nicht an das Sukzessionsprinzip gebunden ist und
auch nicht aufhoért, wenn die Auffiihrungszeit vorbei ist. In einem leeren Thea-
tergebdude sind sdamtliche Relationen der Raume und der Objekte innerhalb der
einzelnen Rdume zueinander nicht semantisiert, das heif3t: wertfrei. Es gibt zwar
die Relation oben und unten (allein weil auch im Theatergebidude das Gesetz der
Schwerkraft herrscht, welches wiederum vom gréfleren, es umgebenden Raum
stammt), diese Verhiltnisse haben aber ohne ein semantisierendes Wahrneh-
mungssubjekt noch keine eigene semantische Qualitdt. Die einzelnen Stellen in-
nerhalb von Rdumen bezeichne ich mit Dennerlein (2009, 67) als ,,Orte“. Orte fin-
den sich im gesamten Theatergebdude, und auch die Sitzpladtze im Zuschauer-
raum sind somit Orte im Raum.

Dennerlein plddiert — da sie sich ausschlief3lich auf sprachliches Erzdhlen
konzentriert, in dem Relationen nur gegeben sind, wenn sie sprachlich deutlich
gemacht werden - fiir einen von diesen Objektrelationen unabhdngigen Raum-
begriff. Fiir Dennerlein sind Rdume ,,0bjekte mit einer Unterscheidung von innen
und auflen, die eine (potentielle) Umgebung der Figuren darstellen: Etwas, in
dem sich Figuren befinden konnen und in das sie hineingehen konnen“
(Dennerlein 2009, 196). Da die leibliche Anwesenheit des Zuschauers fiir perfor-
matives Erzdhlen jedoch konstitutiv ist, kann eine rdumliche Wahrnehmungsper-
spektive per definitionem in der theatralen Auffiihrungssituation immer als ge-
geben vorausgesetzt werden. Durch diese Wahrnehmungs-Origo ist somit auch
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immer eine Relationierung von Objekten gegeben, die potentiell semantisierbar
ist.

In der Auffiihrungssituation gibt es somit immer auch das wahrnehmende
Subjekt (Zuschauer und auch Schauspieler), das den Raum von einem bestimm-
ten Ort aus wahrnimmt. Wir haben es folglich mit zwei unterschiedlichen Raum-
verstdndnissen zu tun, wenn wir von Theater sprechen. Das Theater als physika-
lischer Raum ist auch vorhanden, wenn es menschenleer ist, und es ist ebenso
menschenunabhingig in seine einzelnen Unterraume unterteilt. Dieser Theater-
raum ist nicht transitorisch und sowohl vor als auch nach der Auffiihrungssitua-
tion vorhanden, wie Fischer-Lichte (2004, 187) feststellt. Sobald es jedoch zu ei-
ner Auffiihrung kommt, d. h. performativ erzahlt wird, sind wahrnehmende Sub-
jekte im Raum konstitutiv und vorhandene Objekte kénnen somit immer in Rela-
tion zueinander gesehen werden. Um dieses zweite Verstdndnis von Raumlich-
keit soll es hier mafigeblich gehen, da der Theaterraum nicht als leeres Gebdaude
interessiert, sondern im Moment des performativen Erzahlens. Durch die Ver-
wendung von Kameratechniken, durch die subjektunabhdangige Wahrnehmun-
gen simuliert werden, entstehen zudem mediale Rdume, die neue Moglichkeiten
rdumlicher Perspektiven auch im Theater ermdglichen, jedoch trotzdem auf einer
Relationalitdt von Objekten beruhen.

Lotman bezieht sich auf Aleksandrov und verwendet einen auf Leibniz’ und
Eulers Topologiebegriff zuriickgehenden (vgl. Giinzel 2006, 26—27, Dennerlein
2009, 53) relationalen Raumbegriff:

Raum ist: die Gesamtheit homogener Objekte (Erscheinungen, Zustinde, Funktionen, Fi-
guren, Werte von Variablen u. dgl.), zwischen denen Relationen bestehen, die den gewdhn-
lichen rdumlichen Relationen gleichen (Ununterbrochenheit, Abstand u. dgl.). Wenn man
eine gegebene Gesamtheit von Objekten als Raum betrachtet, abstrahiert man dabei von
allen Eigenschaften dieser Objekte mit Ausnahme derjenigen, die durch die gedachten
raumdhnlichen Relationen definiert sind.

(Lotman 1972, 312)

Lotman (1972, 313) setzt rdumliche Oppositionen (1. hoch/niedrig, 2. rechts/links,
3. nah/fern, 4. offen/geschlossen, 5. abgegrenzt/nicht abgegrenzt, 6. diskret/un-
unterbrochen) mit Werten in Verbindung, die fiir eine Semantisierung dieser
raumlichen Verhiltnisse sorgen (1. wertvoll/wertlos, 2. gut/schlecht, 3. eigen/
fremd, 4. zugédnglich/unzuginglich, 5. sterblich/ unsterblich, [6. nicht spezifi-
ziert]). Raum existiert in dieser strukturalistischen Topologie laut Dennerlein
(2009, 71) ,,ausschlie3lich als Epiphdnomen der Relationierung von Objekten®
und kénne daher nicht unabhéngig von diesen gedacht werden. Sie iibersieht da-
bei — wie viele Wissenschaftler in der Nachfolge Lotmans —, dass Lotman selbst
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die Kategorie Raum metaphorisch benutzt und von Relationen spricht, die ,,ge-
wohnlichen rdaumlichen Relationen gleichen“ und ,,raumdhnlich” sind [Hervorhe-
bung J.H.]. Wahrend Lotman sich mit der Semantik auseinandersetzt und zur Er-
klarung den ,Raum“ als Metapher heranzieht, verfolgen die Raumtheoretiker,
die sich auf ihn beziehen, zumeist eine gegensitzliche Argumentationsrichtung:
Sie gehen von raumlichen Relationen aus, die eine Semantik aufwiesen, oder
besser: semantisierbar seien.

Die Semantisierung der Raumrelationen selbst erfolgt z. B. bei Van Baak
(1983), der sich in dieser Art auf Lotman bezieht, jedoch nur beispielhaft und
ohne systematische Begriindung der Auswahl der genannten Relationen. Dass
sich die Semantisierung von Raumrelationen nicht systematisieren ldsst, zeigt
schon Lotmans (1972, 323) Aufzihlung der mit dem Begriffspaar oben/unten (von
ihm ,,Hauptachse“ genannt) verwandten Oppositionen:

oben unten

fern nah

gerdumig eng

Bewegung Unbeweglichkeit
Metamorphose mechanische Bewegung
Freiheit Sklaverei

Information Redundanz

Gedanke (Kultur) Natur

Schopfertum Fehlen des Schopferischen
(Schaffung neuer Formen)  (erstarrte Formen)
Harmonie Fehlen von Harmonie

Van Baak (1983, 51-78) folgt den Ansétzen Lotmans und versucht, rdumliche Ver-
haltnisse zu semantisieren. Er geht von einer Origo aus und unterscheidet u. a.
die deiktischen und dimensionalen Relationen oben/unten, vor/hinter, rechts/
links. Auf3erdem nennt er Kategorien von Bewegungen. Krah, dessen (ebenfalls
metaphorisches) Raumkonzept der Lotman’schen Vorstellung einer Grenziiber-
schreitung folgt, klassifiziert Raiume nach ihrer aktantiellen Funktion in ,,auslo-
sende/katalysatorische Rdume [...], Fluchtraume, Erfahrungsrdume, Initiations-
und subjektkonstituierende Riume [und] Sanktionierungsrdume* (Krah 1999, 8).
Diese Kategorien sind, da sie sich auf die Charakterisierung von Figuren bezie-
hen, ,,so vielfiltig wie nicht-systematisierbar“, wie Dennerlein (2009, 170) richtig
bemerkt, und daher fiir ein heuristisches Analysemodell unbrauchbar.

Auch Dennerlein beschéftigt sich schlief3lich — und behandelt somit nicht
mehr den wahrnehmungsunabhidngigen Container — mit den drei Achsen der
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Raumwahrnehmung:? die Vertikale, die durch Kopf und Fiifie des wahrnehmen-

den Subjekts verlduft (oben und unten als Relationen), die erste Horizontale

(Sagittale), die durch Riicken und Brust verlduft (vorne und hinten als Relatio-

nen) und die zweite Horizontale (Transversale), die durch die Schultern verlauft

(neben, rechts und links als Relationen). Den Relationen ordnet sie Konnotatio-

nen zu, die jedoch stark kulturell bedingt sind und nicht als allgemeingiiltige

Semantik von Raumrelationen missverstanden werden sollten:

—  Oben (Himmel, gottlich, Geist, Intellekt, luftig, frei),

— vorne (Ausrichtung von Augen, Ohren, Mund, Nase und iibliche Bewegungs-
richtung von Hianden und Beinen) und

—  rechts (,auf dem rechten Weg sein“, ,,rechter Charakter®, ,,recht so*)

gelten als positiv konnotiert. Entsprechend gelten

— unten (H6lle, teuflisch, Sexualtrieb etc.),

—  hinten (eingeschrinktes Wahrnehmungsfeld und unnatiirliche Bewegungs-
richtung) und

—  links (linkisch, jemanden linken)

als negativ konnotiert (vgl. Dennerlein 2009, 175-176; Van Baak 1983, 75-76; Van
Leeuwen 2005, 201-215). Je nach dem, wie die Leserichtung einer Kultur sei (links
nach rechts, rechts nach links, von oben nach unten oder von der Mitte nach au-
Ben), dndern sich auch visuell implizierte Bedeutungen, argumentieren Kultur-
wissenschaftler. Visuelle Produkte der ,,westlichen“ Welt seien daher sehr stark
nach dem von-links-nach-rechts-Prinzip organisiert, wobei rechts als Zukunft
bzw. als ,neu” und links als Vergangenheit bzw. als ,,gegeben” interpretiert wer-
den konnen (Kress und Van Leeuwen 2006, 4; Uspensky 1975; Van Leeuwen
2005, 201-204).

Es bleibt zu betonen: Alle Bedeutungsdimensionen von rdumlichen Relatio-
nen und Bewegungen miissen in jeder Inszenierung neu gefunden werden. Es ist
somit Teil der Dynamik des TRS, die sich in der Raumkategorie wiederfindet, ein
System an semantisierbaren Raumrelationen zu schaffen, mit denen man Bedeu-
tungsdimensionen unterstreichen kann, vor allem auch durch Abweichungen
vom zundchst etablierten System. Es ist dann am Zuschauer, dieses Relationssys-
tem zu erkennen und mit einer Semantik zu fiillen. Die Raumkategorie wirkt in
ihrer relationalen Semantik also &hnlich einem Leitmotiv (vgl. Kap. 5.1), das seine
(auch narrative) Bedeutungsdimension erst im Laufe einer Inszenierung entfal-
ten kann.

3 Vgl. z. B. auch Van Baak (1983, 53).
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7.2 Das Potential der einzelnen TRS-Kandle zur
Raumkonstitution

Im Gegensatz zu Erzdhltexten wird der Raum im Theater nicht nur sprachlich
konstituiert, sondern vor allem visuell, durch Mimik und Gestik der Schauspieler,
aber auch durch kinetische Zeichen und Mittel des Biihnenbildes. Das im Zu-
schauer mental entstehende Bild des sprachlich konstituierten erzdhlten Raums
iiberlagert sich folglich mit dem durch den tatsdachlichen Biihnenraum visuell
dargestellten Raum. Als Biihnenraum verstehe ich mit Fischer-Lichte (1983, 142)
denjenigen Raum, in dem ,,A agiert, um X darzustellen“. Der Bithnenraum muss
somit nicht zwangldufig raumlich vom Zuschauerraum abgegrenzt sein. Wenn
Buchholz und Jahn (2005, 553) fiir die theatrale Biihne festlegen, dass hier der
Raum ,,scenically presented” ist, wiahrend er in sprachlichen Erzahlungen ,,de-
scribed“ ist, so ist dies also nur bedingt richtig. Sie vernachladssigen hier die Mul-
timodalitdt des theatralen Erzdhlens und damit die Tatsache, dass Raum auf der
Biihne nicht nur visuell dargestellt, sondern ebenso sprachlich beschrieben wird.
Und auch diese Unterteilung greift im Grunde noch zu kurz, da der visuell darge-
stellte Raum nur in Ausnahmefillen mit dem reprasentierten Raum der histoire
iibereinstimmt, wie in Kapitel 7.4 iiber Erzdhlraum und erzdhlten Raum noch
deutlich werden wird. In diesem Abschnitt soll jedoch zunédchst die Frage nach
der Reprasentativitdt von entstehenden Rdumen ausgeklammert werden, um zu
schauen, wie es um das Raumerzeugungspotential der TRS-Kandle generell be-
stellt ist.

Raumnarratologische Ansétze beschéftigen sich bislang vor allem mit der
verbalen Erzeugung von Raum (z. B. Frank 2014 iiber autodiegetische Erzdhlun-
gen), ohne eine multimodale Perspektive einzunehmen oder nach transmedialen
Moglichkeiten der Raumkonstitution zu fragen. Auch textorientierte Untersu-
chungen des Raumes beziehen sich aber in der Regel indirekt auf visuelle Ele-
mente, da Raum zumeist — auch wenn er nicht visuell reprasentiert wird — visuell
imaginiert wird.* Frank (2014) spricht in diesem Zusammenhang mit Bezug auf
Lotman von einer ,,anthropologischen Grundannahme*:

Weil Menschen die Welt visuell und damit rdumlich wahrnehmen, tendieren sie dazu,
nicht-rdaumliche Sachverhalte rdumlich zu modellieren. Dabei erweisen sich besonders

4 Wie die Raumvorstellung von Menschen aussieht, die bereits ihr ganzes Leben lang blind wa-
ren, also niemals eine visuelle Vorstellung von Raum entwickeln konnten, wére dabei ein inte-
ressantes Untersuchungsfeld, das hier jedoch nicht weiter verfolgt werden kann. Der Hinweis
auf Tast-, Hor-, Geruchs- und Geschmacksrdume sei an dieser Stelle jedoch gegeben. Auch ohne
visuelle Reize muss es eine Vorstellung von Dreidimensionalitdt geben.
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rdumliche Relationen als Mittel zur Erfassung von Wirklichkeit, indem sie durch eine zu-
sdtzliche semantische Codierung am Aufbau von kulturellen Modellen beteiligt sind.
(Frank 2014, 27)

Die Gleichsetzung von visuell und rdumlich ist dabei jedoch zu verallgemei-
nernd. Reize wie hell/dunkel oder grau/farbig sind beispielsweise visuell aber
nicht raumkonstituierend. Die im vorangehenden Abschnitt behandelten grund-
legenden bindren rdumlichen Relationen (hoch/tief, rechts/links, vorne/hinten),
die in kiinstlerischen Artefakten immer als intentional eingesetzt zu betrachten
sind, lassen sich somit auch auf die Inhalte der anderen TRS-Kanale iibertragen.
Wenn man sich beispielsweise einen komplett dunklen Raum lediglich mit sei-
nem Tastsinn erschlieffen muss (haptisch), entsteht im Kopf von sich gew6hnlich
visuell orientierenden Menschen nach einiger Zeit ein visuelles Abbild des Rau-
mes, ohne das wir nicht fahig waren, uns in dem dunklen Raum zu orientieren.

Da auch der auditive TRS-Kanal konstitutiv ist, werden im Theater Rdume
immer auch auditiv erzeugt: ,,Theater ist niemals nur ein Schau-Raum (theatron),
sondern immer auch ein Hér-Raum (auditorium)“ (Fischer-Lichte 2004, 210). Und
zu diesem H6r-Raum gehdren immer auch die vom Publikum erzeugten Gerdu-
sche. Interessanterweise ist der Hor-Raum einer Auffiihrung haufig auch nicht an
die Grenzen des eigentlichen physikalischen Theaterraums gebunden, sondern
weitet diesen aus, wenn Gerdausche von auf3erhalb eindringen - sei es ein Unwet-
ter, Ziige, U-Bahnen oder Flugzeuge etc. (vgl. Fischer-Lichte 2004, 215-216).

Auch der auditive TRS-Kanal schafft Riume, wie es Kolesch beispielhaft an
der Stimme illustriert. Fiir sie ,,generiert die Stimme Rdaume, sie bringt Riume der
Wahrnehmung und des Erlebens ebenso wie Raume der Ko-Prdsenz von Spre-
chendem und Hérendem iiberhaupt erst hervor, gibt ihnen Ausdehnung und
Kontur* (Kolesch 2001, 264). Kolesch scheint dabei jedoch einen sehr weit gefass-
ten Raumbegriff zu haben, den sie nicht genau definiert. Bereits Hall (1969, 43)
betont demgegeniiber den Unterschied zwischen visuell und auditiv erzeugten
Rdumen: ,,Visual information tends to be less ambiguous and more focused than
auditory information.” Als Ausnahme nennt er die Fahigkeit blinder Menschen,
hohere Audiofrequenzen zu héren und damit Objekte im Raum zu lokalisieren.

Die drei rdumlichen Relationen finden sich in auditiver Hinsicht im Theater
teilweise auf mehreren Ebenen: Wahrend Tone und Gerdusche von rechts oder
links, vorne oder hinten, oben oder unten kommen kénnen, konnen sie eine Dis-
tanz (nah/fern) auch durch unterschiedliche Lautstirke erzeugen. Téne haben
zudem die Moglichkeit, hoch oder tief zu sein, sie kénnen also wie die Sprache
Riume (bzw. Raumho6he) auch mental erzeugen.
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Ryans (2014, §§ 12-13) Kategorie ,,spatial extension of the text* 1dsst sich ein-
zeln auf die TRS-Kanéale anwenden, wobei lediglich der visuelle Kanal eine Drei-
dimensionalitét erreichen kann (K6érper und Gegenstidnde auf der Biihne). Spra-
che bildet in der Regel im Theater eine Nullstufe in Bezug auf ihre Raumlichkeit,
insofern sie miindlich verwendet wird. Laufschriften auf Bildschirmen nennt
Ryan eindimensional, gedruckte Texterzeugnisse (und auch Film und Malerei)
zweidimensional. Der auditive Kanal erzeugt fiir sie lediglich metaphorische
Rdume und bildet somit in Bezug auf die rdumliche Ausdehnung wie die Sprache
eine Nullstufe, gleiches miisste demnach fiir Geschmacks- und Geruchsrdume
gelten. Diese letzte Feststellung ist jedoch nicht unanfechtbar.

Ein Sonderfall scheint der haptische TRS-Kanal zu sein, der — insofern keine
visuellen Einfliisse gegeben sind wie etwa in volliger Dunkelheit — die Raumfunk-
tion des visuellen Kanals iibernehmen kann. Muss der Zuschauer sich im Dun-
keln durch einen Raum tasten, entsteht eine haptische Dreidimensionalitdt mit
einer bestimmten Ausdehnung. Freilich ist dies im herkémmlichen Theater kaum
zu finden, sondern beriihrt eher Aspekte der Performance Art. Dennoch wirkt der
haptische TRS-Kanal beziiglich seines Raumpotentials stark visuell. Auch Hall
(1969, 60) beobachtet in Bezug auf den ,tactile space®, dass visuelle und hapti-
sche Raumerfahrungen untrennbar miteinander verbunden sind und weist auf
die entwicklungstheoretische Erkenntnis hin, dass die visuellen Reize erst im
Laufe der Zeit die haptischen iiberlagern, diese Konstitution im Kindesalter je-
doch klar umgekehrt gelagert ist. Haptisch wird Raum mit der Korperoberflache
wahrgenommen. Um einen haptischen Raum zu erzeugen, bedarf es in der Regel
der Bewegung des haptisch wahrnehmenden Subjekts selbst (eine Ausnahme bil-
det hier das Hitze- und Kilteempfinden der Hautrezeptoren, das auch iiber ge-
wisse Distanzen funktioniert). Auditive und visuelle Reize (und damit auch die
Sprache) dringen von auflen auf den Wahrnehmenden ein und haben somit eine
gesteigerte Moglichkeit, Raume auf3erhalb des Wahrnehmungssubjektes zu er-
zeugen. Hall (1969, 41) unterscheidet analog ,,distance receptors“ und ,,immedi-
ate receptors®. Auch Geriiche dringen von aufien auf den Rezipienten ein und
konnen insofern raumkonstituierend wirken. Starke Geriiche wie gekochtes Es-
sen, bestimmte Parfums, Kosmetika oder chemische Sauren haben ein hohes Po-
tential, Rdume zu expandieren oder auch einzelne Geruchsraume zu erzeugen,
die gegeneinander kampfen bzw. sich iiberlagern. Insofern ist Ryan hier zu wi-
dersprechen: Tone (und damit auch auditive Elemente der Sprache) und Geriiche
haben eine dreidimensionale rdumliche Ausdehnung und bilden daher keine
Nullstufe. Da Geschmack ausschlief3lich kérperintern entsteht, konnen gustato-
rische Mittel auch nur korperinterne Rdume konstituieren. Hier gibt es keine
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Uberlagerungen mit den anderen, von au3en auf das Wahrnehmungssubjekt ein-
dringenden rdumlichen Verhiltnissen.

Schouten (2004) sieht in der Trennung zwischen Zuschauer- und Biihnen-
raum fiir den Zuschauer einen ,,Entzug® potentiellen Bewegungsraums, der in
der Auffiihrung ,,zum Darbietungsraum gemacht wird“. Die zur Biihne ausgerich-
tete Bestuhlung und die Verdunkelung des Zuschauerraumes (und damit der Ent-
zug der Bewegungsfreiheit und der unbehinderten Sichtverhiltnisse) unterstiit-
zen diese Lenkung der Aufmerksamkeit. Denn erst durch diese ,Entzugs-
situation“ werden Wahrnehmungsverhiltnisse gedndert, Alltagliches wird als
Besonderes erkennbar, der Entzug selbst ermoglicht eine ,,intensive Aufmerk-
samkeit“ (Schouten 2004, 107-108, 112). Mit einer festen Bestuhlung geht fiir die
Zuschauer einher, dass Rdume nur visuell, sprachlich, auditiv oder olfaktorisch
erzeugt werden konnen. Mit dem Entzug der Bewegungsfreiheit wird auch die
Moglichkeit der haptischen Raumwahrnehmung genommen.

Zusammenfassend ldsst sich beobachten: Die TRS-Kanile mit stdrker ausge-
pragtem Narrativitatspotential haben auch gesteigerte Moglichkeiten, Raum zu
konstituieren. Raum entsteht dabei in erster Linie visuell und wird in der Regel -
auch wenn er sprachlich, auditiv, olfaktorisch oder haptisch erzeugt wird — visu-
ell imaginiert. Generell muss aber immer zwischen physikalischem Auffiihrungs-
raum (Biihne und Zuschauerraum) und imaginiertem (bzw. erzihltem) Raum un-
terschieden werden, auch in visueller Hinsicht. Es wiirde die theatrale Erfahrung
stark beschneiden, ginge man nur von den tatsdchlich prasentierten rdumlichen
Verhdltnissen aus. Mehrere senkrechte Lichtsdulen erzeugen so den Raum eines
Tempels oder einer Kathedrale, das Bild einer Mauer am Biihnenrand kann fiir
eine ganze Burg stehen, eine einzelne Tiir auf Rollen schafft mindestens zwei
mentale Rdume, jeweils einen auf den beiden Seiten der Tiir, auch wenn diese
nicht dargestellt sind. Die Bretter, die die Welt bedeuten, machen ndmlich genau
dieses: Sie reprasentieren andere Rdume als jene, die sie blof3 prasentieren. Somit
geht das Schachtelungsprinzip von Rdumen weiter: Der physikalische Raum
(Theatergebdude mit seinen Raumen, Auffiihrungsraum mit seiner Unterteilung
in Biihne und Zuschauerraum etc.) bietet die Moglichkeit narrativ reprédsentierter
Rdume, die nicht mehr physikalisch sind. Es entsteht dabei zundchst ein dis-
cours-Erzdhlraum (je nach Konzeption mehr oder weniger narrativ; vgl. Kap. 5),
der (insofern er eine Ereignishaftigkeit oder Mittelbarkeit aufweist) wiederum er-
zdhlte Rdume der histoire enthalt. Bevor ich die moglichen theatralen Reprasen-
tationsweisen von erzdhlten Raumen behandle, werde ich im folgenden Unterka-
pitel jedoch zunéachst die unterschiedlichen moglichen Verhaltnisse der beiden
im physikalischen Auffiihrungsraum zu unterscheidenden Subrdaume néher aus-
differenzieren.
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7.3 Das Verhdltnis von Zuschauerraum und
Biihne/Spielflache

,Der Raum ist weiter als eine Biihne. Er umfasst das Publikum und die Spieler. Er
organisiert grundlegend das Verhdltnis von Akteuren und Zuschauern, macht sie
gar erst zu solchen, indem er ihnen einen Ort zuweist und sie so zueinander ins
Verhiltnis setzt“ (Roselt 2004, 67). Das Verhiltnis zwischen Zuschauerraum und
Biihne/Spielfliche kann dabei sehr unterschiedlich ausfallen, und eine klare
Trennung ist keineswegs konstitutiv fiir eine Auffiihrung. Generell kann man un-
terscheiden zwischen solchen Inszenierungen, in denen die beiden Bereiche ab-
gegrenzt sind (wie im naturalistischen Theater mit seiner ,,vierten Wand*), und
solchen, in denen ein Kontakt hergestellt wird, sei es durch Publikumsanspra-
che, kérperliches Uberschreiten der Grenze zwischen Biihne und Zuschauerraum
oder das vollige Fehlen einer Aufteilung in Spielflache und Publikumsbereich.

Stenglin (2011, 274) behandelt die ,textuelle Funktion“> von Raum in Bezug
auf Ausstellungen in Anlehnung an Kress und Van Leeuwen (2006) unter den
beiden Gesichtspunkten Statik und Dynamik. Diese beiden Prinzipien lassen sich
jeweils auf den Zuschauerraum und die Biihne/Spielflache anwenden und zuei-
nander ins Verhaltnis setzen. So ergeben sich vier Formen des Raumverhaltnis-
ses zwischen Zuschauern und Akteuren®:

1) statisch-statisch

2) statisch-dynamisch

3) dynamisch-statisch

4) dynamisch-dynamisch

Unter Punkt 1 lassen sich z. B. klassische Inszenierungen an Stadttheatern sub-
sumieren, bei denen die Zuschauer auf Stithlen im Zuschauerraum Platz nehmen
und auch das Biihnenbild sich im Laufe der Auffiihrung nicht wesentlich verédn-
dert (wie bei Trauerspielen, die ausschliellich im ,,biirgerlichen Wohnzimmer*
spielen, oder der haufig bedienten Verwechslungskomddie, die dem Tiir-zu-Tiir-
auf-Prinzip folgt).

5 Der Begriff selbst geht zuriick auf Hallidays (1978, 45-46) Unterteilung der kommunikativen
Funktion von Bedeutungsorganisation in die ideelle, interpersonale und textuelle Funktion. Die
textuelle Funktion ist die Funktion einer Auferung im Kontext der gesamten Kommunikation,
ihre ,,operationale Relevanz“ (operational relevance).

6 Fischer-Lichte (1983, 132-133) bezeichnet dieses Verhdltnis in ihrer Systematik als Verhéltnis
zwischen A [Schauspieler] und S [Zuschauer]. Fiir sie entstehen rdiumliche Relationen im Theater
als Dreieck zwischen Schauspieler (A), Figur (X) und Zuschauer (S).
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Punkt 2 beinhaltet Theaterinszenierungen mit festen Sitzplatzen fiir die Zu-
schauer und dynamischen Biihnenbildern oder Spielstdtten. Dies ldsst sich durch
Bithnentechniken (wie Drehbiihnen oder den schnellen Wechsel des Biihnenbil-
des durch Hebetechnik) bewerkstelligen, oder aber durch eine von der Guckkas-
tenbiihne abweichende Spielfldche realisieren, bei der die Zuschauer z. B. in der
Mitte sitzen und von zwei Seiten bespielt werden.

Punkt 3 umfasst Fille der performativen Kunst, in denen die Zuschauer sich
frei im Raum bewegen kdnnen, die Spielflachen aber statisch im Raum verankert
sind. Diese Form der Darstellung hat tatsachlich eine sehr lange Tradition und
geht zuriick auf das fahrende Volk des Mittelalters: ,,Wdhrend man im Mittelalter
den Beschauer an den Stationen eines Weges entlangfiihrte, liefd man in der Re-
naissance das Geschehen an dem ortsfesten Publikum vorbeiziehen®, wie Sim-
handl (2007, 62) eine wichtige Verdnderung im Verhéltnis von Zuschauerraum
und Biihne beschreibt. Das Raumverhiltnis des Mittelalters (Schausteller geben
ihre Darbietungen auf Wagen oder aufgebauten Podesten zum Besten, wahrend
die Zuschauer von einem Schauplatz zum néchsten gehen) liegt noch heute je-
dem Jahrmarkt zugrunde, ist aber auch in vielen Kunstperformances zu finden,
in denen der Darsteller auf einer Flache in der Mitte des Raumes agiert, wiahrend
die Zuschauer sich frei um diese Fldche herum bewegen kénnen.

Unter Punkt 4 fallen schlief3lich Performances, die weder eine festgelegte
Spielflache noch einen festgelegten Zuschauerbereich aufweisen, also z. B. Tanz-
performances, die einem Parcours im 6ffentlichen Raum folgen, wobei die Zu-
schauer den Tdnzern mehr oder weniger zu folgen haben, die beiden Bereiche
aber immer wieder ineinander iibergehen und nie letztgiiltig festzulegen sind.

Das Experimentieren mit dem Raumverhiltnis zwischen Zuschauern und Ak-
teuren ist immer auch ein Spiegel der Zeit. Im ,,Zeitalter des Raumes* (Foucault
2006, 317) sieht auch das Theater sich zunehmend in seiner Abhingigkeit von
raumlichen und situativen Kontexten. Es reflektiert die zunehmende Komplexitat
von medialen, politischen, sozialen oder technischen Gesellschaftsstrukturen
nicht zuletzt in Angelegenheiten des Raumes. Riume werden dabei in soziologi-
scher Tradition nicht als gegeben, sondern als von Menschen gemacht und des-
halb dynamisch aufgefasst. ,,Wir leben im Zeitalter der Gleichzeitigkeit, des An-
einanderreihens, des Nahen und Fernen, des Nebeneinander und des Zerstreu-
ten®, schreibt Foucault (2006, 317) und liefert nicht zuletzt mit diesem Postulat
Soja die Grundlage zur Ausrufung des spatial turn (vgl. Diinne 2006, 292). Auch
Foucault hat dabei ein relationales, wenn auch metaphorisches Raumverstiand-
nis: ,,Die Lage wird bestimmt durch Nachbarschaftsbeziehungen zwischen Punk-
ten oder Elementen, die man formal als mathematische Reihen, Baume oder Git-
ter beschreiben kann. [...] Wir leben in einer Zeit, in der sich uns der Raum in
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Form von Relationen der Lage darbietet* (Foucault 2006, 318). Im zwanzigs-
ten Jahrhundert 16st sich somit das strikte Gegeniiber von Biihne und Zuschauer-
raum der spektakuldren Anordnung des achtzehnten Jahrhunderts zugunsten ei-
ner grofleren Dynamik auf, und auch das Theater stellt und behandelt damit die
Fragen nach heterogenen Lagen und wechselnden Relationsgefiigen in der zeit-
genossischen Raumerfahrung.

Die hier besprochenen Fille 3 und 4 haben nicht zu unterschatzende Auswir-
kungen auf den Analyseparameter der perzeptiven Perspektive (vgl. Kap. 8), da
sich die jeweiligen Wahrnehmungsverhiltnisse im Vergleich zum statischen Zu-
schauerraum nicht mehr im Vorfeld voraussagen lassen und nicht alles ,,in eine
Richtung“ gespielt werden kann.” Vor allem um 1900 wurde viel mit den unter-
schiedlichen Verhdltnissen der beiden Ridume experimentiert, um Wahrneh-
mung und Verhaltensweise des Zuschauers moglichst bewusst zu steuern. Die
Regisseure der historischen Avantgarde-Bewegungen trachteten danach, so Fi-
scher-Lichte (2004, 191), ,,die Kontrolle iiber die autopoietische feedback-Schleife
zu behalten“. Aussagen dariiber, wie sich die Dynamik des Raumverhaltnisses
zwischen Zuschauer und Akteur auf die Narrativitdt des Dargebotenen auswirkt,
bewegen sich jedoch noch im Bereich des Spekulativen. Intuitiv scheint mit einer
hoheren Dynamik des Zuschauerraumes eine geringere Narrativitdt einherzuge-
hen, wihrend eine héhere Dynamik des Biihnen- bzw. Spielfeldraumes die nar-
rativen Moglichkeiten zu steigern vermag, macht sie doch einerseits Schauplatz-
wechsel (und damit auch Zeitspriinge) und andererseits die perspektivierte Pra-
sentation des Erzdhlten sehr viel leichter durchfiihrbar. Eine umfassende Kor-
pusanalyse zur Verifizierung dieser Annahmen scheint hier am Platz.

Um auf Stenglin zuriickzukommen: Sie unterteilt die beiden Grundprinzipien
der textuellen Funktion von Raum in weitere Analyseparameter. Fiir die statische
Raumkonzeption sind framing® und information value wichtig; die dynamische
(Zuschauer-)Raumkonzeption unterliegt den Parametern path—venue, pro-
minence und ebenfalls information value (vgl. Stenglin 2011, 274). Der Zuschauer
folgt einem bestimmten Pfad (path), der ihn zu den jeweiligen Orten fiihrt (ve-
nue), die seine Aufmerksamkeit erregen (prominence). Den Informationsgehalt
eines Ortes unterteilt Stenglin (2011, 275) in bekannt (given) und neu (new), wobei
die beiden Pole sich nach kulturwissenschaftlicher Interpretation in westlichen

7 Fischer-Lichte (2004, 188) macht verwandte Beobachtungen zum Zusammenhang von Raum
und perzeptiver Perspektive.
8 Zum Begriff ,,Framing“ vgl. Kress und Van Leeuwen 2001, 2-3.
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Zivilisationen zumeist wie bereits erwihnt entlang der Achse rechts-links (Lese-
richtung) organisieren.” Unter der Analysekategorie Rahmen (framing) schlief3-
lich werden Fragen nach dem gesamten Auffiihrungsort gestellt, d. h. ob die In-
szenierung in einem Theater, in einer Ausstellung, in Schulen, in einer privaten
Wohnung, draufien, im o6ffentlichen Stadtraum etc. stattfindet, und wie Zu-
schauer- und Akteurraum zueinander aufgebaut werden (vgl. Stenglin 2011, 276).
Hierunter fallen z. B. auch die beiden zu Beginn dieses Unterkapitels erwdhnten
Kategorien Abgrenzung und Kontakt.

Der letztgenannte Analyseparameter ldasst sich auch bei Fischer-Lichte wie-
derfinden, die in ihrer Systematik ,,diejenigen Raume, die ausdriicklich als The-
aterbau errichtet“, von denjenigen unterscheidet, ,,die zur Realisierung einer an-
deren praktischen Funktion geschaffen wurden® (Fischer-Lichte 1983, 137). Sie
beobachtet dabei — analog zu Foucaults oben besprochenen generelleren Fest-
stellungen — eine zunehmende Hinwendung zu alternativen Spielorten, die der
kontempordren gesellschaftlichen Funktion von Theater gerechter wiirden, das
nicht mehr ein isolierter Raum des ,,Guten, Wahren und Schonen® (Fischer-
Lichte 1983, 139) sei, in dem sich das Bildungsbiirgertum seiner abgehobenen
Identitdt versicherte. Vielmehr verweise die Umfunktionierung von Raumen zu
theatralen Schaupldtzen jeweils auf die eigentliche Auffiihrung. Die urspriingli-
che praktische Funktion eines Raumes (StraBe, U-Bahn, Marktplatz, Kunstaus-
stellung, Einkaufszentrum, Fabrikhalle etc.) unterstreiche folglich die symboli-
sche Funktion einer Auffiihrung.

Fischer-Lichte (2004, 199) klassifiziert ferner den ,,performativen Raum* als
einen ,,Zwischen-Raum*, da in ihm ,,Rdumlichkeit als Uberblendung von realen
und imaginierten Rdumen® entstehe. In der Tat wire auch in Bezug auf die Nar-
rativitat, die bei der Unterscheidung von Erzdhlraum und erzdahltem Raum das
mafdgebliche Kriterium ist, der performative Raum genau zwischen diesen beiden
Raumen anzusiedeln: Der Erzdhlraum ist fiir den erzdhlten Raum konstitutiv,
und der erzdhlte Raum wird auch durch die Mittel des physikalischen Auffiih-
rungsraums erzeugt. Das performative Ereignis (vgl. Kap. 2.2) findet in diesem
performativen Raum statt; fiir das narrative Ereignis bedarf es eines Erzdhlraums,
und damit eines narrativen Diskurses. Phdnomene wie die ,,Aura“ (Benjamin
1991) oder die ,,Atmosphire“ (Bohme 1995) werden im performativen Raum loka-
lisiert und verhandelt (vgl. Fischer-Lichte 2004, 201). Dieser Zwischen-Raum
scheint mir fiir ein heuristisches Analysemodell, das sich auf die Narrativitdt von
Theaterinszenierungen konzentriert, jedoch nicht operationalisierbar und wird
daher an dieser Stelle nicht weiter diskutiert.

9 Vgl. Van Leeuwen 2005, 201-204 und Kress und Van Leeuwen 2006, 179-185.
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Eine weitere niitzliche Analysekategorie fiir das raumliche Verhéaltnis von
Zuschauern und Akteuren ist die Distanz. Hall (1969, 113-129) unterscheidet ba-
sierend auf empirisch-anthropologischen Untersuchungen im Umfeld der proxe-
mic research vier Distanzzonen: ,intimate®, ,personal®, ,social“ und ,,public”,
die sich in Bezug auf die Distanz der Beteiligten unterscheiden und jeweils eine
mehr oder weniger gut abgrenzbare Zone bilden und auch im Theater Giiltigkeit
besitzen (vgl. Elam 1980, 65). Zu betonen ist hierbei jedoch immer die hohe Ab-
hingigkeit derlei Kategorien von kulturellen Zugehorigkeiten, momentanen Um-
welteinfliissen und personlichem Empfinden. Diese Distanzen lassen sich so-
wohl zwischen den einzelnen Schauspielern als auch im Verhiltnis von
Schauspieler und Zuschauer interpretieren. Die vier Distanzen sind:
Intimdistanz: bis ca. 45 cm (18 inches),

Personliche Distanz: ca. 45 bis 120 cm (1,5-4 feet),
Soziale Distanz: ca. 120 bis 360 cm (4-12 feet) und
Offentliche Distanz: ab ca. 360 cm (12 feet oder mehr).

Mit der Distanz wird haufig gespielt, wenn der Schauspieler einem Zuschauer zu
nahekommt und personlicher/intimer Raum sich dadurch mit dem 6ffentlichen
Raum verbindet. ,,Zu nah“ kann visuell verstanden werden, funktioniert aber
eben so gut mit den anderen Sinnen. Die meisten Menschen werden wohl instink-
tiv zuriickweichen, wenn ein Schauspieler direkt vor ihnen steht und ihnen z. B.
ins Gesicht schreit. Auch olfaktorisch, haptisch und gustatorisch kénnen die un-
terschiedlichen Distanzen hergestellt werden. Sprachlich ist dies wiederum eher
metaphorisch moglich: Wenn ein Schauspieler personliche oder intime Aussagen
iiber einen bestimmten Zuschauer macht, so verringert er eine verbale Distanz,
ebenso, wenn er ihn auffordert, etwas zu sagen oder vorzulesen. Die verbale Dis-
tanz ist hoher, wenn man als Zuschauer einen Text vorlesen muss (z. B. eine
Nachrichtenmeldung), als wenn man intime Aussagen iiber sich selbst machen
soll - hier verlassen wir jedoch die physikalische Auffassung des Raumbegriffes.
Distanz findet sich auch als Analysekriterium in der textbasierten erzdhltheoreti-
schen Forschung (vgl. Genette 1998, Martinez und Scheffel 2012) und beschreibt
die Distanz des Erzdhlers zum Erzdhlten, basiert also auf den hier bereits bespro-
chenen Unterschieden von narrativem und dramatischem Modus: je dramati-
scher der Modus, desto geringer die verbale Distanz. Das gilt auch, wenn ein Zu-
schauer aufgefordert wird, Teil des sprachlichen TRS-Kanals zu werden.

Die oben besprochenen semantisierten Raumrelationen lassen sich auf den
realen Theaterraum und seine internen Ortsverhdltnisse {ibertragen. Die Entfer-
nungen von Zuschauern und Schauspielern oder von Schauspielern untereinan-
der, Bewegungsrichtungen von Schauspielern oder auch Zuschauern etc. konnen
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auch fiir die histoire potentiell bedeutungstragend und -verandernd sein. Auch
spricht der unterschiedliche raumliche Abstand der jeweiligen Zuschauer zum
Geschehen dafiir, dass jedem Zuschauer die erzdhlte Welt anders vermittelt wird.
Im performativen Erzdhlen wirkt der Rezipient daher schon durch die Entschei-
dung fiir einen Sitzplatz (oder Aufenthaltsort) interaktiv. So haben manche The-
aterbesucher eine Art Scheu vor der ersten Reihe, wihrend es fiir andere keinen
besseren Platz gibt; einige sitzen lieber im Rang und haben von dort einen Uber-
blick {iber das Geschehen, andere nehmen gerne inmitten des Parketts Platz. Die
raumlichen Relationen werden von diesen einzelnen Wahrnehmungsorten je-
weils potentiell unterschiedlich aufgenommen und bewertet. Vor allem die
Achse nah/fern erfihrt eine Verdnderung, aber auch die Relation hoch/tief spielt
in vielen Theaterhdusern eine wichtige Rolle.” Und wenn man es nicht mit einer
frontalen Gegeniiberstellung von Biihne und Zuschauerraum zu tun hat, kann
sich auch die links/rechts-Achse je nach Wahrnehmungsort des Zuschauers ver-
schieben. All diese Verhdltnisse innerhalb des physikalischen Auffiihrungs-
raums haben Auswirkungen auf die Konstitution des diskursiven Erzdhlraums
und der auf histoire-Ebene anzusiedelnden erzdhlten Raume.

7.4 Erzdahlraum und erzdhlter Raum
Heterotopien besitzen nach Foucaults (2006) drittem Grundsatz

die Fahigkeit, mehrere reale Rdume, mehrere Orte, die eigentlich nicht miteinander vertrag-
lich sind, an einem einzigen Ort nebeneinander zu stellen. So bringt das Theater auf dem
Rechteck der Biihne nacheinander eine ganze Reihe von Orten zur Darstellung, die sich
ganzlich fremd sind.

(Foucault 2006, 324)

Wihrend sich das Verhéltnis von Zuschauerraum und Biihne/Spielfldche auf Ge-
gebenheiten des physikalischen Auffiihrungsortes bezieht, der im Kant’schen
Sinne a priori ist, so entsteht durch Narrativitit ein Erzdhlraum (bzw. bei ge-
schachtelten Erzdhlebenen mehrere Erzdhlrdume). Durch das performative Er-
zdhlen entstehen reprasentierte erzdhlte Rdume, die sich wiederum zum Erzidhl-
raum in Bezug setzen lassen. Der Erzdhlraum ist fiir jeden erzdhlten Raum kon-

10 Wer beispielsweise einmal im Wiener Burgtheater eine Auffiihrung vom Oberrang aus ver-
folgt hat, kann sich eines Gefiihls der Ausgeschlossenheit vom Biihnengeschehen aufgrund der
groflen Distanz und Hohe des Wahrnehmungsortes nicht erwehren.



174 —— Raum als Analyseparameter

stitutiv. Schaut man sich die Auffiihrung global an, so ist der Erzdhlraum im per-
formativen Erzdhlen in seiner Ausdehnung mit dem realen Auffiihrungsraum de-
ckungsgleich und konnte auch als discours-Raum bezeichnet werden. In und mit
diesem Erzdhlraum ist es mdglich, beliebig viele und beliebig grofle erzdhlte
Raume zu reprasentieren. Auf der Mikroebene konnen jedoch haufig einzelne Er-
zahlrdume differenziert werden; z. B. wenn ein Schauspieler selbst zu einem ge-
nerative narrator wird. Ein intradiegetisches Erzdhlen erzeugt somit auch einen
intradiegetischen Erzdhlraum, der wiederum einen oder mehrere metadiegeti-
sche erzidhlte Riume (oder auch histoire-Rdume) narrativ repréasentiert. Diese in-
tradiegetischen Erzdhlrdume und metadiegetischen erzdhlten Riaume gliedern
sich auf der Makroebene in den globalen Erzdhlraum der theatralen Auffiihrung
ein. Auf der Mikroebene ist jedoch, solange die Metadiegese nur sprachlich er-
zeugt wird wie bei der Teichoskopie, der Korper des sprachlich erzdhlenden
Schauspielers in diesem Moment der Erzdhlraum. Das Schachtelungsprinzip von
physikalischen Raumen findet in der Erzdhlebenenschachtelung folglich eine
Analogie und gilt ebenso fiir Erzdhlraume und erzdhlte Raume.

Bereits Kahrmann, Reif3 und Schluchter (1977, 52-53) unterscheiden in ihrer
Einfithrung zur Erzahltextanalyse unter anderem den erzdhlten Raum und den
Erzdhlraum, die sich ebenfalls an der histoire-discours-Dichotomie orientieren.
Auch Chatman (1993, 96) differenziert entsprechend story-space und discourse-
space. In ihrer Einfiihrung plddieren ebenso Martinez und Scheffel (2012, 22-23)
fiir eine Unterscheidung von Darstellung und erzdhlter Welt, d. h. einer Ebene
der Raumerzeugung und einer Ebene des erzeugten Raums. Schlief3lich findet
diese Unterteilung auch Eingang in den Enzyklopadie-Artikel von Buchholz und
Jahn (2005, 552), die darauf aufbauend die beiden deiktischen Zentren ,story-
HERE® und ,,discours-HERE® unterscheiden, je nachdem von welcher Origo Aus-
driicke (oder visuelle Gegebenheiten) wie rechts/links, hier/dort, nah/fern etc.
ausgehen. Und dhnlich findet sich auch bei Herrmann (2006, 506) eine Beobach-
tung zu diesem grundlegenden Unterschied: ,,[D]er bedeutende Schauspieler
schafft sich seinen Raum selber oder, genauer, er deutet sich den Biihnenraum
um in einen tatsdchlich nicht vorhandenen Realitdtsraum, der nun seinen gan-
zen Habitus [...] bedingt.“ Im letzten Zitat wird zudem noch einmal deutlich, dass
physikalischer Auffiihrungsraum und Erzahlraum im performativen Erzdhlen
tendenziell deckungsgleich sind und ein discours-Begriff im raumlichen Erzdhlen
damit weniger prézise zu definieren ist (vgl. auch Alber und Fludernik 2014, § 25).
Dass eine bindre Unterscheidung von Erzdhlraum und erzdhltem Raum sinnvoll
ist, wird augenfillig, denkt man sich beispielsweise eine Drehbiihne, die in meh-
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rere Spielorte unterteilt ist. Es wére sinnlos, ginge man allein aufgrund dieser Re-
prasentation davon aus, dass die dargestellten Figuren in einer fiktiven Welt le-
ben, deren Rdume nebeneinander auf einer sich drehenden Scheibe liegen.

So wie man von einer narrativen Handhabung der zeitlichen Verhiltnisse
ausgehen kann (vgl. Kap. 6), so gelten die Unterschiede von histoire und discours
auch fiir die Raumkategorie. Bereits Hamburger (1977, 170) macht auf den Zusam-
menhang von Zeit und Raum aufmerksam, wenn sie auf das Theater zu sprechen
kommt: ,,Die physische, wahrnehmbare Form der Biihne kann leicht die Einsicht
verdecken, daf3 sie so gut wie ein erzdhlter Schauplatz ein gedachter, imaginarer,
fiktiver Raum ist, Raum und Zeit in ihrem Bereiche gleichfalls begriffliche und
nicht deiktische Form haben.*

Aus den gemachten Beobachtungen lasst sich das Zwischenfazit ziehen, dass
durch das performative Erzdhlen auf der Biihne/Spielfliche ein narrativer dis-
cours und damit ein Erzahlraum entsteht, der wiederum die Vorstellung eines
Raumes erzeugt (des erzdhlten Raumes), der in seiner Ausdehnung von der tat-
sdchlichen Ausdehnung des Erzdhlraumes abweicht. Der Erzdhlraum selbst ist
ein im physikalischen Auffithrungsraum verankerter mentaler discours-Raum,
der - insofern man keine Intradiegesen, Metadiegesen etc. betrachtet — die glei-
chen Ausdehnungen hat wie jener physikalische Raum. Somit lassen sich — vor
der Folie der im vorangegangenen Zeitkapitel besprochenen Relationen von Er-
zdhlzeit und erzdhlter Zeit — drei verschiedene Verhdltnisse von Erzahlraum und
erzdhltem Raum feststellen: raumdehnendes, raumdeckendes und raumreduzie-
rendes Erzdhlen. Ein wichtiger Unterschied ist dabei folgender: Da rdumliches
Erzdhlen, wie wir gesehen haben, insbesondere visuell induziert wird, nehmen
wir den Erzdhlraum zuerst wahr, wihrend das mentale Bild des erzdhlten Raums
erst durch Aktion im Erzdhlraum entsteht. Bei der Kategorie Zeit ist dies genau
andersherum: Die erzidhlte Zeit wird eher wahrgenommen, wiahrend die Erzahl-
zeit zumeist aus ihr geschlussfolgert werden muss bzw. erst am Ende der ganzen
Erzahlung angegeben werden kann. Eine Zeitdehnung beispielsweise findet da-
her von der histoire zum discours hin statt. Bei einer Raumdehnung jedoch sehen
wir zunichst einen Erzdhlraum (d. h. den discours), der im Zuge der Narration in
sich einen erzidhlten Raum (die histoire) mit gréfleren raumlichen Ausmaflen er-
zeugt. Entsprechendes gilt fiir die Raumreduktion. Abbildung 13 verdeutlicht die
drei Raumrelationen.
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Abb. 13: Gréf3enverhaltnis von Erzdhlraum und erzdhltem Raum

Das raumdehnende Erzdhlen ist im Theater sicher der statistische Regelfall, ge-
rade bei kleineren Biihnen oder gar Zimmertheatern, die aufgrund der gegebenen
stark begrenzten rdaumlichen Méglichkeiten haufig grof3ere erzdhlte Raume in ei-
nem reduzierten Erzdhlraum behaupten miissen. Tatsdchlich ist es aber auch
eine origindre Eigenschaft des Kunstwerkes, in seiner behaupteten Raumlichkeit
iiber sich hinauszuwachsen, wie Lotman es beschreibt, wenn er von der ,,Vorstel-
lung vom Kunstwerk als einem in gewisser Weise abgegrenzten Raum, der in sei-
ner Endlichkeit ein unendliches Objekt abbildet“ (Lotman 2006, 529), spricht. Die
nicht nur sprachlich behauptete, sondern auch visuelle Raumillusion hat im The-
ater eine lange Tradition. Seit der Renaissance entstehen durch perspektivische
Biihnenmalereien stark illusorische virtuelle Biihnenrdume, welche in ihrer
Grof3e die tatsdchlichen Bithnenrdume bei weitem tiberragen (vgl. Elam 1980,
67).

Auch raumreduzierendes Erzdahlen — das hdufig thematisch motiviert ist —
findet sich immer wieder. So verwandelt Kathrin Nottrodt die riesige Biihne des
Deutschen Schauspielhauses in Hamburg in Karin Henkels Ibsen-Inszenierung
John Gabriel Borkmann (2014) in einen klaustrophobisch anmutenden Betonkel-
ler, der nach hinten hin immer enger wird, sodass die Schauspieler dort nicht
mehr aufrecht stehen konnen und ihre Bewegungen folglich an diese Gegeben-
heiten anpassen miissen. Dieses an der Rampe dennoch die volle Breite und Hohe
des Theatersaales ausfiillende Biihnenbild behauptet einen engen, beschranken-
den Keller und das nicht nur dort, wo er auch visuell eng und beschrankend dar-
gestellt wird; es handelt sich hier um raumreduzierendes Erzdhlen, da der Kklei-
nere erzdhlte Raum im gréfieren Erzahlraum dargestellt wird.
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Die vielen Fille, in denen Raum nicht vordergriindig behandelt und auch
nicht indirekt thematisiert wird, bilden eine Unterkategorie des raumdeckenden
Erzdhlens. Eine Grolenabweichung des erzdhlten Raumes vom Erzdhlraum muss
immer durch das TRS markiert sein, wohingegen eine Raumdeckung auch un-
markiert hingenommen werden kann.

Der Gebrauch von Metadiegesen (und tieferen Erzdhlebenen) kann schlief3-
lich ein noch komplexeres Verhiltnis von Raumlichkeiten hervorbringen. Wird
der intradiegetische Erzdhlraum ausschliellich sprachlich erzeugt (z. B. beim Bo-
tenbericht oder der Teichoskopie), beschrédnkt er sich auf den Korper des jeweili-
gen generative narrators, da Sprache mit Ryan eine raumliche Nullstufe bildet
(s. Kap. 7.2). Der durch diesen Erzidhler erzeugte metadiegetische erzihlte Raum
ist in einer Evaluation der Grof3enverhdltnisse auf jenen intradiegetischen Erzahl-
raum (und nicht auf den globalen Erzdhlraum) zu beziehen. Erzihlt der intradiege-
tische Erzdhler in diesem Moment beispielsweise von Ereignissen in einem Zim-
mer, das Kleiner ist als der physikalische Auffiihrungsraum, handelt es sich
dennoch um raumdehnendes Erzahlen. Die Grofie eines erzdhlten Raumes ist im-
mer in Relation zu der Grofle des ihn konstituierenden Erzdhlraumes zu setzen.
Wird nun eine Metadiegese (z. B. eine Vision oder ein Traum) zusétzlich auch vi-
suell (sowie auditiv, olfaktorisch oder haptisch) reprasentiert, ist der intradiege-
tische Erzdhlraum nicht mehr auf den Korper des generative narrators be-
schrankt, sondern kann wieder die Ausmafle des globalen Erzdhlraums
annehmen.

Ein Erzahlraum ist per definitionem immer dann vorhanden, wenn die Be-
dingungen der narrativen Mittelbarkeit erfiillt sind: Mit einer doppelten Zeitlich-
keit geht auch eine doppelte Rdumlichkeit einher. Wie man sich bei der Festle-
gung der Erzdhlzeit auf die Rezeptionszeit bezieht, kann man die Ausdehnung
des globalen Erzdahlraums vor der Folie des physikalischen Auffiihrungsraums
bestimmen. Der erzdhlte Raum kann nun, weil er gedachter Raum ist, extrem
klein (z. B. das Innere eines Molekiils) oder extrem grof3 (z. B. das Weltall) sein.
Die Raumdehnung bzw. die Raumreduzierung ist somit aufgrund der méglichen
Fiktivitdt des Erzdhlten nicht zwangslaufig beschrankt. Hierbei wird das Nicht-
vorhandensein einer Begrenzung bzw. eines Innen und Aufen behauptet, wenn-
gleich Kants Diktum giiltig bleibt, dass Raum a priori und damit immer vorhan-
den ist. Wir konnen uns somit die dargestellten Figuren nicht ohne einen sie —
auf welche Art auch immer — umgebenden Raum vorstellen. Die TRS-Kandle kon-
nen jederzeit raumkonstituierend wirken und die auf histoire-Ebene fingierte
Raumlosigkeit beenden (z. B. durch die sprachliche Erwdhnung eines Zimmers
oder das visuelle Prasentieren einer Tiir). Die Riume konnen somit entweder kon-
kret benannt werden (Zimmer), oder eine metonymische Bezeichnung bzw. ein
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Objekt aus dem semantischen Feld des zu bezeichnenden Raumes weist implizit

auf sie hin (Tiir) (vgl. Dennerlein 2009, 73-74). Die unterschiedlichen Varianten

der theatralen Raumreprésentation sind dabei graduell abgestuft und reichen
von der konkreten Vergegenstandlichung bis hin zum abstrakt-formalen Entwurf
von Raumlichkeit als Ordnungsdimension.

In der Tat wird man als Rezipient kaum von einer Raumlosigkeit der darge-
stellten erzdahlten Welt ausgehen, nur weil man eine leere Biihne sieht, auf der
Schauspieler agieren. Auch wenn kein Mittel zur direkten Raumerzeugung ver-
wendet wird (sowohl visuell als auch sprachlich), so wirkt dennoch das principle
of minimal departure: Wir gehen solange davon aus, dass die Figuren in einem
erzdhlten Raum zu verorten sind, bis das Gegenteil behauptet wird. Dennerlein
bringt dies mit dem Ereignisbegriff zusammen: ,,Sobald ein Ereignis erzahlt wird,
ist eine raumliche Gegebenheit impliziert, an/in der sich ein Ereignis abspielt, sei
sie auch noch so unbestimmt* (Dennerlein 2009, 83). Hier gliedert sich die Raum-
kategorie in das narratologische Modell ein; da Raum und Zeit als Kontinuum
existieren, gibt es mit einer narrativen Ereignishaftigkeit immer auch einen nar-
rativ erzeugten Raum, sprachlich wie visuell und auch auditiv in Bezug auf Ge-
rausche.

Der erzédhlte Raum wird in Ryans (2014, §§ 6-10) Terminologie ,Narrative
Space® genannt. Die von ihr vorgeschlagenen Unterteilungskategorien lassen
sich wie folgt auf das Theater {ibertragen:

—  Spatial frames sind die Umgebungen der tatsdachlichen Ereignisse, die durch
den sprachlichen, visuellen oder auditiven Kanal erzdhlt werden kénnen.

—  Setting ist die historische Einbettung, die meistens durch Kostiime und/oder
Aspekte des Biihnenbildes verdeutlicht wird (z. B. Faust, der eine Schlaghose
tragt).

—  Story space beinhaltet alle spatial frames sowie alle Orte, die nur in den Ge-
danken der Figuren vorkommen, in denen aber keine tatsdchlichen Ereig-
nisse der Erzdahlung stattfinden.

—  Narrative (bzw. story) world ist die vom Zuschauer komplettierte narrative
Welt, die so lange der unsrigen Welt gleicht, bis Gegenteiliges behauptet wird
(principle of minimal departure; Ryan 1991). Das bedeutet, auch Dinge, die
nicht explizit genannt oder gezeigt werden, gelten als im erzahlten Raum vor-
handen. So gehen wir beispielsweise nicht davon aus, dass — insofern eine
Drehbiihne eingesetzt wird, die in mehrere Zimmer/Orte unterteilt ist — die
einzelnen Zimmer in der Welt der Figuren tatsédchlich auf einer sich drehen-
den Scheibe angeordnet sind, sondern vermutlich rechtwinklig gegeniiber o-
der nebeneinander liegen und durch Flure verbunden sind.
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—  Als narrative universe gilt schlie3lich die Gesamtheit der tatsdchlichen story-
world sowie aller kontrafaktischen Welten, die lediglich in den Wiinschen,
Traumen, im hypothetischen Denken sowie in den Angsten oder Spekulatio-
nen der Figuren entworfen werden.

Da Erzdhlraum und erzdhlte Rdume in der performativen Narration immer in ei-
nem physikalischen Raum entstehen, ist es interessant, die Verbindungen zu be-
trachten, die zwischen dem realen Theaterraum und den entstehenden mentalen
Rdumen der Narration existieren. Der Erzdhlraum ist als Raum des discours im-
mer an die rdumlichen Begrenzungen des Auffiihrungsraumes gebunden und
wie das TRS als abstraktes mentales Konstrukt zu begreifen: Ein Raum, in dem
performativ erzahlt wird, wird zum Erzdhlraum. Die erzahlten Riume jedoch sind
nicht von diesen Grenzen abhingig. Wie wir gesehen haben, werden erzdhlte
Rdume vor allem visuell und sprachlich erzeugt. Visuell iibernimmt dies insbe-
sondere die Dekoration, sprich das Biihnenbild und die Requisiten (vgl. Fischer-
Lichte 1983, 144), die im Auffithrungsraum arrangiert sind. Der erzdhlte Raum
wird dabei dynamischer je abstrakter die raumkonstituierenden Mittel des TRS
gestaltet sind: Eine leere Biihne bietet in Bezug auf den Raum die hochste Dyna-
mik, ein hochgradig naturalistisches Biihnenbild dagegen die geringste. Eben-
falls steigert sich mit zunehmend abstrakt gestaltetem Auffiihrungsraum der
Grad der Involviertheit des Zuschauers, um einen erzdahlten Raum zu konstituie-
ren. Anders gesagt: Ein abstraktes Biihnenbild fordert und fordert die mentale
Konstituierung eines erzdhlten Raumes durch den Zuschauer weit mehr als ein
naturalistisches. Schlief3lich hdngt der Grad der Dynamik des erzdhlten Raumes
auch mit den Schauspielern bzw. Figuren zusammen: In einem abstrakten Biih-
nenbild oder auf einer leeren Biihne kann jede Figur jeder Zeit fiir sich einen ei-
genen erzdhlten Raum konstituieren. Das folgende Beispiel soll dies verdeutli-
chen.

Wenn zwei Schauspielerinnen auf einer leeren Biihne nebeneinander stehen
und den sie umgebenden erzdhlten Raum ausschlief3lich sprachlich konstituie-
ren, so kénnen sie behaupten, an zwei v6llig unterschiedlichen Orten des erzahl-
ten Raums (storyworld) zu sein und sich gegenseitig nicht wahrnehmen zu kon-
nen. Als Zuschauer nehmen wir diese Gegebenheit ohne Weiteres hin, auch wenn
die geduflerten Sprechakte sich abwechseln und sich vielleicht sogar indirekt
aufeinander beziehen. Wir wiirden nicht davon ausgehen, dass die beiden
Schauspielerinnen Figuren darstellen, die an einer Wahrnehmungsstoérung lei-
den und sich nicht sehen/horen/riechen etc. konnen, obwohl sie doch direkt ne-
beneinander stehen und offensichtlich kein Hindernis zwischen ihnen existiert.
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Ganz anders fiele dieses Beispiel aus, wenn die beiden Schauspieler in einem na-

turalistischen Biihnenbild (z. B. dem biirgerlichen Wohnzimmer) stehen. Der vi-

suelle TRS-Kanal iibernimmt hier derartig stark die raumkonstituierende Funk-

tion, dass eine unauflésbare Spannung zwischen auditiv-sprachlich und visuell
erzdhltem Raum entstiinde. Wiirden die beiden Figuren so nebeneinander ste-
hend nun sprachlich unterschiedliche erzdhlte Riume konstituieren, so wéren
wir als Zuschauer verleitet, ihnen jene Wahrnehmungsstorungen zu attestieren,
die in einem abstrakten Biihnenbild nicht zur Debatte stehen. Die verminderte

Dynamik der Raumkonstituierung durch ein naturalistisches Biihnenbild geht

nicht mit einer hohen Raumkonstituierungsdynamik anderer TRS-Kanéle oder

auch anderer visueller Modi konform.
Resilimierend lassen sich folgende graduelle Relationen fiir den theatralen

Raum festhalten:

— Je abstrakter die Gestaltung des Auffiihrungsraums, desto hoher ist der kog-
nitive Aufwand des Rezipienten bei der mentalen Konstituierung des erzdhl-
ten Raumes.

— Je abstrakter die Gestaltung des Auffiihrungsraums, desto dynamischer sind
die Grenzen des erzdhlten Raumes.

— Je abstrakter die Gestaltung des Auffiihrungsraums, desto schauspielerab-
hédngiger sind die Grenzen des erzdahlten Raumes.

Das Verhaltnis von Auffiihrungsraum und erzdhltem Raum ist daher nicht zuletzt
auch ein Indiz fiir den Grad der narrativen Mittelbarkeit. Wenn ein Biihnenbild
hochgradig naturalistisch ausgestaltet ist, findet sich kaum ein Unterschied zwi-
schen Auffiihrungsraum und erzdhltem Raum (die Behauptung der ,vierten
Wand*“ im naturalistischen Theater negiert sogar den Anteil, den der Zuschauer-
bereich am Erzdhlraum hat). Die beiden Ebenen discours und histoire sind in die-
sem Fall kaum noch zu unterscheiden, sodass der Erzihlmodus dramatischer
wird. Somit ldsst sich zusatzlich folgende graduelle Relation aufstellen:

— Je abstrakter die Gestaltung des Auffiihrungsraums performativer Narration,

desto hoher ist der Grad der narrativen Mittelbarkeit.

Auch einzelne Modi des visuellen TRS-Kanals kénnen auf ihre raumkonstituie-
rende Funktion hin untersucht und einander gegeniibergestellt werden. So kann
z. B. Licht alleine stark raumkonstituierend eingesetzt werden: ,,Das Licht kann
[...] ein Zimmer oder eine Hiitte bedeuten, das Innere einer Kathedrale oder eine
Hohle u.a.m. und vermag auf diese Weise die Dekoration sogar vollkommen zu
ersetzen“ (Fischer-Lichte 1983, 158).
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Schlief3lich sind haufig auch die proxemischen Zeichen raumkonstituierende
Elemente. Eine Inszenierung konstituiert sich immer in einem konkreten Raum,
niamlich dem wie auch immer gestalteten Auffiihrungsraum, der semantisiert
wird und in dem infolgedessen auch Bewegungen eine Bedeutung erhalten (vgl.
Pfister 2001, 338-339). Bewegungen der Schauspieler durch den Raum oder auch
Positionen der Schauspieler im Raum (proxemische Zeichen) sind auf einer
Biihne nicht nur potentiell hochgradig bedeutungstragend (vgl. Fischer-Lichte
1983, 89), sondern vor diesem Hintergrund auch narrationsverdndernd. Ein pla-
katives Beispiel mag dies verdeutlichen: Wenn ein Teil der Biihne in Dunkelheit,
der andere in helles Licht getaucht ist und eine labile Figur sich von der hellen
Seite ndher auf die dunkle Seite zubewegt, dann kann durch diese Bewegung —
und durch den Kontext des Stiickes oder der Performance - die Geschichte einer
Depression erzdhlt werden. Cameron und Hoffman (1974, 291) sprechen in ihrem
Guide to Theatre Study von einem ,,vocabulary of stage placement® und betonen
die Wichtigkeit der theatralen Bedeutungskonstitution durch Bewegungen auf
der Biihne, die sowohl figural motiviert sein als auch dem gesamten Regiekon-
zept eingegliedert werden miissen, um auf der Ebene der Inszenierung Bedeu-
tung zu tragen. ,,Movement, then, is a powerful means of communicating subtext
to the audience; it can, in fact, be the means by which a classic text is reinter-
preted for a new audience“ (Cameron und Hoffman 1974, 336). Sowohl die Bewe-
gungsrichtungen der einzelnen Schauspieler zueinander als auch vom Publikum
aus gesehen, tragen somit potentiell Bedeutung." Die drei Achsen der Raum-
wahrnehmung miissen daher von jeweils unterschiedlichen Wahrnehmungsob-
jekten aus gedacht (und vom Regisseur auch so inszeniert) werden: Das Zu-
schauer-Rechts kann ein anderes (oder eben das gleiche) Rechts sein als das
figurale bzw. als dasjenige einer anderen in der Szene anwesenden Figur. Dies
wird noch komplizierter, wenn sich Erzdhlraum und erzdhlter Raum in einem
90°-Verhdltnis zueinander befinden (was durch vorherige Setzungen proxemisch
etabliert werden muss).? Die Rechts-Links-Achse des Erzdahlraums kann dann zur

11 Vgl. in dieser Hinsicht vor allem auch die narratologische Beispielanalyse von Jette Steckels
Inszenierung Der Fremde in Kapitel 9.2.

12 In der Inszenierung Bernstein von Meng Jinghui (Gastspiel aus Peking am Thalia Theater am
29.01.2015) steht beispielsweise in mehreren Szenen ein Schauspieler zum Publikum gewandt
und ein anderer ein paar Schritte von ihm entfernt (links oder rechts) seitlich zum Publikum. Der
zum Publikum gewandte Schauspieler macht eine Handbewegung, als gebe er jemandem eine
Ohrfeige, der andere Schauspieler wird scheinbar von dieser Ohrfeige getroffen, zuckt zusam-
men und halt sich die Wange. Der erzdhlte Raum ist in diesem Fall also nicht nur kleiner als der
Erzdhlraum (Raumreduzierung), sondern auch um 90° gedreht.
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Vorne-Hinten-Achse des erzahlten Raums werden und andersherum. Interessan-
terweise (und konstituierend fiir die theatrale Reprédsentation) bestehen Erzéhl-
raum und erzihlter Raum immer zugleich, und ihre Uberlagerungsmdglichkeiten
sind hochgradig dynamisch. ,,.Der Biihnenraum vermag beide Funktionen simul-
tan zu erfiillen“, wie Fischer-Lichte (1983, 91) richtig erkennt, ,,er kann einen be-
stimmten Ort denotieren und gleichzeitig abstrakten Raum darstellen, der durch
die Bewegungen in signifikanter Weise gegliedert wird“.

Auch fiir die Analyse der Fokalisierung kann der Raum wichtig werden; so
konnen abstrakte Biihnenbilder beispielsweise eher figureninterne Zustande wi-
derspiegeln (eine Form der Introspektion) als solche naturalistischer Machart
(vgl. Pfister 2001, 348-350). Die genauere Unterscheidung von Merkmalen der
Perspektive und der Fokalisierung soll im folgenden Kapitel vorgenommen wer-
den. Der Zusammenhang mit der Kategorie Raum ist jedoch fundamental: Da per-
formatives Erzdhlen immer in einem physikalischen Auffiihrungsraum stattfin-
det, der vom Ort des Zuschauers aus wahrgenommen wird, ist es per se
perspektivisch organisiert. Mit dieser Grundkonstante spielt z. B. Jette Steckels
Inszenierung Der Fremde (vgl. Kap. 9.2), in der die Zuschauer um eine sich per-
manent drehende Biihne verteilt sitzen. Hier wirken im Grunde zwei perspektivi-
sche Prinzipien gegeneinander und kommen am Ende wieder bei der iiblichen
Raumkonstitution an, in der das statische Gegeniiber jedoch durch ein dynami-
sches ersetzt wurde. Diese Form der Perspektive (die genauer als visuell perzeptiv
beschrieben werden kann) ist jedoch nur eine Unterkategorie des sehr viel kom-
plexeren Untersuchungsfeldes von Perspektive und Fokalisierung.

7.5 Aus der Praxis: Raumverhdltnisse im Goldenen Drachen

Zuschauerraum und Biihne stehen beim Goldenen Drachen in einem Verhéltnis,
das als statisch-statisch kategorisiert werden muss. Wahrend dies in Anbetracht
der festen Stuhlreihen der Zuschauer intuitiv einleuchtet, mag es in Anbetracht
der vielen auf der Biihne im Verlauf der Inszenierung dargestellten Raume auf
Verwunderung stofien. Haben wir es hier nicht mit einem hochdynamischen
Biihnenraum zu tun? Hier ist es wichtig, zu beachten, dass sich die Kategorisie-
rungen statisch und dynamisch der theaternarratologischen Analyse immer nur
auf den physikalischen Auffithrungsraum beziehen: Die nahezu leere weif3e Fla-
che der Biihne bietet zwar maximal viele Moglichkeiten der Konstitution von er-
zahlten Rdumen, bleibt als Biihne jedoch sehr statisch, da keine Biihnenelemente
wahrend der Auffithrung verandert werden und auch die Schauspieler die Gren-
zen dieser Spielflache nie {iberschreiten.
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Der Goldene Drache ist ein passendes Beispiel fiir mental erzeugte Raume:
Dem Zuschauer wird zunachst das sehr abstrakte, weif3e Biihnenbild prasentiert.
Die bereits konstatierte hohe Narrativitidt der Inszenierung bewirkt ab dem ersten
Satz die Entstehung eines Erzdhlraums, in dem der narrative Diskurs stattfindet.
Vor allem der sprachliche Kanal (aber auch Elemente des visuellen Kanals wie
das Stewardess-Halstuch) konstituiert in diesem Erzdhlraum die unterschiedli-
chen erzdhlten Raume: in der ersten Szene die Kiiche des Thai-China-Vietnam-
Schnellrestaurants ,,Der Goldene Drache” als auch dessen Speiseraum. Diese bei-
den erzdhlten Raume werden vorne an der Rampe des Erzdhlraums nebeneinan-
der und schlieflich ineinander verschrankt dargestellt: Der vor Zahnschmerzen
schreiende Chinese sitzt in der Kiiche (histoire), wihrend eine Mitarbeiterin im
Speisesaal die Bestellung der beiden Stewardessen aufnimmt (ebenfalls histoire).
Christiane von Poelnitz, die den jungen Chinesen mit Zahnschmerzen spielt,
kniet jedoch links von den Stewardess-Schauspielern (Falk Rockstroh und Jo-
hann Adam Oest) und rechts von Philipp Hauss, der die Bedienung spielt. Bar-
bara Petritsch, die durch ihren Sprechakt deutlich macht, dass sie in diesem Mo-
ment einen Asiaten in der Kiiche spielt (,,Der Zahn muss raus®) und dabei besorgt
auf die schreiende von Poelnitz schaut, beriihrt bei diesem Satz Hauf3’ Arm und
spricht ihn direkt an. Die beiden erzdhlten Orte sind somit im Erzdhlraum inein-
ander verschrankt reprasentiert.

Im Verlaufe des gesamten Stiickes erhidlt der Zuschauer Einblick in Ereig-
nisse in den unterschiedlichen Wohnungen des Hauses, in dem sich das Restau-
rant befindet, als auch in der Wohnung eines Lebensmittelhdndlers von gegen-
iiber. Ein raumdehnendes Erzdhlen kann somit klar konstatiert werden.

Diese Raumdehnung wird in einer weiteren Szene zum Leitmotiv erhoben
und ad absurdum gefiihrt, wenn die Restaurantmitarbeiter in der Liicke des ent-
fernten Zahns die Familie des jungen Chinesen sitzen sehen und mit ihr kommu-
nizieren und gleichzeitig nach oben schauend im Erzdhlraum die chinesische Fa-
milie reprasentieren — und damit wiederum einen weiteren erzdhlten Raum kon-
stituieren. Die Grenze zwischen den einzelnen erzdhlten Rdumen ist dabei hoch-
dynamisch und kann durch eine kleine Verdnderung der Korperhaltung, der
Stimme, des Blicks oder eines Kostiimdetails eines Schauspielers bereits iiber-
schritten werden.

Nicht nur eine doppelte Zeitlichkeit, sondern vor allem auch eine doppelte
Raumlichkeit von histoire und discours konnen somit als Grundpfeiler des Golde-
nen Drachen bezeichnet werden und sind maf3geblich dafiir verantwortlich, dass
die Inszenierung als deartig narrativ empfunden wird.
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8.1 Forschung und Begrifflichkeiten

Im vorangegangenen Kapitel habe ich das generelle Schachtelungsprinzip von
Rdumen erldutert. Bei mehreren ineinander geschachtelten Rdumen gibt es folg-
lich auch mehrere Perspektiven, von denen aus man die einzelnen Rdume wahr-
nehmen kann. Das gilt sowohl fiir den physikalischen Auffiihrungsraum wie
auch fiir entstehende Erzdhlrdume und erzdhlte Riume. Diese mdglichen Per-
spektiven gilt es in einer Analyse zu differenzieren.

Die Perspektive von Erzdhlungen zu analysieren, ist problematisch und wird
in den verschiedenen Forschungsfeldern der Narratologie sowie in interdiszipli-
ndren Bestrebungen immer wieder diskutiert.! Dabei werden Perspektive und Fo-
kalisierung haufig terminologisch oder auch phanomenologisch vermischt oder
vertauscht.

Bei Niederhoff findet sich eine sehr saubere Trennung der beiden Konzepte
und Begrifflichkeiten, die auch meinem Ansatz zugrunde liegen soll. Sucht er zu-
ndchst nach Gemeinsamkeiten von Perspektive und Fokalisierung und fiihrt
beide auf ihre perzeptive Basis zuriick (vgl. Niederhoff 2001, 6-8), so treten die
Begriffe in seinen beiden Artikeln im lhn (2013a, 2013b) klar getrennt voneinander
auf: ,,Perspektive” bzw. point of view beschreibt Wahrnehmungs- und ,,Fokalisie-
rung“ Wissensrelationen. Auch Jesch und Stein (2009, 61) treten ein fiir eine
strikte Trennung von ,,perspective (understood as ,focus of perception‘) [and] fo-
calization (understood as ,selection of narrative information‘)“. Anhand dieser
grundlegenden Unterteilung werde ich die maf3geblichen Beitrdge der narratolo-
gischen Forschung im Folgenden systematisch rekapitulieren. Und auch in mei-
nem Analysemodell sollen die beiden Parameter Perspektive und Fokalisierung
und damit Wahrnehmungsverhiltnisse von Wissensrelationen strikt getrennt
werden, wenngleich sich diese beiden Kategorien weiterhin entlang der Achse
Erzdhlinstanz/Figuren konstituieren, jedoch — wie sich zeigen wird — unter-
schiedliche Fragestellungen verfolgen. Relationen der Wahrnehmung zwischen
TRS und Figuren fasse ich unter dem Begriff der Perspektive, wahrend die Rela-
tionen des Wissensstandes zwischen TRS und Figuren in die Kategorie der Foka-
lisierung fallen. Diese Trennung geht nicht mit einer Zuordnung der TRS-Kanale
zu jeweils einer dieser beiden Kategorien einher. Die Komplexitdt der theatralen
Reprédsentation von Geschichten wiirde beschnitten, ginge man davon aus, dass

1 Vgl. z. B. den Sammelband von van Peer und Chatman (2001).
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die Wahrnehmung beispielsweise nur visuell, wahrend das Wissen sprachlich
vermittelt werde. Vielmehr kénnen sich sowohl Wahrnehmung als auch Wissen
iiber jeweils mehrere TRS-Kandle erstrecken.

8.1.1 Fokalisierung und Perspektive in der textorientierten Narratologie

Schon in Genettes (1998, 134) Fokalisierungsbegriff, den er als Alternative zu Be-
griffen wie point of view, Sicht oder Feld vorschlagt, werden Aspekte des Wissens
mit Aspekten der Wahrnehmung vermischt. Fokalisierung ist zwar eine weniger
visuelle Metapher als die anderen Begriffe, Genette bezieht sie aber mit der Frage
Wer sieht?, bzw. spater Wer nimmt wahr?, auf Aspekte der Wahrnehmung. Den
Schwerpunkt mochte er jedoch auf den Grad der Informiertheit des Erzahlers ge-
geniiber den Figuren gelegt wissen und damit auf die Wissensrelation. Damit
bleibt Genette der Fragestellung Todorovs (1966, 126) treu, ob der Erzdhler mehr,
genauso viel wie oder weniger als die Figuren wisse. Genette (1998, 134—135) un-
terscheidet daher in Fortfiihrung Todorovs und Jean Pouillons drei Formen:

—  Externe Fokalisierung: Der Erzdhler sagt weniger als die Figur weif3.

— Interne Fokalisierung: Der Erzdhler sagt so viel wie die Figur weif3.

—  Nullfokalisierung: Der Erzdhler sagt mehr als irgendeine der Figuren weif3.

Analog zur Nullfokalisierung lief3e sich der von Nelles (1990, 369) vorgeschla-
gene Begriff der freien Fokalisierung (free focalization) nutzen. Einige Probleme
birgt in Genettes Modell die nur diirftige Unterscheidung zwischen Wissen und
Wahrnehmen: So kénnen z. B. Ereignisse dargestellt werden, die eine Figur unbe-
wusst wahrnimmt, ohne es zu wissen, oder die Erzdhlinstanz kann iiber spezifi-
sches Wissen der Figuren berichten, ohne dass die Figuren in diesem Moment
etwas Besonderes wahrnehmen.

Chatmans (1990, 143) Einfiihrung der Begriffe filter (fiir die Figurensicht) und
slant (fiir die Erzédhlersicht) versucht die visuelle Konnotierung des Fokalisie-
rungsbegriffs zwar zu umgehen, den Unterschied zwischen tatsdachlichem und
metaphorischem Sehen vermdgen diese Begriffe jedoch nicht zu umschreiben,
wie Chatman (1986, 197; 1990, 144) selbst bemerkt (vgl. auch Jahn 1996, 259). Mit
der Aufteilung betont Chatman jedoch, dass die Fokalisierung ein Phdnomen ist,
das im Verhdltnis von Erzdhlinstanz und Figuren seinen Niederschlag findet,
also relational Kklassifiziert wird. Ebenso konstatiert Nelles (1997, 79): ,,Focalisa-
tion is a relation between the narrator’s report and the character’s thoughts.“

Nicht relational ist der Fokalisierungsbegriff im Gegenentwurf Bals (2009,
145-165). Sie behauptet, dass jede Textstelle entweder auf eine Figur oder den
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Erzahler fokalisiert, d. h. entweder intern oder extern fokalisiert sei. Der Begriff
der Nullfokalisierung wird in einer solchen Herangehensweise obsolet. Bal sieht
aufBerdem im focalizor eine zusatzliche Instanz neben der Erzdhlinstanz und folgt
damit ihrer fritheren Formel: ,, X relates that Y sees that Z does“ (Bal 1981, 45). Den
Begriff ,,focalizer® iibernimmt Abbott (2002, 66), beschreibt damit jedoch vor al-
lem Reflektorfiguren im Sinne Stanzels. Fiir Rimmon-Kenan (2004, 74-75) ist der
wfocalizer“ das Bewusstseinszentrum (,,center of consciousness®) einer Erzih-
lung, d. h. ebenfalls eine Reflektorfigur, die aber in Bezug auf die reprasentierten
Ereignisse sowohl intern als auch extern angelegt sein kann. Die externe Fokali-
sierung wird in ihrem Modell mit unbegrenztem Wissen, emotionaler Neutralitat
und einer ideologischen Uberlegenheit gegeniiber den Figuren gleichgesetzt,
wodurch eine Nullfokalisierung in Rimmon-Kenans Ansatz ebenfalls obsolet
wird (vgl. Jesch und Stein 2009, 63-64). Niederhoff (2013a, § 16) betont hingegen
richtig: ,,To talk about characters as focalizers is to confuse focalization and per-
ception. Characters can see and hear, but they can hardly focalize a narrative of
whose existence they are not aware.” Um diese Konfusion zu vermeiden, ist es
sinnvoller, Fokalisierung als Phdnomen zu begreifen, das die Relation von Erzih-
ler und Figur beschreibt.

Herman (1994), Jahn (1996, 1999), Prince (2001), Herman und Vervaeck
(2004) sowie Margolin (2009) behandeln Fokalisierung entweder explizit 4quiva-
lent zur Perspektive oder betrachten perspektivische Phdnomene unter dem Be-
griff der Fokalisierung (Jahn). Auf dem Forschungsfeld der narrativen Perspek-
tive ist es jedoch vor allem das Modell Schmids (2008, 130-137), das sich als
einflussreich und operationalisierbar erweist. Er entwirft die umfangreichen fiinf
Parameter der Perspektive, die er rdumliche, ideologische, zeitliche, sprachliche
und perzeptive Perspektive nennt. Diese verschiedenen Perspektiven sind in ei-
ner Erzahlung entweder figural oder narratorial eingestellt, d. h. die Handlung
wird aus der Perspektive der Figuren oder aus der Perspektive der Erzdhlinstanz
geschildert. Zwar bezieht sich Schmids Modell vor allem auf Aspekte der Wahr-
nehmung, er nimmt jedoch keine kategoriale Trennung zwischen Wahrnehmen
und Wissen vor, weshalb auch in diesem Perspektivmodell die Wissenskompo-
nente vertreten ist.
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8.1.2 Fokalisierung und Perspektive in transgenerischen und transmedialen
Ansdtzen

Die Sinnhaftigkeit einer strikten Trennung von Wahrnehmungs- und Wissensas-
pekten zeigt sich sowohl im transgenerischen Ansatz Munys (2008, 95-102) als
auch im transmedialen Analysemodell Kuhns (2011). Muny unterscheidet dabei
unter dem Uberbegriff Perspektive Fokalisierung (Wahrnehmung) und Fokussie-
rung (Wissensstand), wobei fiir ihn nur Passagen der internen Fokalisierung
wirklich fokalisiert sind. Wenn eine extradiegetische Erzdhlinstanz ,,wahr-
nimmt“, spricht er von Kameratechnik, da diese Art der Auflenschau keine figu-
rale Subjektivitdt fassbar mache (vgl. Muny 2008, 107). Im Drama sei auffillig,
dass die Kameratechnik haufig fixiert gebraucht werde, so finden sich in vielen
Regieanweisungen genaue Deiktika wie rechts oder links, vorne oder hinten, die
den Erzahlerstandpunkt verdeutlichen. In der Auffiihrungssituation werde die-
ses Auge der Kamera durch das reale Auge des Zuschauers ersetzt. Fokalisierung
bedeutet nach Muny (2008, 141), dass der Leser das Erzéhlte durch die Augen der
Figur wahrnimmt; Fokussierung bedeutet, der Leser sieht bzw. begleitet eine Fi-
gur. Durch die Fokussierung kénnen folglich innere Vorgange der Figuren ver-
schleiert werden. Als Beispiel dafiir nennt er eine Traumsequenz (Muny 2008,
143-45), die er nicht als Fokalisierung bewertet, da man die Figur innerhalb des
Traumes als Ganzes wahrnehme, ihre Wahrnehmung also von aufien verfolge,
und nicht den Traum aus ihrer Sicht miterlebe. Korthals (2003, 287-288), auf den
Muny sich hdufig bezieht, behandelt eine solche Sequenz jedoch als Form der
internen Fokalisierung und bleibt damit dem Genette’schen Gebrauch des Foka-
lisierungsbegriffes treu. Die Psychomachie ist fiir Muny (2008, 146) ebenfalls ein
Beispiel fiir die Fokussierung (vgl. auch Korthals 2003, 265). So kénne es z. B. in
Goethes Faust. Der Tragddie zweiter Teil (5. Akt) als Psychomachie gedeutet wer-
den, wenn Faust der Sorge begegnet, einem fiir ihn bis dahin unbekannten Ge-
miitszustand. Der Leser (oder Zuschauer) sieht die beiden Figuren zwar von au-
Ben, kann aber schlussfolgern, dass die Sorge in Faust selbst ist. Fokalisierte
Textpassagen sind fiir Muny (2008, 147) hingegen auch immer fokussiert, da die
Darstellung der Gedanken und Gefiihle einer Figur auch gleichzeitig diese Ge-
danken und Gefiihle fokussiere.

Auch in Kuhns transmedialer Filmnarratologie werden Wissen und Wahr-
nehmen kategorial getrennt und unter den Begriffen Fokalisierung (Wissen) und
Okularisierung bzw. Aurikularisierung (Wahrnehmen) analysiert. Was fiir Muny
Fokalisierung ist, ist fiir Kuhn (2011, 122-123) die Okularisierung oder Aurikulari-
sierung (visuelle oder auditive Wahrnehmungsverhiltnisse). Was fiir Muny die
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Fokussierung ist, betitelt Kuhn als Fokalisierung (Relation des Wissensstandes).?
Beide trennen somit Fragen der Informationsrelation zwischen Erzdhlinstanz
und Figur, also Fragen des Wissens, von Fragen der Wahrnehmung, wobei un-
gliicklicherweise der Begriff der Fokalisierung bei Muny fiir die Wahrnehmung
und bei Kuhn fiir den Wissensstand genutzt wird, es also zu einer chiastischen
Anordnung der Begrifflichkeiten kommt.

In meinem eigenen Modell werde ich Kuhns Begriffsdefinitionen iiberneh-
men, da ich ebenfalls einen transmedialen Ansatz verfolge und die Vergleichbar-
keit dieser Ansdtze ermoéglichen mochte. Auch ist die auf Genette und Todorov
zuriickgehende Traditionslinie durch eine solche Handhabung des Fokalisie-
rungsbegriffs ersichtlicher. Schlielich werde ich Aspekte der Wahrnehmung
klarer vom Fokalisierungsbegriff trennen und stattdessen unter der Analysekate-
gorie der Perspektive analysieren.

8.2 Narratoriale und figurale Perspektive als Beschreibung
der Wahrnehmungsverhiltnisse

Niederhoff (2013b, § 1) definiert in seinem Ihn-Artikel Perspektive folgender-
mafden: ,,Perspective in narrative may be defined as the way the representation
of the story is influenced by the position, personality and values of the narrator,
the characters and, possibly, other, more hypothetical entities in the storyworld.*
Er unterscheidet ferner einen engen Perspektivbegriff, der sich nur auf visuelle
Aspekte bezieht, von einem weiter gefassten, in dem ,,Perspektive” auch meta-
phorisch verwendet wird (vgl. § 2).

Schmid umreifdt Perspektive in so einem weiteren Verstandnis als ,,der von
inneren und dufleren Faktoren gebildete Komplex von Bedingungen fiir das Er-
fassen und Darstellen eines Geschehens* (Schmid 2008, 128-129). Ein perspek-
tivloses Erzdhlen von Geschehen sei dabei nicht méglich, da jede Auswahl (vgl.
Kap. 2.3 dieser Arbeit) bereits eine Perspektivierung impliziere. Auf Grundlage
sowohl westlicher (Gérard Genette, Mieke Bal, Jaap Lintvelt und Shlomit Rim-
mon-Kenan) als auch russischer Erzidhltheorie (Boris Uspenskij) entwirft Schmid
seine fiinf ,,Parameter der Perspektive® (vgl. Schmid 2008, 130-137). Die Parame-
ter sind die perzeptive, ideologische, rdumliche, zeitliche und sprachliche Per-
spektive, und diese fiinf verschiedenen Perspektiven sind jeweils narratorial oder
figural eingestellt, das Figurenbewusstsein ist entweder Objekt oder Subjekt der

2 Die beiden Ansidtze nehmen sich dabei gegenseitig nicht wahr. Weder zitiert Muny Kuhn noch
Kuhn Muny. Der Vergleich der beiden Modelle findet hier durch mich statt.
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Wahrnehmung (vgl. Schmid 2008, 142-150). Schmids Modell ist komplex, und
die einzelnen Parameter miissen hdufig wegen fehlender textlicher Markierun-
gen undefiniert bleiben. Dennoch soll im folgenden Teil dieses Kapitels eine
Ubertragung auf das Theater vorgenommen werden, wobei neben der sprachli-
chen und zeitlichen vor allem die perzeptive Perspektive von Interesse sein wird
und im Zuge der transmedialen Erweiterung einiger Justierungen bedarf.

Die narratoriale Perspektive ist laut Schmid solange gegeben, bis man eine
markierte figurale Perspektive ausmachen kann. ,,Die Binaritat resultiert daraus,
dass das Erzdhlwerk in ein und demselben Textsegment zwei wahrnehmende,
wertende, sprechende und handelnde Instanzen darstellen kann, zwei bedeu-
tungserzeugende Zentren: den Erzdhler und die Figur® (Schmid 2008, 137). Es
geht in Perspektivfragen demnach zunidchst ganz allgemein darum, ob die Wahr-
nehmung des Erzdhlers N oder der Figur X dargestellt wird. Dieses grundlegende
bindre Modell erweitert das Konzept der Fokalisierung, das ich im nachsten Ka-
pitelabschnitt behandeln werde, mit seiner Frage Weif§ N mehr, genauso viel wie
oder weniger als X?. Perspektive und Fokalisierung behandeln damit grundsatz-
lich verschiedene Fragestellungen.

Schmid selbst rdumt ein, dass die ideologische Perspektive — die ,,das Wis-
sen, die Denkweise, die Wertungshaltung, den geistigen Horizont“ (Schmid
2008, 132) beschreibt — in den anderen Aspekten impliziert sein kann, er betont
jedoch, dass sie auch unabhédngig in direkten und expliziten Wertungen auftau-
chen konne (133). Die perzeptive Perspektive betrifft die Wahrnehmung selbst,
»,das Prisma, durch das das Geschehen wahrgenommen wird“ (Schmid 2008,
136), setzt also die Introspektion in eine Figur voraus. Dieser Parameter werde
,,oft mit der Erzdhlperspektive tiberhaupt identifiziert“ (136.). Die rdumliche Per-
spektive hdngt nach Schmid mit dem Wahrnehmungsfeld zusammen und ,,erfiillt
als einziger der Termini [...] die Intension von Perspektive oder point of view im
eigentlichen, urspriinglichen Sinne des Wortes. Alle anderen Verwendungen des
Perspektivbegriffs sind mehr oder weniger metaphorisch“ (Schmid 2008, 131).
Die zeitliche Perspektive erldutert Schmid (2008, 133-134) mit dem Verweis auf
eine zeitliche Verschiebung zwischen Erfassen und Darstellen, die eine Verdnde-
rung des Wissensstandes und somit der Bewertung des Geschehens zur Folge ha-
ben kann. Die Unterscheidung von erzdahltem und erzahlendem Ich ist hier maf3-
geblich. In der sprachlichen Perspektive schliefilich sind vor allem die Lexik,
Syntax und Sprachfunktion relevant (vgl. Schmid 2008, 134-135).

Schmids Perspektivmodell ldsst sich wie folgt auf das performative Erzdhlen
des Theaters iibertragen. Fiir die ideologische Perspektive gilt analog: Ideologien
konnen in samtlichen TRS-Kanélen vorhanden sein und damit auch raum-zeit-



190 — Perspektive und Fokalisierung im Theater

lich oder perzeptiv ausgedriickt werden. Es wird mitunter schwierig sein, zu ent-
scheiden, ob ein ideologisches Symbol eher einer Figur oder doch dem TRS zuzu-
ordnen ist. Da es hier jedoch um die narrative Perspektive gehen soll, miissen
auch unter dem ideologischen Aspekt vor allem der sprachliche und visuelle TRS-
Kanal analysiert werden, da nur diese eine narrative Mittelbarkeit aufweisen.
Die rdumliche Perspektive hat Schnittstellen mit der Okularisierung, die ich
im ndchsten Kapitelabschnitt vorstellen werde. Schmid unterscheidet die perzep-
tive von der raumlichen Perspektive, da es Fille gebe, in denen das Geschehen
von der raumlichen Warte der Figur erzahlt werde, ohne jedoch durch das Prisma
dieser Figur wahrgenommen zu werden. Im sprachlichen Erzdhlen ist dies durch-
aus nachvollziehbar. Die Frage jedoch, ob es eine Differenz gibt zwischen narra-
torialer raumlicher Perspektive und narratorialer perzeptiver Perspektive, behan-
delt Schmid auffalliger Weise nicht. Da es in diesen Fallen keinen Unterschied zu
geben scheint und ich das Modell zudem transmedial erweitern m6chte, scheint
es mir am sinnvollsten zu sein, die raumliche in die perzeptive Perspektive zu
integrieren und somit im Theater nur von vier Parametern der Perspektive auszu-
gehen.? Das performative Erzdhlen definiert sich durch die raumzeitliche Kopra-
senz von Sender und Empfanger. Dies macht es unmdoglich, tatsdchlich eine figu-
rale perzeptive Perspektive herzustellen (die sich auf alle fiinf Sinneskanile des
TRS bezieht). Es sind genuin filmische Mittel, die hier Abhilfe schaffen: Die Be-
nutzung von Handkameras und Projektionen sowie technische Moglichkeiten
der Wiedergabemodulation von Tonen kdnnen eine Innerlichkeit suggerieren
und damit eine figurale perzeptive Perspektive. Grundsétzlich gilt jedoch: Der Zu-
schauer nimmt von seiner eigenen Warte wahr, was im TRS erzdhlt wird. Die
perzeptive Perspektive ist damit gewOhnlich narratorial eingestellt. Handelt es
sich im sprachlich-literarischen Erzdhlen stets um eine fingierte Wahrnehmung,
basiert die performative Reprasentation hingegen auf physischer Prasentation
und kann daher sinnesphysiologisch wahrgenommen werden. Eine Theaternar-
ratologie, wie die hier entworfene, ist somit immun gegen Einwédnde, die auf-
grund einer lediglich fingierten Wahrnehmung in literarischen Erzdhltexten er-
hoben werden kénnen. Richardson (1988, 199) betont schlief3lich das Phdnomen,
dass einzelne Figuren haufig Dinge aussprechen, welche die anderen Figuren
nicht horen. Richardson nennt dies iiberhérte Monologe und sieht darin zu Recht
ein Merkmal der Perspektive. Wir kénnen in diesen Fillen eine narratoriale

3 Vgl. Kap. 7.1: Der Theaterraum existiert zwar a priori; da sich eine Auffiihrung jedoch immer
durch die lejbliche Ko-Prdsenz von Akteuren und Zuschauern auszeichnet, ist eine perspektivi-
sche (bzw. visuell-perzeptive) Raumerfassung im performativen Erzihlen per se gegeben.
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perzeptive Perspektive klar ausmachen, die auflerdem wiederum darauf auf-
merksam macht, dass ein Erzdhler nicht anthropomorphisiert werden sollte: Das
Reprdsentationssystem vermittelt eine rdumlich nicht an die Diegese gebundene
Wahrnehmung des Geschehens. Die Darstellung ist so perspektiviert, dass zwei
erzdhlte Rdume im Erzdhlraum zusammenkommen und nebeneinander darge-
stellt werden.

Die zeitliche Perspektive ist im performativen Erzahlen am deutlichsten in
Metadiegesen auszumachen (vgl. die generative narrators; Kapitel 4.2), bei denen
die doppelte Zeitlichkeit hdufig deutlich markiert ist. Im Kapitel zur Zeitlichkeit
haben wir gesehen, dass der Zeitpunkt des Erzdhlens bzw. die TRS-Zeit im perfor-
mativen Erzdhlen hdufig unmarkiert bleibt. Gerade diese Zeit ist aber fiir eine glo-
bal narratorial eingestellte zeitliche Perspektive vonnéten. In Metadiegesen ist
eine solche Angabe in der Regel zu machen, insofern der generative narrator eine
Geschichte erzahlt, bei der er als homodiegetischer Erzahler fungiert, zum Er-
zdhlten also in zeitlicher Verbindung steht. Somit ist der zeitliche Parameter der
Perspektive in einer Analyse nur anwendbar, wenn entweder die TRS-Zeit mar-
kiert ist oder eine homodiegetische Erzdhlerfigur vermittelt.

Es ist augenfillig, dass sich die sprachliche Perspektive nur auf den sprach-
lichen Kanal des TRS beziehen kann und somit fiir eine narratoriale Einstellung
ein sich sprachlich duflernder Erzdhler gebraucht wird (der freilich nicht als Figur
auftreten muss). Es gibt Fille, in denen die Erzdhlersprache sehr deutlich von den
Figurensprachen getrennt ist, aber von mehreren oder allen Schauspielern, die
in diesen Momenten aus ihrer Rolle treten, gesprochen wird. Schimmelpfennigs
Der goldene Drache ist ein Beispiel fiir diese auffillige Trennung in narratoriale
und figurale sprachliche Perspektive. Auch andere theatrale Sprechformen zeu-
gen aber von einer narratorialen sprachlichen Perspektive. Wenn eine Figur mehr
iiber sich aussagt, als sie eigentlich wissen kann, oder einen ungewohnlich oder
gar unglaubwiirdig hohen Grad an Selbstreflektion erreicht (etwa in langen Mo-
nologen), zeigt sich die narratoriale sprachliche Perspektive deutlich.* Auch die
Verwendung eines Jargons, der nicht dem Bildungsgrad der jeweiligen Figur ent-
spricht, zeugt von einer narratorial eingestellten sprachlichen Perspektive. In
Hinblick auf Erzdhltexte beschreibt Phelan (2005, 11) das Phdnomen des redun-
dant telling und sieht darin eine Moglichkeit fiir die Erzahlinstanz, auch inner-
halb von Figurendialogen zu Worte zu kommen.’ Es ist augenscheinlich, dass im

4 Vgl. Kap. 5.1 zu transpsychologisch konzipierten Figuren.
5 Phelan definiert redundant telling als ,,a narrator’s apparently unmotivated report of infor-
mation to a narratee that the narratee already possesses* (Phelan 2005, 11).
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dialoglastigen Drama diese Form des Erzdhlens noch sehr viel hdaufiger anzutref-
fen ist. Redundant telling ist perspektivisch gesprochen zwar eher der figuralen
sprachlichen Perspektive zuzuordnen, ideologisch ist die Perspektive aber wie-
derum narratorial eingestellt, da hier die Informationsvergabe im TRS relevant
ist, um den Zuschauer {iber vorherige Erfahrungen der Figuren zu unterrichten.

Resiimierend ldsst sich festhalten: Es ist sinnvoll, die fiinf (bzw. vier) Para-
meter der Perspektive zu trennen, um solche Fille analysieren zu kénnen, in de-
nen die einzelnen Parameter in unterschiedliche Richtungen ausschlagen, die
Perspektive insgesamt also distributiv und nicht kompakt ausfillt. So kann bei-
spielsweise die Sprache narratorial perspektiviert sein (etwa durch einen hohen
Reflektionsgrad), wihrend die perzeptive Perspektive figural ausgepragt ist (vgl.
auch Niederhoff 2013b, § 26). In Schmids Perspektivmodell erfolgt die Grenzzie-
hung wie bei Genette zwischen Erzdhlinstanz und Figuren. Schmid stellt jedoch
konsequenter die Frage Wer nimmt wahr? (weshalb er eine Nullfokalisierung aus-
schlieft; vgl. Kap. 8.3), wihrend Genette zwar eben diese Frage stellt, jedoch eine
Antwort gibt auf die Frage: Wer nimmt mehr wahr? bzw. Wer weifs mehr?. Nach-
teilig ist jedoch, dass Schmid die Wissensrelationen zwischen diesen beiden Po-
len nicht explizit aus seinem Modell ausschlief3t. So kommt es auch in seinem
Ansatz zu einer Vermischung von Wahrnehmen und Wissen. Ein bipolares Mo-
dell (wie Schmids narratorial vs. figural) ist jedoch nur sinnvoll, wenn es um die
Wahrnehmung geht, die entweder vom Erzdhler oder von der Figur ausgehen
kann. Alles sprachliche und sinnliche Zeigen hat seine Origo (im Biihler’schen
Sinne) entweder in der Figur oder auf3erhalb der Figur/im Erzdhler.® Schmids Mo-
dell wurde fiir schriftsprachliche Erzahlungen entworfen und wirkt hier sicher
sehr erkenntnisfordernd. Bei einer transmedialen Erweiterung bedurften die ein-
zelnen Parameter jedoch erneuter Priifung und einiger Justierungen, da sie hdu-
fig stark ineinander iibergehen — wie es fiir die ideologische Perspektive auch
schon im sprachlichen Erzdhlen der Fall ist. Weil performatives Erzdhlen immer
raumlich stattfindet und per definitionem einen wahrnehmenden Rezipienten
verlangt, hat sich herausgestellt, dass es hierbei keinen Unterschied zwischen ei-
ner rdumlichen und perzeptiven Perspektive gibt, da sie beide ein sich im realen
Theaterraum nicht anderndes Wahrnehmungsverhaltnis beschreiben. Eine figu-
rale perzeptive Perspektive ist bei raumzeitlicher Koprdsenz von Schauspielern
und Rezipienten nur sprachlich-imagindr oder mithilfe technischer Mittel wie
Handkameras und Projektionen realisierbar.

6 Zum Origo-Begriff in der Linguistik vgl. Biihler (1965, 102).



Fokalisierung als Relation des Wissens =—— 193

8.3 Fokalisierung als Relation des Wissens

Niederhoff (2013a, § 1) definiert Fokalisierung wie folgt: ,,Focalization [...] may be
defined as a selection or restriction of narrative information in relation to the ex-
perience and knowledge of the narrator, the characters or other, more hypothet-
ical entities in the storyworld.” Mit einer so gearteten Definition lasst sich das
tripolare Modell Genettes rechtfertigen. Bei der impliziten Frage Weif der Erzdh-
ler N mehr, genauso viel wie oder weniger als irgendeine der Figuren X? stehen ge-
nau drei Antworten zur Verfiigung: die der Null-, der internen bzw. der externen
Fokalisierung, wie sie oben definiert wurden (Kapitel 8.1). Betrachtet man die un-
terschiedlichen Arten der Fokalisierung genauer, sieht man, dass es kein ,Entwe-
der-oder* gibt (wie bei Fragen der Perspektive), sondern dass externe und Nullfo-
kalisierung vielmehr die Extrempunkte einer graduellen Abstufung des Wissens-
standes der Erzdhlinstanz sind. Somit kann eine Erzahlung auch mehr oder we-
niger nullfokalisiert oder auch mehr oder weniger extern fokalisiert sein. Die in-
terne Fokalisierung liegt genau in der Mitte dieser Skala, wie Abbildung 14 ver-
deutlicht.

Abb. 14: Graduelle Abstufung der Fokalisierung

Es gibt viele Fille, in denen eine Fokalisierung nicht genau bestimmbar ist. Ein
solcher Tatbestand geht vor allem auf das Fehlen textueller Marker zuriick. Ge-
genteilig kann eine Fokalisierung auch sehr stark markiert sein, indem z. B. bei
einer Nullfokalisierung direkt auf das von der Erzdhlinstanz vermittelte Mehrwis-
sen gegeniiber allen Figuren hingewiesen wird.

Schmid (2008, 120) wendet sich mit folgender Argumentation gegen die Mog-
lichkeit einer Nullfokalisierung: ,,Genettes Begriff der ,Nullfokalisierung* lasst
die Moglichkeit eines Erzdhlens ohne Perspektive zu. Ein solches Konstrukt er-
scheint wenig sinnvoll, ist Perspektive doch in jeglichem Erzdhlen impliziert.*
Tatséchlich kann das ,,Null® in diesem Begriff irreleiten, und dieses (begriffliche!)
Problem wird auch in die Nullokularisierung Kuhns iibertragen. In Schmids An-
satz gibt es daher konsequent nur die bindre Opposition zwischen figuraler und
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narratorialer Perspektive. Sowohl Phianomene der externen als auch der Nullfo-
kalisierung fallen fiir ihn unter die narratoriale Perspektive (vgl. Schmid 2008,
137-138), eine Differenzierung zwischen einem Wissensvorsprung und einem
Wissensriickstand ist damit nicht gegeben. Zu so einer Reduzierung auf ein bipo-
lares Modell schreibt Niederhoff:

Within the point-of-view model, this change makes some sense. If one thinks about Ge-
nette’s zero and external focalization in terms of a point from which the characters are
viewed, this point would appear to lie outside the characters in both cases. However, if one
thinks in terms of knowledge and information, zero and external focalization are worlds
apart.

(Niederhoff 2013a, § 12)

Da weder Genette noch Schmid Fragen des Wissens bzw. des Informationsstan-
des strikt von Fragen der Wahrnehmung trennen, finden diese beiden Bereiche
jeweils Eingang in das Modell der Fokalisierung und das Perspektivmodell, wes-
halb es moglich ist, beide aufeinander abzubilden. Die Nullfokalisierung (ver-
standen als Wissensvorsprung) wére in Schmids Modell vor allem eine narratori-
ale perzeptive Perspektive, da insbesondere die rdumliche Ubersicht diesen
Wissensvorsprung ermdglicht. Dies heif3t jedoch nicht, dass nicht auch andere -
z. B. die sprachliche und ideologische — Perspektiven im Falle einer Nullfokali-
sierung ebenfalls narratorial eingestellt sein konnen — vielmehr ist genau dieser
Fall sehr wahrscheinlich. Auch in Schmids bindrem Modell taucht eine dritte Op-
tion auf, ndmlich die der ,,Neutralisierung® (2008, 152), die in Fillen auftritt, in
denen einzelne Parameter entweder nicht eindeutig der narratorialen oder der
figuralen Perspektive oder beiden zugleich zugeordnet werden kénnen. Schmid
fiihrt die Neutralisierung in sein Konzept ein, obgleich er zuvor eine ,,,neutrale’
Perspektive, die in einer Reihe von Theorien [...] vorgesehen ist“ (2008, 137-138),
explizit aus seinem Modell ausschliefit. Eine neutralisierte Opposition erzeuge
allerdings ,,keinen dritten ,neutralen‘ Typus der Perspektive“ (Schmid 2008, 138,
Fufnote 29). Wie genau eine neutralisierte perzeptive Perspektive auszusehen
hat, ist bei Schmid jedoch nicht spezifiziert. Sie scheint mir am ehesten in der
internen Fokalisierung im Zuge der Introspektion (des Blicks nach innen) fest-
stellbar zu sein, bei der das Innere einer Figur (figurale Perspektive) vom Stand-
punkt einer Erzdhlinstanz aus (narratoriale Perspektive) erzahlt wird.

Da die beiden Bereiche Wissen und Wahrnehmen so hdufig vermischt wer-
den, ist die Frage berechtigt, in welchem Punkt sie sich aufeinander beziehen o-
der wo sie sich bedingen. Meine Antwort auf diese Frage ist, dass sich alles Wis-
sen in logischer Hinsicht auf zuvor Wahrgenommenes griindet. Auch wenn
Wissen neues Wissen erzeugen kann — wie es in philosophischen Diskursen hau-
fig geschieht —, wurde dieser Prozess durch irgendeine Form der physischen
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Wahrnehmung aktiviert. Das Wissen einer Figur griindet demnach auf ihrer
Wahrnehmung. Und somit basiert die Frage der Fokalisierung auch auf der Frage
nach der Perspektive. Genettes erweiterte Fokalisierungsfrage Wer nimmt wahr?
miisste demnach genauer lauten: Weif der Erzéihler N aufgrund seiner Wahrneh-
mung mehr, genauso viel wie oder weniger als irgendeine der Figuren X?, denn ge-
nau diese Frage behandelt er. Der hier skizzierte Zusammenhang von Wissen und
Wahrnehmen ermdglicht es, auch unter der Fokalisierungsfrage Aspekte zu ana-
lysieren, die mit der Wahrnehmung verbunden sind (d. h. mit einem Mehr oder
Weniger der Wahrnehmung).

Auf das Erzdhltheater iibertragen lassen sich, phdnomenologisch gesehen,
die drei besprochenen Zustidnde differenzieren:
— Das TRS vermittelt mehr Wissen als irgendeine der Figuren hat.
— Das TRS vermittelt in etwa so viel Wissen wie irgendeine der Figuren hat.
— Das TRS vermittelt weniger Wissen als irgendeine der Figuren hat.

Terminologisch lassen sich diese Phdnomene mit den Begriffen Nullfokalisie-
rung, interne und externe Fokalisierung erfassen. Die Fokalisierung ist in der Re-
gel nicht fiir ein ganzes Stiick allgemein anzugeben. Vielmehr miissen auf der
Mikroebene die Fokalisierungen in einzelnen Szenen untersucht werden, um
dann eine Gesamttendenz der Fokalisierung — den ,,Fokalisierungscode® nach
Genette (1998, 139) - fiir das Stiick benennen zu kénnen. Anhand dieser Tendenz-
benennungen kdonnen auch unterschiedliche Inszenierungen eines Stiickes kon-
trastiert oder verschiedene Inszenierungen eines Regisseurs verglichen werden.
Schliefilich ist es auch moglich, Fokalisierungstendenzen von bestimmten Gen-
res von Theaterinszenierungen zu ermitteln. Innerhalb der einzelnen Fokalisie-
rungsbestimmungen auf Mikroebene ladsst sich zudem haufig unterscheiden,
durch welchen TRS-Kanal das jeweilige Wissen iibertragen wurde, das zwischen
narratorialer und figuraler Ebene evaluiert wird. Da sich fiinf der sechs TRS-Ka-
ndle auf die menschlichen Sinne beziehen, werden hier Fragen der sinnlichen
Perzeption verhandelt, auf die sich das jeweilige Wissen griindet.

8.3.1 Okularisierung, Aurikularisierung und andere TRS-Fokalisierungen

Auffallig in Genettes Definitionen der einzelnen Fokalisierungstypen ist, dass
niemals angenommen wird, ein Erzdhler sage weniger als er selbst weif3. Wenn
ein Erzdhler mehr weif als irgendeine der Figuren (Nullfokalisierung), dann ver-
mittelt er dieses Wissen folglich auch. Der Wissensstand des Lesers und des Er-
zdhlers sind damit hinsichtlich der vermittelten Informationen dquivalent. Auch
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Jesch und Stein machen darauf aufmerksam, dass Genette mit seiner Frage Wer
sieht? bzw. spater Wer nimmt wahr? implizit die Frage stelle, was der Leser wisse
und damit das Gewicht auf den Informationsaustausch zwischen Autor und Leser
lege (vgl. Jesch und Stein 2009, 60). Man kann vor diesem Hintergrund und auf
das Theater iibertragen davon ausgehen, dass das dem Zuschauer vermittelte
Wissen fiir das ,,Wissen des Reprdsentationssystems* stehen kann. Diese Heran-
gehensweise ist insofern vorteilhaft, als dass sie eine Anthropomorphisierung
des Reprasentationssystems umgeht. Gleiches gilt fiir Teile der perzeptiven Per-
spektive: Da performatives Erzdhlen immer im Hier und Jetzt stattfindet, ist eine
perzeptive Perspektivierung nicht nur sprachlich-imaginar festzustellen, son-
dern ebenfalls real auf die fiinf Sinne zu beziehen. Die perzeptive Perspektive ist
somit zu unterteilen in die sprachliche, visuelle, auditive, olfaktorische, hapti-
sche und gustatorische perzeptive Perspektive. Diese sechs Unterformen der
perzeptiven Perspektive konnen immer entweder narratorial oder figural einge-
stellt sein. Die narratoriale Perspektive wird in Bezug auf die sinnliche Perzeption
(fiinf TRS-Kandle) jedoch wiederum durch den Zuschauer vertreten, da es um re-
almenschliche Sinneswahrnehmungen geht und einem nicht-anthropomorphen,
abstrakten Reprdsentationssystem keine Sinneswahrnehmungen zugeschrieben
werden sollten. Die zu stellende Frage ist bei diesen Formen der perzeptiven Per-
spektive nun stets: Vermittelt das TRS dem Zuschauer die figurale Perzeption oder
nicht? Haptisch und gustatorisch kann eine figurale perzeptive Perspektive somit
nur erzeugt werden, wenn dem Zuschauer die Moglichkeit geboten wird, die glei-
chen haptischen oder gustatorischen Reize wahrzunehmen, wie sie der jeweili-
gen Figur widerfahren. Am leichtesten ist folglich, eine figurale perzeptive Per-
spektive sprachlich, auditiv oder olfaktorisch zu erzeugen und mit kleinen
Einschriankungen auch visuell (wenn eine Figur z. B. mit dem Riicken zum Pub-
likum steht und somit ungefihr das gleiche visuelle Wahrnehmungsfeld hat).

Als nachster Schritt soll nun die Frage der Fokalisierung gestellt werden
(kurz: Wer weifs mehr? bzw. Wer nimmt mehr wahr?), die sich — da alles Wissen
auf vorherige Perzeption griindet — ebenfalls einzeln auf alle sechs TRS-Kanile
anwenden ldsst. Auch hier ist das Wissen des Zuschauers entscheidend, da wir
nicht davon ausgehen, dass ein abstraktes Reprdsentationssystem selbst Wissen
hat, sondern nur Wissen vermittelt. Bei einer Evaluierung der Wissensrelationen,
wie sie zur Festlegung des Fokalisierungscodes vonnoten ist, stehen sich dem-
nach Figurenwissen und Zuschauerwissen gegeniiber. Einer jeden der sechs
perzeptiven Perspektiven ist eine bestimmte Form der Fokalisierung zuzuordnen.
Ein kurzer Exkurs in die Filmnarratologie und die dort gefiihrte Diskussion (vgl.
besonders Kuhn 2011) wird zeigen, dass diese Frage fiir visuelle und auditive Phi-
nomene bereits behandelt wurde.
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Pfister (2001, 48) hebt die Besonderheit des Films gegeniiber anderen Medien
und Textsorten wie folgt hervor: ,,Der Betrachter eines Films wie der Leser eines
narrativen Textes wird nicht, wie im Drama, mit dem Dargestellten unmittelbar
konfrontiert, sondern iiber eine perspektivierende, selektierende, akzentuie-
rende und gliedernde Vermittlungsinstanz — die Kamera, bzw. den Erzdhler.
Nach dieser Aussage wire das darstellende Medium Film eher epischer Text als
Drama - insofern man diesen Dualismus aufmachen kann bzw. sollte. Pfister —
fiir den die Kamera offensichtlich das technische Pendant zur literarischen Er-
zdhlinstanz ist — vermischt hier Perspektive und Kameraeinstellung; ein Ansatz,
der zu kurz greift, wie es die Filmnarratologie hervorhebt. So weist Kuhn (2011,
74) darauf hin, dass im Film das Zusammenspiel von Kamera und Montage die
narrative Vermittlung konstituiere. Und da der Perspektivbegriff im filmischen
Erzahlen auch direkt auf visuelle und auditive Elemente bezogen werden kann,
unterscheidet Kuhn (2011, 5) zwischen Fokalisierung auf der einen und ,,Okulari-
sierung” und ,,Aurikularisierung® auf der anderen Seite. Mit Okularisierung wer-
den bei Kuhn Verhdltnisse der visuellen Wahrnehmung zwischen Erzdhlinstanz
und Figur bezeichnet, mit Aurikularisierung solche der auditiven Wahrnehmung
(vgl. Kuhn 2011, 127-128).7

Schaut man sich die Moglichkeiten der Kameraeinstellung zur Erzeugung (o-
der Unterstiitzung) narrativer Phdnomene wie der Perspektivierung an, muss
man in Bezug auf das Theater feststellen, dass dieses Mittel auf den ersten Blick
nicht gegeben zu sein scheint, da die Zuschauer von einem festen Platz aus
gleichsam fixiert die Biihne betrachten. Diezel (1999, 55) fragt jedoch als erster,
ob die von Pfister der Kamera zugesprochenen narrativen Moglichkeiten im Film
nicht auch mit den vielen Bewegungsmoglichkeiten des dramatischen und sze-
nischen Raums zu leisten waren. Und in der Tat miisste das Theater auf Mittel wie
Handkameras und Projektionen gar nicht erst zuriickgreifen — die ihm viele der
filmischen Moglichkeiten zur kameragestiitzten Perspektivierung erdffnen —,
sondern verfiigt auch selbst iiber Methoden der Verdnderung der ,Kameraper-
spektive®, die ich hier medienbedingt Blickwinkel nenne oder aber als eine Form
der visuellen perzeptiven Perspektive beschreibe. Auch in Fillen eines dynami-
schen Zuschauerraums (z. B. durch eine fehlende Bestuhlung) kénnen die Zu-
schauer als theatrales Pendant zur filmischen Kamera ihre Blickwinkel verdn-
dern. Interessant sind in dieser Hinsicht auch Drehbiihnen und bewegliche

7 Ich iibernehme die Begriffe ,,Okularisierung® und ,,Aurikularisierung” in mein Modell. Die
von mir weiter unten vorgeschlagenen Parallelbegriffe fiir die anderen perzeptiven Perspektiven
benenne ich nicht aus dsthetischen, sondern aus systematischen Griinden, um die Vollstandig-
keit des Analysemodells zu gewédhrleisten.
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Biihnenbilder (dynamische Biihne/Spielfldche). Aufierdem werden immer héufi-
ger Handkameras eingesetzt, welche das Biihnengeschehen aus ganz neuen
Blickwinkeln zeigen. Dabei dndert sich die gewdhnlich dominante Nullokulari-
sierung in eine interne Okularisierung.

Die Konzepte Okularisierung und Aurikularisierung lassen sich in Analogie
zu Kuhns dreigliedriger Konzeption folgendermafien auf das Theater {ibertragen:
—  Nullokularisierung/-aurikularisierung: Das TRS vermittelt visuell/auditiv

mehr als eine Figur wahrnimmt.

— Interne Okularisierung/Aurikularisierung: Das TRS vermittelt visuell/auditiv
in etwa das, was eine Figur wahrnimmt.

—  Externe Okularisierung/Aurikularisierung: Das TRS vermittelt visuell/auditiv
weniger als eine Figur wahrnimmt.

Ich plddiere dafiir, die beiden neuen Begriffe wie die sprachliche Fokalisierung
zu begreifen, da sie systematisch gesehen dhnliche Fragen stellen und nicht auf
das Entweder-oder der Perspektive abzielen. Der Fokalisierungsbegriff im weite-
ren Sinne ist daher auf sdmtliche TRS-Kandle anwendbar; im engeren Sinne be-
trifft er nur den sprachlichen TRS-Kanal und wird mit den neuen Begriffen paral-
lelisiert.

Ein Beispiel zur Okularisierung: Wenn ein Schauspieler sein Spiel gegen die
Riickwand der Biihne richtet, betrachtet der Zuschauer das Vorgehen gleichsam
von hinten; dazu ist nicht einmal eine Drehbiihne notwendig. Die Okularisie-
rung, die wie die Fokalisierung ebenfalls ein graduelles Phdanomen ist, wird da-
mit interner, da sich das visuelle Wahrnehmungsfeld der Figur demjenigen des
Zuschauers angleicht. Es diirfte unstrittig sein, dass andere Bedeutungsdimensi-
onen erdffnet werden, wenn ein Schauspieler statt das Publikum an- vom Publi-
kum weg spricht.

Die vom Zuschauer wahrnehmbaren sind die im TRS vermittelten Inhalte.®
Die theatrale Wahrnehmung und damit die Steuerung der Informationsvergabe
unterliegen dabei seit jeher einem historischen Wandel: Nicht nur die Form des
Theaterbaus selbst, sondern auch die Einsetzung neuer (biihnen-)technischer
Mittel und die Entwicklung im Bereich des Biihnenbildes (wie die Entwicklung
der zentralperspektivischen Kulissenbilder vor etwa 400 Jahren) evozierten stets
neue Wahrnehmungsperspektiven. Der jiingste Wandel der Wahrnehmungsper-

8 Wenn hier von ,,vermitteln“ gesprochen wird, ist dieser Begriff nicht im Sinne der narrativen
Mittelbarkeit (s. Kapitel 2.3) zu verstehen, sondern allgemeiner als Ubertragung sprachlichen o-
der sinnesphysiologischen Materials.
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spektive vollzog sich im Zuge der Einbindung von Aufzeichnungs- und Repro-
duktionsmedien ins Biihnengeschehen, durch die Integration von Videoprojekti-
onen, elektronischen Klidngen etc. (vgl. Fischer-Lichte 2001, 315). Auch Handka-
meras und Mikroports gehoren in diese Gruppe der wahrnehmungsverandernden
Medien, da sie eine andere Perspektive auf das live produzierte Biihnengesche-
hen bieten. Weil sie nicht bereits zuvor Aufgenommenes reproduzieren, kommt
ihnen jedoch eine Sonderstellung zu. Durch live-Ubertragungen via Internet kén-
nen auch zeitgleich und auf3erhalb des Biihnengeschehens stattfindende Ereig-
nisse dargestellt werden. Die Performativitat ist hierbei jedoch eine andere, kann
doch nicht mehr von einer raumzeitlichen Koprdsenz von Sendern und Empfan-
gern die Rede sein.

Erinnern wir uns noch einmal an die vier Formen des Raumverhdltnisses zwi-
schen Zuschauern und Akteuren (vgl. Kap. 7.3): (1) statisch-statisch, (2) statisch-
dynamisch, (3) dynamisch-statisch und (4) dynamisch-dynamisch. Ich habe ar-
gumentiert, dass diese unterschiedlichen Darbietungsformen Auswirkungen auf
die Okularisierung (und auch auf andere TRS-Fokalisierungen) haben. Die Raum-
wahrnehmung kann je nach Verhiltnis von Biihne/Spielfliche und Zuschauer-
raum mit Roselt (2004, 69-70) in ,,zentripetal“ und ,,zentrifugal“ unterteilt wer-
den, wobei erstere die eher klassische Theatervariante des Gegeniibers be-
schreibt, zweitere hingegen Inszenierungen umfasst, bei denen der Zuschauer
den gesamten Raum um sich herum wahrzunehmen hat. Die zentrifugale Raum-
wahrnehmung sei daher ,,tendenziell postdramatisch* (Roselt 2004, 74) und geht
mit einem dynamischeren Zuschauerraum einher. Ahnlich geartet sind Jahns
(1999, 97-98) Begriffe ambient und strict focalization, die auf mein Modell iiber-
tragen dem Aspekt der Okularisierung zugeordnet werden miissen. Eine umge-
bende (ambient) Okularisierung ist demnach gegeben, wenn der Zuschauerraum
dynamisch ist bzw. das Wahrnehmungsverhaltnis zentrifugal ist, eine strikte
(strict) Okularisierung hingegen in zentripetalen Wahrnehmungsverhiltnissen,
d. h. in statischen Zuschauerrdumen.

Die Aurikularisierung betrifft alles Gehorte. Eine spezielle Schwierigkeit ist
hier sehr augenfallig: Als Zuschauer kénnen wir nur wissen, was eine Figur hort,
wenn sie auf das Gehorte in irgendeiner Form reagiert. Zur Aurikularisierung ge-
hort die Unterscheidung Voice-over und Voice-off, die hdufig schwer zu treffen
ist. Die Reaktion (bzw. Nicht-Reaktion) der Figuren kann hier wiederum als Indi-
kator dienen, wie bereits Kuhn (2011, 188-189) feststellt. Im Theater sind diese
Formen noch schwieriger zu unterscheiden als im Film, denn oft ist der Unter-
schied nur an der akustischen Klangqualitédt auszumachen, wenn die Stimme von
einer diegetischen Figur stammt, d. h. homodiegetisch ist. Die Reaktionen der an-
deren Figuren sind entscheidend: Reagieren die Figuren auf der Biihne auf die zu
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horende Stimme, handelt es sich vermutlich um ein Voice-off, reagieren sie nicht,
ist es hochstwahrscheinlich ein Voice-over. Die Nichtreaktion der Figuren wiede-
rum ist jedoch kein hinreichendes Argument fiir ein Voice-over. Ob Voice-off oder
Voice-over muss im Einzelfall entschieden werden oder auch bei fehlender Mar-
kierung unentschieden bleiben. Erschwerend kommt im zeitgenossischen Thea-
ter hinzu, dass Figuren hiufig nicht an einzelne Schauspieler gebunden sind.
Wenn also die Stimme eines mitspielenden Schauspielers als Voice-over erklingt,
hat das im Theater — im Gegensatz zum Film — nicht notwendigerweise die Kon-
sequenz, dass es sich um ein homodiegetisches Voice-over handelt. Wir erinnern
uns zudem an die von Richardson (1988, 199) benannten {iberh6rten Monologe
als Merkmal der Fokalisierung. Die Flexibilitdt der Grenzen von erzdhlten Riu-
men auf einer Biihne sorgt dafiir, dass die Aurikularisierung ebenfalls sehr flexi-
bel sein kann. Sobald wir als Zuschauer Anlass dazu haben, anzunehmen, dass
eine Figur die Sprechakte oder Gerdusche einer anderen Figur nicht wahrnimmt,
ndhert sich auch das auditive Wahrnehmungsverhdltnis formal der Nullauriku-
larisierung: Das TRS vermittelt auditiv mehr als irgendeine der Figuren wahr-
nimmt.

Um das Analysemodell auch in Bezug auf die einzelnen Formen der sinnes-
physiologischen Fokalisierung zu vervollstdndigen, miissen ebenfalls Relatio-
nen der olfaktorischen, haptischen und gustatorischen Wahrnehmung termino-
logisch erfasst und analog zur sprachlichen Fokalisierung wie zur Okularisierung
und Aurikularisierung in das Modell integriert werden. In der narratologischen
Forschung fanden diese Wahrnehmungsformen bislang keine Beachtung. Wie
die Frage nach der Perspektive kann aber auch die Frage nach der Fokalisierung
in Bezug auf den olfaktorischen, haptischen und gustatorischen TRS-Kanal ge-
stellt werden. Die perzeptive Perspektive in Bezug auf diese drei Kandle ist jedoch
wie gesagt nur figural eingestellt, wenn das TRS dem Rezipienten erméglicht, die
gleichen Reize wie die jeweilige Figur wahrzunehmen, also Geriiche, Beriihrun-
gen und Geschmack auch im physikalischen Auffithrungsraum real erlebbar
macht. Die Frage der Fokalisierung (Wer weifs mehr? bzw. fiir die sinnliche
Perzeption Wer nimmt mehr wahr?) fiir das Verhiltnis zwischen TRS und Figuren
muss fiir den olfaktorischen Kanal folglich Wer riecht mehr?, fiir den haptischen
Kanal Wer fiihlt mehr? und fiir den gustatorischen Kanal Wer schmeckt mehr? lau-
ten.’ Fiir diese Falle schlage ich folgende Terminologie vor: Olfaktorisierung,

9 Auch an dieser Stelle sei noch einmal betont, dass der Zuschauer mit seiner Wahrnehmungs-
fahigkeit in Relation mit der Figurenwahrnehmung gebracht wird, da dem TRS selbst keine
Wahrnehmung zugeschrieben werden soll.



Fokalisierung als Relation des Wissens =—— 201

Haptisierung und Gustatisierung.’® Diese drei Kategorien kénnen wiederum je-
weils in den bekannten drei Variationen (Null-, intern oder extern) auftreten.

Im folgenden Kapitelabschnitt werde ich die jeweilige Haufigkeit der einzel-
nen Fokalisierungsformen in den unterschiedlichen TRS-Kandlen besprechen.
Hier sollen die verschiedenen Fokalisierungstypen zunédchst nur benannt wer-
den. Die abgebildete Tabelle (Abb. 15) gibt eine Ubersicht iiber die in diesem Ka-
pitel entwickelte Terminologie.

Abb. 15: Perzeptive Perspektiven und entsprechende Formen der Fokalisierung

8.3.2 AuBSensicht oder Ubersicht? Nullfokalisierung als Regelfall im Theater

Fiir Korthals (2003, 273-274) und Muny (2005, 222) ist die Fokalisierung im Drama
generell extern, da kein Erzdhler uns in das Innere der Figuren schauen lasse. Die
Nebentexte ermoéglichten dem Rezipienten zwar eine Nullfokalisierung, da die
Regieanweisungen im Theater jedoch meistens nicht mit ausgesprochen wiirden,
ware eine Nullfokalisierung nur im Dramentext, nicht aber in der Auffiihrung

10 Die Begriffshildung folgt dabei dem Prinzip der intuitiven Erfassbarkeit und nicht der konse-
quent parallelen Terminologie.
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moglich. Diese Argumentation greift zu kurz und betrachtet nur einzelne Teile
der theatralen Reprasentation, wie ich zeigen werde. Nur weil wir bei einer Auf-
fiihrung die Schauspieler stets von auf3en betrachten, heif3t das nicht, dass auch
die einzelnen Fokalisierungsformen extern sind. So zeigt auch Weidle (2009,
236-238) beispielhaft, dass es durch die Moglichkeit des simultanen Zeigens
mehrerer Ereignisse auf der Biihne (zeitgleiches Erzédhlen, vgl. Kap. 6.4) durchaus
moglich ist, dem Zuschauer eine Ubersicht vorzufiihren, sodass man von einer
Nullfokalisierung sprechen kann. Diese Art der Nullfokalisierung ist in der Lite-
ratur nicht praktikabel. Weidle pladiert also mit Recht dafiir, wegen der physi-
schen Prasenz von Zuschauern und Schauspielern bei jeder Performanz die Null-
fokalisierung und nicht die externe Fokalisierung als den Standardmodus des
Theaters anzunehmen, weil wir — anders als bei der Lektiire von sprachlichen
Texten - stets die Moglichkeit haben, uns visuell einen Uberblick iiber das Biih-
nengeschehen zu machen und dabei Dinge wahrzunehmen und somit zu wissen,
die von einzelnen Figuren im jeweiligen Moment nicht wahrgenommen werden.

Der Grund, von einer generellen externen Fokalisierung im performativen Er-
zdhlen auszugehen, konnte darin liegen, dass die Vertreter dieser These die un-
terschiedlichen Formen der Fokalisierung in den einzelnen TRS-Kanélen nicht
beriicksichtigen. Natiirlich kénnen wir als Zuschauer das Geschehen nicht mit
den Sinnesorganen der Schauspieler/Figuren wahrnehmen. Wenn eine Figur ge-
schlagen, umarmt, gekiisst oder gestreichelt wird, ist der Zuschauer von diesen
haptischen Erfahrungen ausgeschlossen, und es handelt sich folglich um eine
externe Haptisierung (insofern der Zuschauer nicht parallel auch geschlagen,
umarmt, gekiisst oder gestreichelt wird). Eine Nullhaptisierung ist somit nur
schwierig herzustellen und dhnliches gilt fiir die Nullolfaktorisierung und die
Nullgustatisierung, weshalb man in diesen Féllen tatsdchlich die externen Vari-
anten als den Regelfall anzusehen hat. Deshalb von einer generellen externen
Fokalisierung zu sprechen, verfehlt jedoch den Tatsachenbestand, zumal die
Frage nach dem Wissen dabei noch nicht gestellt ist. Wahrend Olfaktorisierung,
Haptisierung und Gustatisierung tendenziell eher extern sind, so sind externe
Aurikularisierung und externe Okularisierung eher die Ausnahme. In der Regel
hat der Zuschauer bei diesen beiden Wahrnehmungsformen gegeniiber den Fi-
guren einen ,,Informations“-Vorsprung, da ihm eine audiovisuelle Ubersicht ge-
boten wird. Das wird vor allem deutlich, wenn man sich eine gesamte Auffiihrung
anschaut, die aus unterschiedlichen Szenen mit wechselndem Personal besteht.
Der Zuschauer ist der einzige dauerhaft anwesende Teilnehmer und bringt sein
Wissen {iber eine Szene in die nachfolgenden Szenen mit. Da der visuelle und
auditive Kanal in der performativen Narration eine weit wichtigere Rolle spielen
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als die drei anderen wahrnehmungsbasierten TRS-Kandle, scheint es mir gerecht-
fertigt, von einer generellen Ubersicht zu sprechen und somit die Nullfokalisie-
rung, die nicht zuletzt auch sprachlich unterstiitzt wird, als Regelfall im Theater
anzusehen.

Indizien fiir eine Nullfokalisierung sind neben dem parallelen Zeigen unter-
schiedlicher Handlungsstringe (rdumlich neben- oder hintereinander), das auf
die im TRS erfiillte Auswahl- und Ordnungsfunktion zuriickweist, auch themati-
sche Spiegelungen in der Mise en Scéne (in Kostiimen, Requisiten, im Biihnen-
bild, in den Bewegungsabldufen der Schauspieler etc.), durch welche symboli-
sche Zusammenhénge hergestellt werden (vgl. Kuhn 2011, 140).

Auch Jahn (2003) nihert sich implizit der Fokalisierung, wenn er dramati-
sche Ironie definiert:

A character says and means one thing, but the audience has reason to suspect (or already
knows for certain) that a different interpretation is much more appropriate — either in the
sense that what the character says is totally off the mark, or that it unwittingly anticipates
a tragic outcome.

(Jahn 2003, D8.10)

Die dramatische Ironie entsteht also durch Nullfokalisierung: Das Publikum weif3
mehr als die Figur, weil das TRS mehr vermittelt, als die Figur weif3.

Extern fokalisiert sind z. B. Momente der Teichoskopie oder Konversationen
mit einer nur fiir die Figur sichtbaren Person, die auf der Seitenbiihne oder hinter
einem Biihnenelement steht (hier griindet sich das Mehrwissen der Figur auf ih-
rem visuellen Wahrnehmungsvorsprung, also einer vorhandenen externen Oku-
larisierung). Externe Fokalisierung ist auch festzustellen, wenn eine Figur einen
Brief liest, ohne dass der Zuschauer seinen Inhalt kennt, wenn eine Figur telefo-
niert und man nur sie selbst hort, nicht aber ihren Gesprachspartner, oder in Sze-
nen, in denen eine Figur einer anderen Figur etwas zufliistert, ohne dass der Zu-
schauer um den Inhalt weif3 (bei den beiden letztgenannten Fallen griindet sich
das Mehrwissen der Figur auf eine externe Aurikularisierung) (vgl. Kuhn 2011,
159).

Auch ist externe Fokalisierung hdufig erst im Riickblick oder bei Zweitrezep-
tion erkennbar und als solche zu beurteilen, wenn z. B. eine Figur am Ende eines
Stiickes iiber die Wahrheit eines nicht auf der Biihne dargestellten Sachverhaltes
aufklart, der im Vorfeld geschehen ist. Erst in diesem Moment weify der Zu-
schauer, dass er gegeniiber der Figur einen Informationsriickstand hatte. Freilich
kann auch wahrend des ganzen Stiickes deutlich sein, dass einzelne Figuren
Dinge wissen, die sie offensichtlich nicht preisgeben wollen — aus welchen Griin-



204 = Perspektive und Fokalisierung im Theater

den auch immer. Auch hier handelt es sich dann um eine deutliche externe Fo-
kalisierung. All diese Beispiele sind jedoch besondere Momente des bewussten
Vorenthaltens von Informationen dem Zuschauer gegeniiber und weichen somit
vom Regelfall der Ubersicht, der Nullfokalisierung, ab. Insgesamt ist der Wechsel
von externer und Nullfokalisierung im Theater vor allem eine Technik der Span-
nungserzeugung. Die Spannung halt so lange an, bis die Figuren untereinander
wieder auf dem gleichen Informationsstand sind bzw. der Zuschauer auf dem
gleichen Informationsstand ankommt wie die Figuren, wie auch Pfister (2001,
142-143) beobachtet.

Ich habe mit Jesch und Stein (2009, 60) bereits darauf hingewiesen, dass sich
eine Kongruenz ausmachen lasst zwischen dem Wissen des Erzdhlers und dem,
was der Erzdhler sagt. Oder ex negativo ausgedriickt: Man scheint in der narrato-
logischen Forschung nicht davon auszugehen, dass der Erzdhler Dinge weif3, die
er fiir sich behdlt. Diese Grundannahme unterstiitzt — auch unabhéngig vom spe-
zifisch theatral-performativen Erzdhlen — die Argumentation gegen eine anthro-
pomorphisierte Erzdhlinstanz, die realiter nicht wirklich Dinge wissen oder wahr-
nehmen kann. Insofern ldsst sich im performativen Erzdhlen auch die Wahr-
nehmung des Zuschauers mit der ,,Wahrnehmung® des TRS parallelisieren, wie
es in dhnlicher Weise schon bei Genette geschieht, der im Zuge der Nullfokalisie-
rung von ,vollstiandige[r] Information“ spricht, ,,durch deren Besitz dann der Le-
ser ,allwissend‘ wird“ (Genette 1998, 242; Hervorhebung J.H.). Wir sind somit be-
rechtigt, das Wissen der Figuren mit dem Wissen der Zuschauerin in Relation zu
bringen, wenn wir iiber Fokalisierung sprechen.

Nun gibt es viele Fille, in denen durch die Formung des TRS deutlich wird,
dass ein mehr oder weniger vorhandenes Vorwissen des Zuschauers antizipiert
wird, z. B. iiber konventionalisierte Gesten und ihre Bedeutungen, aber auch
iiber Textwissen bei der Inszenierung kanonisierter Stoffe. Pfister (2001, 68—69)
beobachtet, dass schon der Titel eines Stiickes sowie seine Gattungszugehorig-
keit und die damit verbundenen Konventionen (Tragddie oder Komddie) dem Zu-
schauer einen Informationsvorsprung gegeniiber den Figuren geben. Man kann
vor diesem Hintergrund argumentieren, dass bereits die Kontexte eines Stiickes
eine Bewegung hin zur Nullfokalisierung bewirken.

Bei einer Analyse der Fokalisierung im performativen Erzdhlen sollte folglich
unterschieden werden zwischen der Inszenierung von schon bestehenden (und
daher potentiell mehr oder weniger bekannten) Texten und der Inszenierung
neuer Texte. Diese Vorkenntnisse der Zuschauer iiber die histoire haben nicht zu
unterschitzende Auswirkungen auf die Fokalisierung im Sinne des Informations-
standes. Ryan (2006, 14) unterscheidet in dieser Hinsicht den autonomen und
den illustrativen Narrativititsmodus. Eine Klassikerinszenierung kann sich sehr
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viel mehr darauf verlassen, dass der Zuschauer Kenntnisse iiber die histoire hat
als Inszenierungen unbekannter Texte und kann daher in ihrer Narrativitat sehr
viel stdrker illustrativ sein. Man sollte diesbeziiglich eine intratextuelle von einer
extratextuellen Nullfokalisierung unterscheiden, je nach dem ob auf Wissen re-
kurriert wird, das dem Zuschauer im Zuge der Auffiihrung zur Verfiigung gestellt
wird, oder auf solches, das er bereits vor der Auffiihrung gehabt haben muss. Auf
die intratextuelle Nullfokalisierung haben in dieser Hinsicht Leitmotive einen
starken Einfluss, da sie innerhalb einer Auffiihrung ein Bedeutungsnetz konsti-
tuieren konnen, das der Zuschauer friiher oder spater kennt und als Vorwissen in
die folgenden Szenen mitbringt. Leitmotive steigern damit nicht nur die Narrati-
vitdt einzelner Kandle im reprdsentationssystemischen Zusammenhang (vgl.
Kap. 5.1), sondern kénnen ebenfalls dem Rezipienten im Laufe der Vorstellung
einen Wissensvorsprung gegeniiber den Figuren geben, insofern diese die Leit-
motive nicht selbst auch entschliisseln kénnen. Eine extratextuelle Nullfokalisie-
rung wird haufig in humoristischen Momenten deutlich: In Stemanns Faust I+II
(vgl. die Analyse in Kapitel 9.1) fallt Gott im ,,Prolog im Himmel“ beispielsweise
der Name Fausts nicht ein, als er mit Mephistopheles spricht. Der Schauspieler
muss einen sehr langen Gang iiber die Biihne zuriicklegen, um in einem Laptop
scheinbar nachzugucken, wie der Name lautete. Das Publikum lacht in diesem
Moment ausschliefllich, weil es einen Wissensvorsprung vor der Figur hat: Viele
kennen vermutlich die ganze Zeile (,,Kennst du den Faust ...“), alle wissen, wie
die Inszenierung heifit, in der sie sitzen, und kennen daher zumindest den Na-
men, nach dem Gott in diesem Moment sucht. In diesem inszenierten Humor
zeigt sich das im TRS antizipierte Vorwissen des Zuschauers und damit ein Mehr-
wissen gegeniiber der Figur.

8.3.3 Fille der internen Fokalisierung auf der Biihne

Nach Genette (1998, 134-135) ldsst sich auch die interne Fokalisierung noch ge-
nauer analytisch klassifizieren, indem man sie in feste (konstant bei einer Figur
verweilende), variable (von einer Figur zur nichsten wechselnde) und multiple
(wiederholt variabel bei repetitivem Erzdhlen) interne Fokalisierung unterteilt.

,Kongruente Informiertheit” — die am ehesten mit der internen Fokalisierung
gleichgesetzt werden kann, wenn diese auch eher im Zusammenhang mit Intro-
spektionen in eine Figur interessant wird — bildet fiir Pfister (2001, 86) eine Rand-
erscheinung: Der Normalfall der Informiertheit sei die Diskrepanz von Zu-
schauer- und Figurenwissen.
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Wihrend im Theater Formen der internen Okularisierung (der Blick von in-
nen, den Schmid als figurale perzeptive Perspektive beschreiben wiirde) aufler
mit Handkameras und Projektionen, also genuin filmischen Mitteln, kaum dar-
stellbar sind, ist eine Darstellung des ,,Blicks nach innen“, der internen Fokali-
sierung via Introspektion, keine Seltenheit. Hierbei handelt es sich um die Dar-
stellung von Traumen, Wiinschen, Erinnerungen, Visionen etc., die zwar auf der
Biihne gezeigt werden, jedoch so markiert sind, dass der Zuschauer weif3, dass
der Blick in eine Figur dargestellt wird. Introspektion ist damit eine Form der in-
ternen Fokalisierung. Wie Schmid genauer differenziert, kann ein Erzdhler je-
doch die Wahrnehmung einer Figur aus narratorialer Perspektive beschreiben,
ohne eine figurale perzeptive Perspektive anzunehmen, d. h. ohne das Gesche-
hen mit den Augen der Figur wahrzunehmen (vgl. Schmid 2008, 136). Eine tat-
sachliche figural eingestellte perzeptive Perspektive ist damit im theatralen Er-
zahlen kaum moglich. Auch wenn auf der Biihne innere Vorgange von Figuren
visualisiert werden (Introspektion), muss man in Schmids Terminologie immer
von einer narratorial eingestellten perzeptiven Perspektive ausgehen, da wir von
auf3en in die Figur schauen und das Figurenbewusstsein immer Objekt der Wahr-
nehmung bleibt. Interne Fokalisierung via Introspektion und narratoriale per-
zeptive Perspektive bilden somit keinen Widerspruch.

Kuhn (2011, 149) nennt diese Form der Introspektion auch mentale Metadie-
gese. Auflerdem unterscheidet er noch mentale Projektionen und mentale Einblen-
dungen. Fiir das Medium Theater scheint es mir nicht nétig zu sein, zwischen
mentalen Metadiegesen und mentalen Projektionen zu unterscheiden, da zwei-
tere im Film nur durch Techniken der Kamera (wie z. B. die Verschleierung der
Linse) erzeugt werden. Die Kategorie der mentalen Einblendungen kann im The-
ater durch symbolische Erzeugnisse des Biihnenbildes oder auch Projektionen,
die momentane Zustdnde einer Figur widerspiegeln, aber keine neue Diegese er-
Offnen, realisiert werden. Sehr viel hdufiger handelt es sich jedoch um eine Intro-
spektion mit Ebenenwechsel und damit um eine mentale Metadiegese (vgl. Kuhn
2011, 151, 154). Einen solchen Ebenenwechsel im Theater sicher feststellen zu
konnen, ist jedoch aufgrund des hdufig nur metonymischen Verweises auf er-
zahlte Rdume sehr viel schwieriger als im Film. Dennoch kann man im Theater
immer wieder Markierungen mentaler Metadiegesen finden und als solche ana-
lysieren.

Das Biihnenbild als traumhaftes Gebilde wurde vor allem im Symbolismus
seit 1900 populdr, der sich dezidiert von naturalistischen Konzeptionen ab-
wandte. Paul Fort in seinem Pariser ,,Théatre d’Art*“ war einer der ersten, der die-
ses neue Theater umsetzte. Die Biihnenbilder beispielsweise fiir die Inszenierung
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von Einaktern Maurice Maeterlincks wurden in enger Zusammenarbeit mit mo-
dernen Malern sehr reduziert und durch ornamentale Prospekte abstrahiert,
wodurch viel stiarker suggestiv gearbeitet werden konnte (vgl. Simhandl 2007,
214). August Strindberg, der sich als Schiiler Maeterlincks verstand, erklérte in
den Anmerkungen zu seinem Drama Ein Traumspiel die traiumerische Konzeption
des symbolistischen Theaters:

[Ich habe] versucht, die unzusammenhingende, aber scheinbar logische Form des Traums
nachzuahmen. Alles kann geschehen, alles ist méglich und wahrscheinlich. Zeit und Raum
existieren nicht, vor einem unbedeutenden Wirklichkeitsgrund entfaltet sich die Einbil-
dung und webt neue Muster: ein Gemisch aus Erinnerungen, Erlebnissen, freien Erfindun-
gen, Absurditdaten und Improvisationen.

Die Personen spalten sich, verdoppeln sich, sie verfliichtigen und verdichten sich, zer-
flieflen und fiigen sich wieder zusammen. Aber ein Bewufdtsein steht iiber allen, das des
Traumers. Fiir ihn gibt es keine Geheimnisse, keine Inkonsequenz, keine Skrupel, kein Ge-
setz. Er verurteilt nicht, er spricht nicht frei, er berichtet nur. Und da der Traum meistens
schmerzlich ist, seltener froh, klingt ein Ton von Wehmut und Mitleid mit allem Lebenden
durch die schwankende Erzdhlung.

(Strindberg 1966, 139-140)

Es ist deutlich, wie sehr hier — wenn auch nicht als solche benannt — eine interne
Fokalisierung beschrieben wird. Intern fokalisiert sind nach Korthals (2003, 282)
Passagen der Teichoskopie (die ich der externen Fokalisierung zurechne), der
Monologe, des Beiseitesprechens oder der theatralen Inszenierungen von Trau-
men, Erinnerungen, Wahnvorstellungen o. 4. Weidle (2009, 238) macht in diesem
Zusammenhang auf die Besonderheit theatraler Fokalisierung aufmerksam,
niamlich dass aufgrund der visuellen Perzeption das intern fokalisierte Subjekt
immer auch das fokalisierte, auf der Biihne sichtbare Objekt ist. Im Vergleich zur
Erzahlliteratur folgert er schlief3lich, dass im Theater ,,the relation between nar-
ration and focalizing [...] less prescriptive and more flexible than in narrative fic-
tion“ (Weidle 2009, 240) zu sein scheint.

Werden Figurenwahrnehmungen in epischen Texten meist durch einen Er-
zdhler vermittelt (mit den unterschiedlichen Moglichkeiten der Rede-/Gedanken-
wiedergabe), so ist es im Drama und seiner Inszenierung haufiger der Fall, dass
die Figuren ihr Erleben monologisch selbst ausdriicken. Es handelt sich hierbei
jedoch meistens um den gesprochenen Monolog bzw. ein Soliloquium im Gegen-
satz zum inneren Monolog ,,epischer” Texte. Eine theatrale Realisierung des in-
neren Monologes ist am ehesten im Beiseitesprechen auszumachen (vgl. Muny
2008, 124-126). Es gibt Inszenierungen, in denen der Regisseur versucht, diese
Kluft zwischen Gedachtem und Gesprochenem zu iiberbriicken, indem er die
Schauspieler mit Mikroports ausstattet, sodass sie nicht iibermaf3ig senden miis-
sen, um das Publikum zu erreichen, sondern leise fiir sich sprechen und murmeln
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konnen, aber trotzdem von allen verstanden werden. Die Zuschauerin soll so den
Eindruck erhalten, in den Kopf der Figuren hineinschauen zu kénnen. In den In-
szenierungen z. B. von Luk Perceval wird dieser Kunstgriff hdufig angewandt.
Man koénnte in diesen Fillen von einer internen Aurikularisierung sprechen,
wenn man das Denken als Zuhoren der eigenen Gedanken auffasst. Auch die
»Bettszene® in Stemanns Faust I ist eine Art der Gedankenreprdsentation, ohne
dass die Figur spricht, wie ich es im ndchsten Kapitel deutlich machen werde.

Insgesamt lasst sich mit Niederhoff in Bezug auf die grof3en Kategorien Per-
spektive (point of view) und Fokalisierung folgendes Fazit ziehen:

Point of view seems to be the more powerful metaphor when it comes to narratives that at-
tempt to render the subjective experience of a character; stating that a story is told from the
point of view of the character makes more sense than to claim that there is an internal fo-
calization on the character. Focalization is a more fitting term when one analyses selections
of narrative information that are not designed to render the subjective experience of a char-
acter but to create other effects such as suspense, mystery, puzzlement, etc.

(Niederhoff 2013a, § 18)

Welche Analysekategorie auf die jeweilige Inszenierung angewendet wird, muss
folglich das Stiick selbst, die jeweilige Form des performativen Erzdahlens bestim-
men.

8.4 Aus der Praxis: Perspektive und Fokalisierung im
Goldenen Drachen

Global gesehen ldsst sich der Inszenierung eine kompakte narratoriale Perspek-
tive attestieren. Perzeptiv und zeitlich sind wir an keine figurale Perspektive ge-
bunden. Gerade durch die Verschrankung der beiden erzahlten Raume im Erzahl-
raum in der ersten Szene (s. Kapitel 7.5) und das in der Inszenierung omni-
prasente Phinomen der iiberhérten Monologe (vgl. Richardson 1988, 199) wird
die narratoriale Perzeption stark hervorgehoben. Sprachlich ist die Perspektive —
wie bereits zuvor analysiert — aufgeteilt in Erzdhler- und Figurenrede. Durch die
Anordnung und Komposition der einzelnen Szenen ist auch die ideologische Per-
spektive als narratorial eingestellt zu erkennen: Wahrend der Inszenierung ent-
faltet sich ein spezifisch ,,westlicher“ Blick auf das Geschehen, dem wiederum
der Spiegel vorgehalten wird. Man kann in der karrikierenden Darstellung ,,typi-
scher” ostasiatischer Figuren und ,typischer westeuropdischer Figuren, die je-
nen begegnen, nicht nur eine narratorial eingestellte ideologische Perspektive
erkennen, sondern durch die ironische Darstellung im Kontext der Auffiihrungs-
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situation im deutschsprachigen Theater lief3en sich auch Riickschliisse auf An-
sichten des impliziten Autors ziehen. In einzelnen Szenen findet sich auch eine
figural eingestellte ideologische Perspektive; so beispielsweise, wenn der sturz-
betrunkene ,,Mann im gestreiften Hemd“ seine beschridnkten Ansichten {iber die
chinesische Kultur verbreitet. Die ideologische Perspektive ist in diesem Moment
an die sprachliche Perspektive gekoppelt.

Analog zur narratorialen Perspektive ldasst sich im Goldenen Drachen eine do-
minante Nullfokalisierung feststellen, d. h. nur das TRS (und mit ihm der Zu-
schauer) ,,weif“, was in allen Rdumen des Hauses geschieht und dieses Wissen
ist nicht auf das Wissen einer Figur beschrankt. Die Okularisierung ist entspre-
chend der zentripetalen Wahrnehmungsverhéltnisse zwischen Zuschauerraum
und Biihne eine strikte Nullokularisierung und nicht an den Wissensstand (ba-
sierend auf ihrer visuellen Wahrnehmung) einer Figur gebunden.

Die bereits angesprochene Szene, in der die Schauspieler die in der Zahnlii-
cke des jungen Chinesen sitzende Familie spielen, weist eine Introspektion und
damit eine interne Fokalisierung auf den jungen Chinesen auf. Die Familienmit-
glieder schauen wahrend ihrer Antworten immer schrdg nach oben und signali-
sieren so die vorab sprachlich etablierte Rahmenbedingung, dass sie aus der Lii-
cke des entfernten Zahns heraus mit ihrem Sohn sprechen — und daher notge-
drungen nach oben schauen miissen. Durch die Darstellung der Familie des jun-
gen Chinesen in Form einer Introspektion bzw. einer figural eingestellten visuell-
perzeptiven Perspektive wird dem Zuschauer eine Anndherung an die Figur des
leidenden jungen Chinesen ermdglicht. Die Szene kann zudem als mentale Meta-
diegese klassifiziert werden und bildet einen Rahmen zusammen mit einer Szene
am Ende der Inszenierung, in der jener junge Chinese als Toter oder lediglich als
vergehendes Bewusstsein zuriick zu seiner Familie nach China schwimmt. Auch
sprachlich ist dieser Moment sehr emotional gestaltet und umreist die Geschichte
dieser zentralen Figur. Die stark markierte Fiktionalitdat der Szene wird also mit
einer im Kontext der gesamten Inszenierung auflergewdhnlichen narrativen
Form gekoppelt und somit hervorgehoben: So wenig es dem jungen Chinesen
moglich ist, mit seiner Familie zu sprechen, so wenig ist es moglich, auf eine
Gruppe von Menschen in einer Zahnliicke hinabzuschauen und so wenig ist es
auch moglich, das Leid von Figuren, die in unserer Gesellschaft ein nahezu un-
sichtbares Dasein fristen miissen, zu reprdsentieren ohne zu abstrahieren.



9 Beispielanalysen

Das entworfene heuristische Analysemodell soll nun exemplarisch auf einzelne
Inszenierungen angewendet werden. Dabei kann man sich bei der Sichtung einer
Auffithrung bzw. der Aufzeichnung einer Auffiihrung an einem Fragenkatalog
orientieren, der die einzelnen Aspekte der performativen theatralen Narration
hervorhebt. Zu betonen ist, dass nicht jede Frage fiir jede Inszenierung beantwor-
tet werden kann und auch nicht alle Fragen in jedem Fall relevant sind. Vielmehr
bestimmt die zu analysierende Inszenierung, welche Teilaspekte des narratolo-
gischen Fragenkataloges jeweils erkenntnisférdernd sind. Die hier beispielhaft
besprochenen Inszenierungen sind keinesfalls reprisentativ fiir die vielfdltige
deutschsprachige Theaterkultur. Auch decken sie weder unterschiedliche Thea-
terformen wie Schauspiel, Oper, Tanz und Performance Art ab noch stammen sie
aus verschiedenen Epochen. Ich habe die drei Inszenierungen ausgewdahlt, weil
sie in narrativer Hinsicht besonders interessant sind und die Fruchtbarkeit des
hier entworfenen narratologischen Analysemodells facettenreich illustrieren
konnen. Es ist daher auch nicht mein Ziel, die drei Inszenierungen vollstandig
und Punkt fiir Punkt zu analysieren. Vielmehr werde ich Szenen auswahlen, an
denen aus narratologischer Sicht Interessantes geschieht, um zu zeigen, wie
mein Analysemodell angewendet werden kann.

Die drei von mir ausgewahlten Inszenierungen stammen alle aus dem Reper-
toire des Hamburger Thalia Theaters und hatten im Jahr 2011 Premiere. Verant-
wortlich zeichnen Regisseure, die in der deutschen Theaterszene eine hohe Po-
pularitdt genieflen. Nicolas Stemanns Inszenierung von Goethes Faust I + II geht
dabei auf den beriihmtesten deutschsprachigen dramatischen Text zuriick, wih-
rend Jette Steckels Der Fremde den Roman Albert Camus’ und Bastian Krafts Or-
lando den Roman Virginia Woolfs — und damit zwei origindre Erzdhltexte — zur
Grundlage haben.

Die mafigeblichen Fragen, an denen ich mich in den Beispielanalysen aus-
wihlend abarbeiten werde, liste ich im Folgenden auf. Neben der blof3en Benen-
nung der Vorkommnisse soll auch immer wieder nach der Funktion des jeweili-
gen Befundes fiir die performative Narration gefragt, d. h. ein deutender Zusam-
menhang etabliert werden. Hier begibt man sich freilich in interpretatorische Be-
reiche, die auf dem heuristischen Analysemodell aufbauen.

—  Wie setzt sich das Autorenkollektiv zusammen? Wie ist das Verhiltnis zum
urspriinglichen Autor der Textgrundlage?

— Finden Metalepsen statt? Wenn ja, welcher Art?

—  Gibt es Momente der markierten Trialogizitat?

https://doi.org/10.1515/9783110597868-009
3 Open Access. © 2018 Jan Horstmann, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International Lizenz.
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—  Wird das Publikum figuralisiert/zum homodiegetischen Adressaten gemacht
oder ein aktiver Teil des Autorenkollektivs?

—  Welche TRS-Kanédle kommen zum Einsatz?

—  Wie narrativ sind die einzelnen Kanile (insgesamt und in spezifischen Sze-
nen)?

—  Gibt es kanalinterne Widerspriiche?

—  Stehen die einzelnen TRS-Kanile in einem {ibereinstimmenden (iiberlappen-
den, komplementdren) oder diskrepanten Verhiltnis?

—  Gibt es eine markierte TRS-Zeit?

— Gibt es Besonderheiten beziiglich Ordnung, Dauer oder Frequenz? Gibt es
zeitgleiches Erzdhlen?

—  Wie verhalten sich Zuschauerraum und Biihne/Spielfliche? Gibt es Distanz-
besonderheiten? Wie lassen sich die Raumachsen oben/unten, vorne/hin-
ten, rechts/links semantisieren?

— Entstehen neben dem globalen Erzdhlraum einzelne Erzdhlraume? Wie ist
das Verhiltnis zu den erzdhlten Rdumen? Gibt es signifikante Schachtelun-
gen?

—  Istder Auffiihrungsraum abstrakt konstituiert (hohe mentale Raumkonstruk-
tion durch den Zuschauer) oder naturalistisch? Wie dynamisch sind dadurch
die erzdahlten Rdume und ihre Grenzen?

—  Werden erzdhlte Riume konkret gezeigt/benannt oder wird metonymisch
auf sie verwiesen? Welche TRS-Kandle bzw. Modi wirken besonders raum-
konstituierend?

—  Wie konstituieren proxemische Zeichen Raume?

— Sind perzeptive, ideologische, zeitliche und sprachliche Perspektive figural
oder narratorial? Sind sie kompakt oder distributiv?

— Sind sprachliche, visuelle, auditive, olfaktorische, haptische und gustatori-
sche perzeptive Perspektive figural oder narratorial eingestellt?

— Sind Fokalisierung, Okularisierung, Aurikularisierung, Olfaktorisierung,
Haptisierung und Gustatisierung null/frei, intern oder extern eingestellt?

— Gibt es mentale Metadiegesen oder mentale Einblendungen?

9.1 Nicolas Stemanns Faust | + Il als grenziiberschreitende
Erzahlung des klassischen Dramas

Nicolas Stemanns Inszenierung Faust I + II zeichnet sich durch ihren starken Ge-
genwartsbezug aus, durch eine Verhandlung der Faust-Themen im Jetzt der Auf-
fliihrungszeit und ihrer gesellschaftlichen Umstdnde. Erreicht wird diese Aktuali-
sierung durch eine starke Betonung der Auffiihrung als Happening, durch Mittel
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des postdramatischen Theaters und der Performance Art. Meine Interpretations-
hypothese lautet, dass Stemann durch seine Inszenierung zeigt, wie die durch
die drei Hauptfiguren Faust, Mephisto und Margarete vertretenen Prinzipien
(Verstand, Versuchung/Verfithrung und Tugend) in unserer Gegenwart ineinan-
der iibergehen und so die Grenziiberschreitung selbst zum leitenden Prinzip
wird. Faust IT kann als Auswuchs dieser Konstellation betrachtet werden: Vor-
mals getrennte Bereiche sind bereits verquickt, die Konsequenzen betreffen den
Makrokosmos und damit unsere eigene gegenwartige Gesellschaft. Die theater-
narratologische Untersuchung soll Ergebnisse liefern, die diese Hypothese stiit-
zen. Meine Analyse basiert auf der Videoaufzeichnung der Auffithrung am
21.08.2011 in Salzburg, auf meinen Erinnerungen an die Premiere im Hamburger
Thalia Theater am 30.09.2011 und auf meinen bei den Auffiihrungen am
08.05.2012, 03.11.2012 (nur Faust II), 05.05.2013 und 20.01.2014! (jeweils nur Faust
I) im Thalia Theater Hamburg angefertigten Notizen. Eine weitere wichtige
Grundlage ist der von Gutjahr (2012) herausgegebene Sammelband Faust I/II, der
zu eben jener Doppelinszenierung Stemanns konzipiert wurde und (ein grof3es
Plus fiir die wissenschaftliche Arbeit mit der Inszenierung) die vollstindige
Strichfassung des Dramentextes enthilt. Bedauerlicherweise ist es bei der vorlie-
genden Videoaufzeichnung so, dass mit mehreren Kameras gefilmt und daher
mit Schnitten gearbeitet wurde, und dass die einzelnen Kameras mit Zoom und
Schwenks arbeiten, sodass man hadufig nur Ausschnitte der Biihne sieht, wih-
rend man als Rezipient im Theater stets die ganze Biihne iiberschauen kann. Au-
Berdem setzen manche Kameras Farbfilter ein, die die Beleuchtungsverhiltnisse
der Biihnensituation verfremden oder im Halbdunkeln stattfindende Aktionen
verschwinden lassen. Auch der Ton ldsst den Zuschauer der DVD gelegentlich
Worte nicht verstehen, die dem Theaterzuschauer durchaus verstandlich waren.

9.1.1 Trialogizitdt und TRS-Kanile

Die Frage, ob Paratexte zum fiktionalen Text gehoren oder als vom Autor gesetzt
angesehen werden konnen, beantwortet Genette ziemlich eindeutig mit der zwei-
ten Moglichkeit (vgl. Genette 1989, 282-283). Muny (2008, 75) wendet jedoch be-
rechtigterweise ein, dass viele der Paratexte (Kapiteliiberschriften, Personenver-
zeichnisse, Einleitung der Figurensprechakte etc.) Informationen iiber die erzéhl-
te Welt vermitteln bzw. diese kommentieren kénnen und insofern der Erzdhl-
instanz zugerechnet werden miissen. Genau diese Diskussion lief3e sich auch auf

1 In dieser Auffithrung wurde Patrycia Ziolkowska durch Maja Schone ersetzt.
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die Auffithrungssituation iibertragen: Wenn Nicolas Stemann am Anfang (oder
vor?) der Faust-Auffithrung auf die Bithne kommt, sein Konzept erldutert und
auch die Pausenzeiten ankiindigt (wenn die Doppelinszenierung Faust I + II, die
auch Faust-Marathon genannt wird, an einem Abend gespielt wird), spricht er
dann als Regisseur oder als Erzdhler? Auch spéter im Stiick ist er Teil der Insze-
nierung, singt Lieder mit oder spielt mit Handpuppen. Diese Selbstinszenierung,
die in mehreren Produktionen Stemanns vorkommt, hat postdramatische Ziige:
Die meisten Zuschauer wissen, dass er der reale Regisseur ist, das duf3ere Kom-
munikationssystem wird somit stark betont. Nimmt er die Rolle einer diegeti-
schen Figur ein, wirkt dies folglich stark metaleptisch. Dass diese Auftritte Ste-
manns nicht in allen Auffiihrungen vorkommen - so fehlten sie z. B. bei der
Auffiihrung am 8. Mai bzw. bei den Auffiihrungen einzelner Teile oder wurden
von anderen Schauspielern iibernommen - spricht gegen die Annahme, ihn als
Erzahler zu deuten, der das gesamte Geschehen einrahmt oder generiert. Ste-
mann ist durch seine Popularitdt dazu in der Lage, die Trialogizitat des auf der
Biihne gesprochenen Wortes stark hervorzuheben. Es ist nicht letztgiiltig zu sa-
gen, wann er als Figur, wann er als homo- oder heterodiegetischer Erzdahler und
wann er als Regisseur spricht. Er spielt bewusst mit der Grenze zwischen Prasen-
tation und Reprdsentation, und es ist nicht deutlich, ob seine anfdngliche Ansage
vor der performativen Narration stattfindet oder bereits einen Teil ihrer selbst bil-
det. Die verschiedenen Deutungsmoglichkeiten hdngen eng mit den kontraren
Ansichten in der Diskussion um die Paratexte in der Literaturwissenschaft zu-
sammen.

Postdramatisch ist vor allem auch, dass die Figuren nicht schauspielerge-
bunden sind, sondern von jedem der zundchst drei Hauptdarsteller (Philipp
Hochmair, Sebastian Rudolph, Patrycia Ziolkowska) gespielt werden — wenn sich
auch Tendenzen zu einer Figurenaufteilung ablesen lassen: So spielt Hochmair
verstdrkt Mephistopheles, Rudolph Faust und Ziolkowska Margarete bzw. Helena
in Faust II. Die Lockerung der festen Figurengebundenheit erzielt einen metare-
prasentativen Effekt und macht auf die reale Spielsituation im Theater sowie die
realen Schauspieler und ihre Stimmen aufmerksam. Diese Faust-Inszenierung ist
eine kontempordre Befragung des Klassikers, ein gemeinsames Sich-Ndhern an
die Textvorlage. Hierzu trdgt der hdufige Einsatz gelber Reclamhefte bei. Ru-
dolph, der die erste Stunde der Inszenierung alleine bestreitet, scheint sich als
Schauspieler erst mit der Zeit fiir die Figur Faust zu entscheiden. Vor allem mit
dem Auftritt Hochmairs nach einer Stunde und dessen dominanter Mephistophe-
les-Darstellung, wird diese Figurenzuordnung offenbar. Ebenso postdramatisch
ist die aktive Einbeziehung des Publikums und das Spiel mit dessen Applaus: Bei
Fausts Selbstmordversuch (nach: ,,Der letzte Trunk sei nun, mit ganzer Seele, /
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als festlich hoher Gruf3, dem Morgen zugebracht!“ [Faust I, 290])? geht Rudolph
mehrfach ab und tritt wieder auf, um sich zu verbeugen. Das stark Metaleptische
dieses Vorgangs macht den Selbstmordversuch zum Happening und lasst mehr
den realen Schauspieler als die reprdsentierte Figur agieren. Dies betont aber
gleichzeitig die auch heute noch aktuelle Brisanz von Fausts Leiden und viel-
leicht sogar die gesellschaftliche Art und Weise, damit umzugehen: Ein Abgang
mit Applaus und Jubel wird ein starkes Bild fiir die Moglichkeiten, Schmerz zu
verarbeiten bzw. zu verdrangen.

Die Inszenierung spielt hdufig mit der Textkenntnis der Zuschauer, wenn be-
kannte Zitate unterbrochen werden: So fillt dem Herrn im Prolog, wie oben be-
schrieben, zundchst der Name Faust nicht ein, wenn er mit Mephistopheles wet-
tet. Das sorgt fiir Lacher im Zuschauerraum, ist aber gleichzeitig auch eine
Methode, das Hier und Jetzt der Auffiihrungssituation und die Trialogizitat des
performativen Erzdhlens zu betonen, d. h. auf postdramatische Weise das duf3ere
Kommunikationssystem zu thematisieren. Ahnliches passiert durch die verwen-
deten Mundarten: Faust ruft beim ,,Osterspaziergang” immer wieder in Hambur-
gischer Manier ,,Moin — Frostern — Moin“ (Faust I, 291), und Marthe erhélt durch
Ziolkowska einen Kolner Dialekt. Diese Dialekte gehoren zwar zur jeweiligen Fi-
gurenkonzeption; durch den Kontrast mit den Stimmen der vom jeweils gleichen
Schauspieler verkorperten Figuren wird jedoch der Schauspieler selbst mit seiner
Koérperlichkeit und seiner Stimme in den Vordergrund geriickt. In Faust II findet
dies eine noch starkere Betonung: Das duf3ere Kommunikationssystem wird noch
mehr verhandelt, wenn z. B. Josef Ostendorf, der in diesem Moment Mephisto-
pheles verkorpert, erbost zu Sebastian Rudolph sagt ,,Fiir dich immer noch Me-
phisto, ja Sebastian?!*“> und damit Figuren- und Schauspielerebene in einem Satz
zusammenbringt. Ebenso agiert Hochmair, der in einem humoristischen Vortrag
iiber Postdramatik seine eigenen bisherigen Theaterrollen diskutiert. Die Gren-
zen zwischen den einzelnen Kommunikationsebenen werden in dieser Inszenie-
rung konstant infrage gestellt und immer wieder iiberschritten. ,,Stemann setzt
mit dieser Textbefragung durch Perspektivwechsel, Wiederholungen, Entstel-
lung und Spiegelung weniger die Entwicklung von Figuren in Szene denn die
Entstehung theatraler Erfahrungswelten, wie Gutjahr (2012, 80) betont. Die leit-
motivische Grenziiberschreitung und starke Hervorhebung der Trialogizitdt des

2 Wortliche Zitate aus der Inszenierung Faust I + Il entstammen allesamt der Strichfassung, die
in der Reihe Theater und Universitdt im Gesprdch (Gutjahr 2012) erschien, und folgen dem
Schema ,,[Faust I/ Faust II], [Seitenzahl]“.

3 Dieser Satz steht so nicht in der veroffentlichten Strichfassung (vgl. Faust II, 409-410); statt-
dessen wird hier auf einen improvisierten Text fiir Josef Ostendorf verwiesen.
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theatralen Sprechens stiitzen die anfanglich formulierte Hypothese einer Verqui-
ckung der vormals getrennten und durch die drei Hauptfiguren reprasentierten
Prinzipien.

Da die Schauspieler-Figuren-Zuordnung nicht statisch und zudem das Biih-
nenbild sehr abstrakt und lediglich durch einzelne Elemente iiberhaupt existent
ist, kommt dem sprachlichen Kanal bei der Vermittlung der Erzdhlung besonde-
res Gewicht zu. Zentral fiir den sprachlichen TRS-Kanal in Faust I + II ist die pro-
minente Einsetzung der von der Decke hdngenden elektronischen Texttafel, die
stets die durchnummerierten Uberschriften der einzelnen Kapitel oder Auftritte
angibt. Auch bei Liedern ist sie dafiir verantwortlich, die gesungenen Texte zu
verschriftlichen. Nach dem missgliickten Selbstmordversuch Fausts bedroht Ru-
dolph mit der Pistole die Schrifttafel und ruft ,,Osterspaziergang®, woraufhin die
Schrift umspringt in ,,5. Vor dem Tor (Osterspaziergang)“. Spater, beim Mord an
Margaretes Bruder Valentin, iibernimmt die Tafel sogar vollstdndig die Reprdsen-
tation dieses wichtigen Ereignisses, indem sie die Nebentexte einblendet, die er-
eignishaft beschreiben, wie Faust Valentin ersticht, ohne dass dieser Vorgang ex-
plizit durch den visuellen Kanal gezeigt wird (Faust I, 369).

Am Ende von Faust I spricht Ziolkowska die Figurennamen und die Regiean-
weisungen der Dramenvorlage mit und {ibernimmt dadurch Teile des schon im
Drama zu findenden sprachlichen Erzdahlkanals: ,,Mephistopheles: Sie ist gerich-
tet! / Stimme von Oben: Ist gerettet! / Stimme von Innen, verhallend: Heinrich!
Heinrich!*“ (Faust I, 377).

In Faust II schlief3lich tragt der sprachliche Kanal zur allgemeinen und inten-
dierten Uberforderung bei, wenn die elektronische Anzeigetafel beispielsweise
im vierten Akt in rasend schneller Geschwindigkeit Texte anzeigt, die nicht ge-
sprochen werden, oder ganz am Ende nach dem Erleben des hochsten Augen-
blicks die restlichen Dialoge anzeigt, wahrend auf der Biihne schon sdmtliche
Darsteller ausgelassen singen. Damit kommentiert der sprachliche Kanal die Auf-
fiihrung selbst, die sich in selbstironischer Manier vorgenommen hat, ,,Faust 2 -
ungestrichen® (Faust II, 386) auf die Biihne zu bringen und damit die Bewilti-
gung der Textmenge in den Fokus geriickt hat. Dieses Vorhaben wird auch visu-
alisiert, indem fiir alle hundert abgehandelten Verse ein weif3er Strich auf grof3en
schwarzen Stellwdnden vorne am Biihnenportal angemalt wird.

Das Verhaltnis der einzelnen TRS-Kandle ist iiberwiegend komplementar: So
werden z. B. Projektionen dann eingesetzt, wenn sie zum Dargestellten oder Ge-
sprochenen passen. In dem Moment, in dem Mephistopheles (Hochmair) sich ei-
nen ,,Teil von jener Kraft“ nennt (Faust I, 304), verdoppelt sich die Projektion ei-
nes Pudels auf der hinteren Wand. Der Einsatz von anderen Medien ist ebenso
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bedacht: So ist Mephistopheles’ Uberschreitung der Schwelle aus dem Studier-
zimmer hinaus zugleich eine Medieniiberschreitung. Mephistopheles mo6chte
Faust einschldfern, um unbemerkt entwischen zu kénnen; in diesem Moment be-
treten ein Tanzer (Franz Rogowski) und eine Siangerin (Friederike Harmsen) die
Biihne, die auf ihre medienspezifische Art das erzdhlen, was Mephistopheles in
ein Mikrophon spricht (Faust I, 308-311). Tanz und Musik sind hier illustrativ
narrativ, durch ihre Einbettung in das Reprdsentationssystem ist ihre vom Auto-
renkollektiv vorgesehene Semantisierung durch den Rezipienten jedoch sicher-
gestellt.

Visuell wird die Figurendistinktion kaum durch Kostiimwechsel angezeigt,
vielmehr werden einzelne Requisiten hinzugefiigt (z. B. Teufelshorner fiir Me-
phistopheles). Rudolph und Hochmair tragen zudem sehr dhnliche Grundkos-
tiime. Starker werden Figuren durch eine verdnderte Kérperlichkeit und eine ver-
stellte Stimme der Darsteller unterscheidbar. Der visuelle Kanal liefert in Faust I
+ IT zudem zahlreiche Beitrdge zu einer iiber den Dramentext hinausgehenden
Narration, allem voran die korperliche Ndhe zwischen Faust und Mephistophe-
les, die sich hdufiger innig umarmen oder kiissen. Visuell wird hier die Deutungs-
moglichkeit angezeigt, die Figuren ineinander verschwimmen zu lassen und
Faust als vom Teufel besessen zu verstehen. Szene 17 ,,Marthens Garten® unter-
stiitzt diese Interpretation: Hier 16st sich die iibliche Schauspieler-Figuren-Ver-
teilung auf, und Rudolph und Hochmair spielen gemeinsam Faust. Dies ist eine
Methode des visuellen und auditiven TRS-Kanals, die Deutung zu erméglichen,
Faust und Mephistopheles seien ein und dieselbe Person. Schon in der 16. Szene
»Wald und Hohle“ werden die Grenzen zwischen den beiden Figuren verwischt,
indem Hochmair und Rudolph die Faust-Texte passagenweise gemeinsam oder
leicht versetzt sprechen (Faust I, 349-354). Ferner forciert der visuelle TRS-Kanal
diese Deutung, indem Hochmair bei seinem ersten Auftritt in ,,Studierzimmer I“
nicht nur dhnlich wie Faust gekleidet ist, sondern auch eine mit Farbe bespritzte
Hose tragt, da in der Szene zuvor Rudolph seine Hose ebenfalls mit Farbe be-
schmutzt hatte. M6chte man Mephistopheles als Teil Fausts begreifen, der von
jenem besessen ist, so ist die Reprdsentation der Teufelsfigur auf der Biihne
durch einen Schauspieler eine Form der Introspektion in Faust. In Kapitel 6.3
habe ich bereits mit Richardson (1987, 304) darauf aufmerksam gemacht, dass in
Momenten, die als Introspektion verstanden werden kénnen und damit als figu-
rale Perspektive, Erzahlzeit und erzdhlte Zeit deckungsgleich sind. Dies ist zu be-
riicksichtigen, mochte man Aussagen tiiber zeitliche Verhaltnisse der Faust-In-
szenierung machen, wie ich es im folgenden Abschnitt dieser Analyse vornehme.
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Es ist ebenso eine Leistung des visuellen Kanals, dass in Faust I Teufels- und
Liebespakt (zwischen Faust und Mephistopheles bzw. zwischen Faust und Mar-
garete) parallelisiert werden: Die Figuren drehen sich an den Hidnden haltend
schnell umeinander und rufen wiederholt ,,Ewig“ oder ,,Kein Ende!“ bzw. werden
vom Chor begleitet, der immerzu ,,Dann® singt (Faust I, 319, 348). Diese Zeitwor-
ter werden nicht zufillig durch die Wiederholung derart betont.

In Faust II sind es Elemente des visuellen Kanals, die fiir intertextuelle Be-
ziige sorgen: sowohl zu kontemporéren Diskursen (wie z. B. die Bankenrettung
durch die Verwendung populdrer Bankensymbole oder die an Hitler erinnernde
Armbinde Fausts in Akt 4, die statt eines Hakenkreuzes einen weif3en Pudel zeigt)
als auch zu anderen Stemann-Inszenierungen. Diese intertextuellen Anspielun-
gen sind z. B. die Erotisierung des Geldes, die schon aus Stemanns Jelinek-Insze-
nierung Die Kontrakte des Kaufmanns (2009) bekannt ist, oder die Verwendung
von Requisiten aus Die Rduber (2008) wie die Stehlampe, den Sessel oder das Mo-
dell eines Hauses im 5. Akt um Philemon und Baucis.

Es gibt auch Momente, in denen der auditive im Gegensatz zum visuellen Ka-
nal besonders betont wird. Dies ist der Fall, wenn alles dunkel ist und man nur
noch die Stimme Fausts hort. Hier {ibernimmt das stimmliche Element die illust-
rierende Wirkung, die jetzt nicht mehr von visuellen Modi erfiillt werden kann.
Ebenso ist es der auditive Kanal, der strukturierend wirkt, wenn ein Gelehrten-
diskurs erst prominent auf die Riickwand projiziert wird, dann aber immer leiser
und dadurch auditiv in den Hintergrund gedringt wird. Ahnliches gilt, wenn
viele Projektionen gleichzeitig zu sehen sind. So werden in einer Szene viele wis-
senschaftliche Vortrage iiber Faust an Seitenwédnde und Riickwand projiziert, die
zwar alle gleichzeitig zu sehen, aber nur nacheinander zu horen sind. Im ersten
Fall bewirkt die Reduktion der Lautstdrke einerseits eine Fokussierung der Auf-
merksamkeit weg von der Projektion und zuriick zum Biihnengeschehen. Im
zweiten Fall vermag der auditive Kanal auch eine Aussage iiber die Aufmerksam-
keit der zuhdrenden Figuren zu treffen. Somit 1dsst sich hier eine figurale auditiv-
perzeptive Perspektive bzw. eine interne Aurikularisierung ausmachen.

Die iibrigen drei TRS-Kandle kommen in der Faust-Inszenierung Stemanns
kaum zum Einsatz. In Faust II, das sich ohnehin durch eine noch gesteigerte In-
tegration der Zuschauer auszeichnet und eher einem performativen Happening
gleicht, bekommt das Publikum jedoch Drinks angeboten oder wird mit Siif3ig-
keiten beworfen. Der Gebrauch des gustatorischen und haptischen Kanals betont
auf einer zusidtzlichen Ebene noch einmal die leitmotivische Grenziiberschrei-
tung. Von einer gustatorisch- oder haptisch-perzeptiven Perspektive oder gar von
Gustatisierung oder Haptisierung kann man hier jedoch nicht sprechen, da es
keine Figur auf der Biihne gibt, deren Sinneswahrnehmung der Zuschauer teilt.



218 — Beispielanalysen

Die Zuschauerwahrnehmung bildet daher in diesem Fall nicht das Pendant zur
narratorialen Perspektive, sondern steht ganz fiir sich.

9.1.2 Zeit und Raum

Stemanns Inszenierung ist vor allem eine Auseinandersetzung mit der Zeit. Ich
mochte hier auf einzelne fiir die Thematik sehr wichtige und erhellende Momente
aufmerksam machen.

Gleich mehrere Rahmenhandlungen etablieren einen spdteren Erzdhlzeit-
punkt, wie es bereits in der Dramenvorlage angelegt ist. Narratologisch gesehen
miisste man die ,,Zueignung“ als Extradiegese betrachten, denn hier wird von
den Gestalten gesprochen, die sich der Sprecherinstanz niahern und die vermut-
lich die Figuren aus Faust sind. Das ,,Vorspiel auf dem Theater” ist demnach
schon eine Intradiegese. Diese hat eine starke metafiktionale Funktion, da sie das
gesamte folgende Geschehen wiederum einrahmt und auf den Ort des Theaters
einschrankt. Auf der gleichen Ebene stehen in Faust II die in Weimar spielenden
Handlungen um Goethe (gespielt von Barbara Niisse in einem langen Abend-
kleid, das zur Rezeptionszeit passt, nicht aber zur Goethezeit) und seine Zeitge-
nossen, oder auch die Ebenen der in der Inszenierung auftauchenden Figur Max
Reinhardt. Der ,,Prolog im Himmel“ und schliefllich der Haupttext, der mit der
»Nacht“ beginnt, geh6ren zu ein und derselben Diegese, da in beiden Teilen die
Figur Mephistopheles auftaucht. Der gesamte Haupttext inklusive Prolog ist dem-
nach eine Metadiegese: Es wird erzadhlt, dass in einem Theater erzdhlt wird, dass
Gott und Teufel im Himmel eine Wette iiber Fausts Gottestreue abschlief3en usw.
bzw. im zweiten Teil, dass Goethe in Weimar seinen ,,Faust 2 — ungestrichen“
(Faust II, 386) zur Auffiihrung bringen will. Die TRS-Zeit lief3e sich demnach als
(nicht unwesentlich) spatere markiert verstehen.*

Immer wieder thematisieren die Figuren zeitliche Phdnomene wortlich oder
der visuelle Kanal betont diese Passagen durch Wiederholungen. Wichtig sind in
diesem Zusammenhang z. B. die Szenen der PaktschlieBungen (Teufelspakt und
Liebesschwur). Der Teufelspakt enthilt die berithmten Worte:

Werd ich zum Augenblicke sagen:
Verweile doch! du bist so schon!

Dann magst du mich in Fesseln schlagen,
Dann will ich gern zugrunde gehn!

4 Auch hier sei betont, dass es nur bedingt sinnvoll ist, unterschiedliche diegetische Ebenen in
zeitliche Relation zu setzen; vgl. Kap. 6.2.
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Dann mag die Totenglocke schallen,
Dann bist du deines Dienstes frei,
Die Uhr mag stehn, der Zeiger fallen,
Es sei die Zeit fiir mich vorbei!

(Faust I, 319, 321)

Diese Worte werden von beiden Schauspielern erst abwechselnd, dann chorisch
gesprochen und spater noch einmal wiederholt. Der Chor kommt hinzu und singt
wiederholt das Wort ,,Dann“. Augenblick, Sukzession und Auflésung der Zeit
sind in diesem kurzen Abschnitt bereits enthalten, und die Inszenierung betont
diese wichtige Passage zum Thema Zeit mit ihren Mitteln. Die Auflosung der Zeit
impliziert eine Ewigkeit, die durch das Sich-umeinander-Drehen der beiden
Schauspieler, die sich an den Handen halten, verdeutlicht wird. Der visuelle Ka-
nal parallelisiert den Liebesschwur zwischen Faust und Margarete spater durch
genau dieses gemeinsame Umeinander-Drehen. Faust spricht hier die Worte:
»Sich hinzugeben ganz und eine Wonne / Zu fiihlen, die ewig sein muf}! / Ewig!
— Ihr Ende wiirde Verzweiflung sein / Nein, kein Ende! Kein Ende!* (Faust I, 348).
Auch an dieser Stelle arbeitet der visuelle Kanal wieder viel mit Wiederholungen,
es geht um ein Auflosen der Zeit. Diese beiden in Faust I zentralen Ereignisse (des
Typs II; vgl. Kap. 2.2) legen somit den Grundstein fiir die Interpretationshypo-
these, die Stemanns Inszenierung auf den Dramentext anwendet. Das Sich-um-
einander-Drehen mit ausgestreckten Armen findet sich auch in Faust II wieder,
wenn Faust und Helena aufeinander treffen. Sie wollen sich ihrer Gegenwart ver-
sichern (,,Faust: [...] Die Gegenwart allein — — / Helena: ist unser Gliick® [Faust II,
452]), Raum und Zeit erscheint ihnen aber unwirklich: ,,Helena: Ich fiihle mich so
fern und doch so nah, / Und sage nur zu gern: Da bin ich! da!“; ,,Faust: [...] Es ist
ein Traum, verschwunden Tag und Ort“ (Faust II, 452).

Die metaleptische Uberschreitung zeitlicher und rdumlicher Grenzen wird in
Faust IT zum Leitmotiv. Nicht nur reisen Faust und Mephistopheles schon in der
Dramenvorlage in die Antike und treffen (in einer mittelalterlichen Burg) Helena,
auch in der Inszenierung bringt Goethe in unserer Gegenwart seinen Faust auf
die Biihne und versammelt Figuren wie Freifrau Charlotte von Stein, Johann Pe-
ter Eckermann oder Max Reinhardt an einem Tisch. Einer der Geheimréte, der
sich als ,,Goethe, postdramatischer Geheimrat“ (Faust II, 423) vorstellt, hilt (ge-
spielt von Hochmair) als Greis einen Vortrag iiber postdramatisches Theater: ,,da-
mals [bei] Faust [...], erster und zweiter Teil, 2011“ (Faust II, 421). Dieses ,,Team*
Goethes entscheidet iiber szenische Vorgédnge und damit {iber die Handlungen
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vor allem des Schauspielers Rudolph.® Die Betonung der Trialogizitét setzt sich
hierbei fort: Goethes Team spielt im gleichen Kostiim auch ,,Die Furien* (Faust II,
397). Sehr viele andere Szenen und deren Zusammenstellung suchen ebenfalls
nach Moglichkeiten, das Zeitphdnomen im theatralen Erzdhlstil auszuloten.

Die Inszenierung Faust I + II zu besuchen, ist eine Begegnung mit der Zeit,
nicht nur, weil der Abend etwa neun Stunden Darstellungszeit (inklusive Pausen)
beansprucht. In Faust II wird nach der ,,kleine[n] Welt [...] jetzt die grof3e* (Faust
II, 384) gezeigt. Wie im zugrundeliegenden Dramentext geht damit eine sehr viel
flexiblere Rdumlichkeit einher, da der (zumindest in seiner Gréf8e) unverinderte
Biihnenerzdhlraum nun sehr viel grofiere und verschiedenere Rdume erzahlen
muss. Die metonymische Konstitution erzdhlter Rdume ist hier das Mittel der
Wahl: Einzelne Requisiten stehen fiir ganze Raume; eine Tiir deutet Fausts Stu-
dierzimmer an, ein gedeckter Tisch ein Esszimmer fiir Faust und Helena, kleine
zweidimensionale Modelle von Hochhdusern ganze Grofistddte. Und auch die
Chronologie der Ereignisse folgt nicht mehr langer einem historisch vorgegebe-
nen linearen Ablauf: Auf der Biihne treffen sich Figuren aus vielen verschiedenen
Zeitaltern und Landern. Dennoch sorgt das Autorenkollektiv fiir eine enge Ver-
kniipfung mit dem ersten Teil, und auch hier bilden Wiederholungen von schon
Erzahltem ein zentrales Element: Fausts und Helenas Sohn Euphorion beispiels-
weise benutzt genau die gleichen Worte, um sich einem Madchen zu nidhern, wie
Faust sie im ersten Teil zur Verfiihrung Margaretes verwendete: ,,Mein schones
Fraulein, darf ich wagen, / Meinen Arm und Geleit ihr anzutragen?* (Faust II,
465), woraufhin das Maddchen ebenfalls mit Margaretes Worten antwortet: ,,Bin
weder Frédulein, weder schon, / Kann ungeleitet nach Hause gehn* (465). Wah-
rend sich Euphorions Aulerung noch figiirlich naturalisieren lieSe (er kénnte
diesen Satz von seinem Vater gelernt haben), markiert die Antwort des Médchens
deutlich die narratoriale sprachliche Perspektive und damit die narrative Mittel-
barkeit in der Anordnung der Szenen.

Schauen wir uns den Anfang an: Zunédchst spielt Rudolph ,,Zueignung®,
»Vorspiel auf dem Theater”, ,,Prolog im Himmel“ und die ersten Kapitel der
Haupthandlung um die Figur Faust vollstdndig alleine. Eine geschlagene Stunde
leidet man als Zuschauer mit diesem einsamen Schauspieler — der sich so mutig
und korperlich anstrengend durch den Text schldgt, Gott wie Teufel in sich ver-
einigt, sich als Mensch an die Grenzen seines Wissens gedrangt sieht und sich,
nachdem er den Erdgeist beschworen und von diesem zuriickgestof3en wurde,

5 So stehen beispielsweise Niisse und Rudolph am Anfang von Faust II nebeneinander auf der
Biihne, Niisse beschreibt als Goethe die erste Szene, in der Faust auf einer Wiese liegt. In dem
Moment des Beschreibens wirft sich Rudolph auf den Biihnenboden.
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umbringen will, davon aber abgehalten wird usw., bevor der andere wie eine St6-
rung und tatsdchlich storend durch einen {iber den Boden quietschenden Tisch,
den er vor sich herschiebt, in das Biihnengeschehen eintritt. Dieser zweite Schau-
spieler (Hochmair) nimmt schlief3lich ein Reclamheft zur Hand und beginnt Faust
Ivon vorne zu rezitieren, wiahrend er vom anderen Faust entsetzt und erschopft
angestarrt wird. Der visuelle Kanal inszeniert hier riesig grof3 ein repetitives Er-
zdhlen, das nicht nur den ersten Faust, sondern vermutlich auch die Zuschauer
im Angesicht der schon verlebten Stunde erschreckt. Hochmair jedoch rafft den
Text im Folgenden sehr stark, indem er nur Ausschnitte rekapituliert, wahrend
Rudolph in seinem eigenen Text fortfahrt: Hier laufen nun zwei unterschiedliche
Zeitphasen der histoire zeitgleich ab. Wir sehen repetitives, raffendes und zeit-
gleiches Erzihlen in einem Moment. Auch die dritte Schauspielerin (Ziolkowska)
wiederholt spéter bei ihrem Auftritt zentrale Passagen aus Fausts Anfangsmono-
log (,,Habe nun, ach [...] [Faust I, 328]).

In die ,,Schiilerszene® schlief3lich (Faust I, 321-324) wird eine Projektion in-
tegriert, die einen Gelehrten zeigt, der iiber das Phinomen Zeit in wissenschaft-
licher Manier philosophiert und u. a. fragt, ob Zeit praexistent sei.

Eine besonders poetische Wirkung entfaltet sich durch die Handhabung der
doppelten Zeitlichkeit von discours und histoire sowie des Verhiltnisses von Er-
zdhl- und erzdahltem Raum in jener Szene, in der Faust in die Kammer Margaretes
eindringt, um dort das Schmuckkastchen zu verstecken. Er sieht das Bett und
stellt sich vor, wie Margaretes warmer Korper dort gelegen hat. Wenn es zu dieser
Szene kommt, werden die Worte Fausts jedoch von Ziolkowska gesprochen (und
nicht visuell unterstiitzt): ,,Hier lag das Kind! mit warmem Leben / Den zarten
Busen angefiillt, / Und hier mit heilig reinem Weben / Entwirkte sich das Gotter-
bild!“ (Faust I, 337). Die Handlung schreitet hiernach sukzessive fort, es folgen
die Szenen 13 ,Spaziergang“ und 14 ,Der Nachbarin Haus“, bevor in Szene
15 ,,Garten“ (Faust I, 346) Rudolph im Hintergrund auftritt — derjenige Schauspie-
ler, den der Zuschauer am ehesten mit der Figur Faust assoziiert — und schwei-
gend auf Margaretes Bett zugeht, die Kissen zirtlich beriihrt und sich an sie
schmiegt. Der visuelle Kanal wiederholt hier, was drei Szenen zuvor nur verbal
gesprochen wurde, und das, wahrend zeitgleich die 15. Szene im Vordergrund
gespielt wird. Auch rdumlich ist diese Szene somit interessant: Der Raum der
»Garten“-Szene wird im Vordergrund durch die beteiligten Schauspieler, ihre Be-
wegungen und ihr Sprechen etabliert. Margaretes Zimmer wird im Hintergrund
lediglich durch ein Bett metonymisch reprédsentiert. Ohne eine sichtbare Grenze
liegen hier zwei erzdhlte Raume hintereinander, die im Erzdhlraum direkt anein-
ander riicken. Es handelt sich somit um raumdehnendes Erzdhlen, das die Mit-
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telbarkeit der Darstellung stark hervorhebt. Da die einzelnen Kanile im TRS zu-
sammen arbeiten, vermogen es die Zuschauer auch, das lediglich visuelle Erzdh-
len im Hintergrund genau zu dekodieren: Die Gedanken Fausts aus dieser Szene
wurden ihnen bereits zuvor verbal geschildert. In Faust I wird das Erzdhlen be-
dingt durch die Dramenvorlage spater noch sehr viel starker raumdehnend, da
der an die Ausdehnung des Auffithrungsraums gebundene Erzdhlraum insge-
samt sehr viel kleiner ist als der erzdhlte Raum bzw. die Vielzahl der erzahlten
Ridume. Die durch das abstrakte Biihnenbild gewahrleistet hohe Flexibilitat, er-
zdhlte Raume zu konstituieren, ermdglicht die hier notwendige krasse Form der
Raumdehnung.

Schliefilich gibt es in Faust I eine Szene des spezifisch audiovisuellen iterati-
ven Erzdhlens: Szene 18 ,,Zwinger* (Faust I, 364-366), die ein besonderes Zeitge-
fiih] Margaretes vermittelt, welches in Szene 21 ,Kerker® (Faust I, 370-377) mit
dem Fausts aufeinanderprallt. Margarete (hier schauspielergebunden gespielt
von Ziolkowska) ,,tanzt* eine immer gleichbleibende Bewegungsabfolge, die teil-
weise von dem Tanzer Rogowski synchron begleitet wird. Nonverbal wird hier im
Medium des Tanzes eine Zustandsveranderung mehrere Male wiederholt. Die Be-
wegung ist jedoch so stark gebetsmiihlenartig, dass man als Zuschauer den Ein-
druck bekommt, nur einen Ausschnitt des immer gleichbleibenden Ablaufes zu
sehen, dass das Vorkommnis zwar mehrmals gezeigt wird, aber noch viel haufi-
ger geschehen ist: die audiovisuelle Form des iterativen Erzdhlens. Margarete ist
hier nicht nur korperlich gefangen im Zwinger, sondern vor allem psychisch ge-
fangen in ihrem immer gleichbleibenden Gedankenstrudel, der sie langsam aber
sicher dem Wahnsinn und dem Tod entgegenfiihrt. Sprachlich unterstiitzt wird
diese Szene durch Gesang und Ubertitel mit Texten wie: ,,Ach neige, / Du Schmer-
zenreiche, / Dein Antlitz gniddig meiner Not!“ (Faust I, 364). Auch dies wird wie-
derholt gesungen (Harmsen) und illuminiert. Diese Szene steht einerseits in in-
tratextuellem Zusammenhang zu Margaretes zuvor hiufig wiederholtem Aus-
spruch ,Meine Ruh’ ist hin, / Mein Herz ist schwer; / Ich finde sie nimmer / Und
nimmermehr* (Faust I, 350—353). Andererseits 14sst sich hier auch ein intertextu-
eller Bezug auf Schuberts berithmte Vertonung eben dieser Szene in Gretchen am
Spinnrad (1814) herstellen, in der das Drehen und damit die Unruhe Margaretes
ebenfalls durch ein hiufig wiederholtes Motiv angedeutet wird (vgl. Schroder
2011, 55).

In Szene 21 werden dann zunichst die von Margarete gesprochenen Worte
,O weile!“ mit Fausts Aufforderung ,,Eile!* (Faust I, 372) direkt kontrastiert: Wah-
rend sie einen Stillstand fordert, mahnt er zur Bewegung und zur Flucht. In die-
sem Moment kollidieren die unterschiedlichen Zeitschemata, er will eine Bewe-
gung in die Zukunft (,Lass das Vergangne vergangen sein“ [Faust I, 374]), sie
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verweigert sich jedoch jedem weiteren Fortschreiten. Er versucht sie in der Ewig-
keit zu finden (,,Ich bleibe bei dir. Ewig“ [Faust I, 375]), fiir sie bedeutet Ewigkeit
aber bereits die transzendente Ewigkeit, die im Stillstand jeder Bewegung liegt,
im Tod, wihrend er ein ewiges Fortschreiten, eine ewige Bewegung forciert.
Faust spricht: ,,Besinne dich doch! / Nur einen Schritt, so bist du frei!*“ (Faust I,
375); aber Margarete wird diesen Schritt nicht machen.

Auch Faust IT endet schlief3lich mit einer letzten Vermischung unterschiedli-
cher Zeitkonzepte. Die Schauspieler und Biihnenarbeiter singen den ,,Chorus
mysticus®, wahrend wiederum Stemann eine Abmoderation macht und allen an
der Produktion Beteiligten dankt, indem er die Namen (in umgekehrter Reihen-
folge als gewshnlich) vom Hospitanten bis zu den Hauptdarstellern verliest. Der
gesungene Text ldsst sich, da Stemann Faust I + II als Happening inszeniert, glei-
chermaflen auf inhaltliche wie formal-inszenatorische Aspekte beziehen.

Alles Vergidngliche

Ist nur ein Gleichnis;
Das Unzulédngliche
Hier wird’s Ereignis;
Das Unbeschreibliche,
Hier ist’s getan;

Das Ewig-Weibliche
Zieht uns hinan.

(Faust II, 507)

9.1.3 Perspektivierung und Fokalisierung

Die einzelnen TRS-Kanile tragen in Faust I + II hdufig dazu bei, die vorherr-
schende Nullfokalisierung zu modifizieren. So wird das Zwiegesprach zwischen
dem Herrn und Mephistopheles im Prolog — die hier beide durch Rudolph darge-
stellt werden — dadurch beendet, dass die Redeanteile Mephistopheles’ gegen
Ende immer lauter werden. Er ruft und deutet in den Zuschauerraum hinein, und
schlief3lich antwortet der Herr nicht mehr, wiahrend Mephistopheles leiblich pra-
sent auf der Biihne zuriickbleibt. Dies kann als interne Fokalisierung auf Mephis-
topheles verstanden werden, denn sein Wissen (bzw. Nichtwissen, wohin der
Herr entschwunden ist) ist es, an dem das Publikum in diesem Moment teilhat.
Ahnliches passiert spiter zwischen Faust und Mephistopheles, wenn die beiden
Figuren bereits von zwei Schauspielern gespielt werden: Wihrend Faust (Ru-
dolph) auf der Biihne zuriickbleibt, ist die Stimme Mephistopheles’ (Hochmair)
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nur noch als Voice-off zu horen. Diese Szene kann ebenfalls als interne Fokalisie-
rung (bzw. Aurikularisierung), und zwar auf Faust, gelesen werden. Und schlief3-
lich wird gegen Ende von Faust I auch auf Margarete mithilfe von Voice-overs
intern fokalisiert. In der ,,Walpurgisnacht“ sind die vielen Stimmen der Teilneh-
mer des Festes auf dem Blocksberg iiber die Lautsprecher als Surround-Sound zu
horen, wihrend auf der Biihne Margaretes Elend dargestellt wird. Auch hier ent-
steht der Eindruck, die Vielzahl der gegeneinander sprechenden Stimmen finde
im Kopf Margaretes statt und maltréitiere sie.

Als interne Fokalisierung, die durch Lichteffekte und die Benutzung des Mi-
krophons erzeugt wird, lasst sich auch die Erdgeistbeschworung durch Faust
deuten. Die Figurenstimme beschreibt dabei in vélliger Dunkelheit die Wahrneh-
mung Fausts, der Zuschauer erfahrt ausschliefilich durch diese Stimme, was die
Figur erlebt; es handelt sich also um eine Introspektion. Zudem lasst diese Szene
den Schluss zu, dass sich an diesem Punkt der Fokalisierungscode der gesamten
Inszenierung ins Interne verlagert, da der Erdgeist in der Dunkelheit, gleichsam
im Nichts die Worte ,,Wo ist die Brust, die eine Welt in sich erschuf* (Faust I, 285)
spricht. Bereits hier wird die Interpretationsméglichkeit angelegt, Mephistophe-
les als Teufelsbesessenheit Fausts zu verstehen und damit das gesamte Stiick als
Introspektion in Faust zu begreifen. Auch die eingesetzten Projektionen auf der
Riickwand der Biihne fordern diese Lesart, da sie hdaufig Dinge reprdsentieren,
die — mdchte man das Reprdsentierte interpretatorisch naturalisieren — eher
Fausts Innerem als der tatsdchlich erzdhlten Welt (TAW) zuzuschreiben und da-
mit als mentale Projektion zu werten waren. So sieht man z. B. einen sich verdop-
pelnden groflen weifien Pudel oder spiter, wie Faust und Mephistopheles iiber
die Welt fliegen.

Einer solchen Interpretation ist freilich nicht zwangsldufig zu folgen. Sie ist
nur eine von vielen von der Inszenierung angedeuteten Lesarten des Stiickes, die
mit einer Verlagerung der generellen Nullfokalisierung ins Interne einhergeht.
Auch die Szene ,,Studierzimmer I ist ein gutes Beispiel fiir das Spiel mit der Null-
fokalisierung: Die Dekonstruktion des Textes durch das gleichzeitige Sprechen
unterschiedlicher Textpassagen, die in ein gegenseitiges Anbriillen der beiden
Schauspieler bzw. Figuren miindet, ist nicht nur ein Sinnbild fiir die vielen in
Goethes Faust thematisierten widerstreitenden Diskurse, sondern spielt auch mit
der Ubersicht der Zuschauer, d. h. mit der Nullfokalisierung. Hat der Zuschauer
am Anfang noch den Uberblick, welche Textpassagen jeweils gesprochen wer-
den, und kann interpretatorische Schliisse aus der Art der Kombination ziehen,
so wechselt dieser Informationsvorsprung rasant in einen Informationsriick-
stand, also eine externe Fokalisierung, wenn die beiden Redeteilnehmer zu laut
werden und man keinem der beiden mehr folgen kann. Der auditive Kanal ist es
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hier, der den Rezipienten vom jeweiligen Wissen der Figuren (dem Wissen um
ihre Rede) ausschlief3t. Zeitgleiches Erzdhlen scheint zwangslaufig mit einer ex-
terneren Fokalisierung im Sinne eines Informationsriickstandes des Zuschauers
einherzugehen.

Der im Zusammenhang mit dem Blickwinkel der Zuschauer angesprochene
Effekt des Gegen-die-Riickwand-Sprechens wird in Faust I sogar zur Markierung
unterschiedlicher Figuren genutzt, die in der ,,Hexenkiiche® allesamt von Zio-
lkowska verkorpert werden: Wenn sie gegen die Riickwand und in das Mikro-
phon spricht, ist sie Faust; als Hexe spricht sie in anderer Fasson gegen das Pub-
likum (Faust I, 327-330). Indem das Publikum wechselhaft einen anderen
Blickwinkel einnimmt (wenn sich auch der erzidhlte Raum selbst dreht und die
Zuschauer im physikalischen Auffiihrungsraum am selben Ort bleiben), verfolgt
es sozusagen ein — wenn auch verfremdetes — Gesprdch zwischen den Figuren.
Durch das wiederholte Umdrehen wird auf theatral entstellte Weise ein filmi-
sches Gesprach nachgestellt, das hdufig durch zwei POV-shots oder zwei Over-
shoulder-shots die Perspektive des jeweils zuhdrenden Rezipienten darstellt. Da
das Verhiltnis von Zuschauerraum und Biihne in Faust I + II jedoch statisch-dy-
namisch ist und damit auch die Distanz zwischen Zuschauerraum und Biihne un-
verandert bleibt, kann der Zuschauer nicht selbst seinen Blickwinkel dndern,
sondern die Dynamik der Biihne muss die Statik des Zuschauerraums kompen-
sieren. Es wird hier zudem eine figurale visuelle perzeptive Perspektive herge-
stellt: Da Faust gegen die Riickwand, die Hexe aber gegen das Publikum spricht,
iibernimmt das Publikum die perzeptive Perspektive Fausts und erlebt somit die
Szene in der Hexenkiiche gleichsam von seiner Warte aus. Auch diese narrative
Technik weist somit auf die Interpretation hin, das ganze Geschehen internali-
siert in Bezug auf Faust zu deuten. Im dritten Akt in Faust II erzdhlt der visuelle
Kanal repetitiv — eine Reminiszenz dieses Nach-vorne- und Nach-hinten-Spre-
chens — und bringt damit den Auftritt Helenas (ebenfalls Ziolkowska) mit diesem
ersten Auftritt der Schauspielerin in Verbindung. Die Funktion dieses wiederhol-
ten Mittels ist nicht nur die Verkniipfung der beiden Teile von Faust, sondern
wiederum auch die Betonung des duflern Kommunikationssystems und damit
der Trialogizitadt. Kurz nach ihrem ersten Auftritt benutzt Ziolkowska das Mikro-
phon zur Markierung Mephistopheles’ im Gesprach mit Faust, fiir den sie das
Mikrophon wegldsst. Hier ist es nicht die Perspektive, sondern die narrative Dis-
tanz (die in Bezug auf die Figur Mephistopheles aufgrund der technischen Ver-
fremdung seiner Stimme hé6her ist als in Bezug auf Faust), die dem Zuschauer die
Figur Faust ndherbringt.

Die Schmuckschatulle aus Faust I 14sst sich als ,,Wortkulisse* (Pfister 2001,
351) beschreiben. Das Requisit der Lichterketten zeigt uns nicht objektiv, ob es
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sich tatsdchlich um teuren und schonen Schmuck handelt, wir erfahren dies nur
durch die Aussage Margaretes. Nur der sprachliche Kanal vermittelt dem Rezipi-
enten hier intern fokalisiert bzw. figural ideologisch die Schonheit des
Schmucks; der visuelle Kanal hingegen bleibt abstrakt, macht aber gerade
dadurch darauf aufmerksam, dass es sich hier um eine interne Fokalisierung
handelt. Die beiden Kanale stehen in dieser Szene daher in einem komplementa-
ren Verhdltnis.

Wie schon angesprochen, ist auch die bereits unter dem Aspekt der Zeitlich-
keit thematisierte Szene an Margaretes Bett in Faust I eine nonverbale Gedanken-
reprdsentation: Die Zuschauerin kennt die Gedanken Fausts, weil sie sie zwei
Szenen zuvor wortlich prasentiert bekommen hat. Der visuelle Kanal schafft es
hier durch die Einbettung in den Systemzusammenhang — und mithilfe des damit
einhergehenden spezifisch repetitiven Erzdhlens — intern auf die Figur Faust zu
fokalisieren.

Schliellich hat auch das Spielen mit der Textkenntnis der Zuschauer eine
Wirkung auf die Fokalisierung: Inszenierungen sehr bekannter Stiicke — wie es
vor allem Faust I auf jeden Fall ist — konnen von einem sehr viel h6heren Grad
der Vor-Informiertheit der Zuschauer ausgehen und mit diesem Vorwissen spie-
len. Erzdhltexte konnen hingegen niemals mit schon bestehender Kenntnis des
Lesers beziiglich ihres Inhalts rechnen. Der ,,Text“ Inszenierung ist also dezidiert
auf das Vorwissen der Zuschauer hin angelegt. Dies passiert sehr hdufig in Ste-
manns Faust, wenn z. B. bekannte Zitate pl6tzlich unterbrochen oder abgebro-
chen werden oder wenn dem Herrn im ,,Prolog im Himmel“ der Name Fausts
nicht auf Anhieb einfillt. Diese Momente sind nicht blof3 selbstreferentielle ds-
thetische Spielereien, sondern sind aufgrund der vorausgesetzten Textkenntnis
der Zuschauer moglich und machen dezidiert auf den vorherrschenden Modus
der Nullfokalisierung im Theater aufmerksam.

9.1.4 Resiimee

Die narratologische Analyse ausgewahlter Momente aus Stemanns Doppelinsze-
nierung Faust I + II hat gezeigt, dass die Aktualisierung des klassischen Dramas
eine Vergegenwadrtigung in Form eines Happenings ist. Gemeinsam ndhern sich
Darsteller und Zuschauer den Figuren des alten Textes. Die Trialogizitdt des ge-
sprochenen Wortes wird stets stark betont, ebenso wie die Gemachtheit der er-
zdhlten Rdume und die Beliebigkeit der Kombination unterschiedlichster zeitli-
cher Ebenen. Die Grenziiberschreitung wird zum Leitmotiv und {ibernimmt die
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Position einer ehemals klaren Trennung der drei durch die Hauptfiguren vertre-
tenen Prinzipien. Eine interne Fokalisierung auf die Figur Faust deutet darauf
hin, dass kein Erklarungsmodell mehr angeboten werden soll, dass vielmehr ein-
zelne Deutungsmoglichkeiten ineinander iibergehend nebeneinander existieren.
Die Inszenierung erhilt dadurch eine sehr hohe Komplexitdt mit vielschichtigen
Interpretationsangeboten und wird somit zum Reprdsentanten einer uniiber-
sichtlich komplexen Faust-Rezeption im Speziellen und der Gegenwartsgesell-
schaft im Ganzen. Die theatrale Performance spielt mit den Grenzen von Raum
und Zeit, von Figuren und Schauspielern, von Schauspiel, Tanz und Gesang, von
U- und E-Musik sowie von hohem literarischen Anspruch, Comedy und Slapstick
und findet darin doch ihren eigenen Ton, den Ton der performativen und damit
gegenwartigen Auseinandersetzung mit einem kulturellen Artefakt.

9.2 Jette Steckels Der Fremde als raumlich-perspektivische
Erzahlung des Romans

Steckels Inszenierung von Albert Camus’ existenzialistischem Roman Der
Fremde® feierte 2011 auf der kleineren Studiobiihne des Hamburger Thalia Thea-
ters an der Gauf3straf3e Premiere. Die Biihne zeichnet sich durch eine flexiblere
Gestaltung des Verhiltnisses von Zuschauerraum und Spielfldche aus. Gew6hn-
lich steht auf einer Seite ein Zuschauerpodest, und die Schauspieler agieren auf
der anderen Raumseite dem Publikum gegeniiber. Dieses spektakuldre Gegen-
iiber wurde von Steckel und ihrem Team (Biihne: Florian Lésche) aufgehoben.
Stattdessen steht ein etwa 50cm hohes rundes Podest mit einem Durchmesser
von etwa 8—10 Metern in der Mitte des Raumes. Gelblich-roter feiner Kies bedeckt
die runde Fldche vollstdndig. Da sich das Podest, das als Spielfldche dient, auto-
matisch dreht, ist das Verhéltnis von Zuschauerraum und Biihne statisch-dyna-
misch, allerdings sind die Zuschauerpldtze um die Spielflache angeordnet: auf
drei Seiten befinden sich jeweils zwei Stuhlreihen und auf der vierten ein Podest
mit mehreren Stuhlreihen. Es kommt so zwangsldufig zu einem Gegeniiber und
damit zu einer schon rdumlich konstituierten Vermischung von Darstellern und
Betrachtern. Das direkte Einbeziehen des Zuschauers in die Mise en Scéne ldsst
diesen auch zu einem Teil des Autorenkollektivs werden, der visuell prasent ist.
Der Zuschauer ist somit sowohl mit dem eigentlich Gesendeten, der im Vorfeld

6 Meine Analyse stiitzt sich auf eine Aufzeichnung der Premiere am 28.10.2011 durch eine stati-
sche Kamera oberhalb des grofleren Zuschauerpodestes, auf die Erinnerungen an die Vorstel-
lung vom 24.05.2012 sowie auf meine Aufzeichnungen wahrend der Auffiihrung am 16.1.2013.
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geplanten performativen top-down-Narration, als auch mit der Reaktion auf diese
aufgefiihrte Erzahlung konfrontiert. Seine Reaktion komplettiert in nicht planba-
rer Weise im Zuge eines bottom-up-Prozesses das Erzdhlen und ist somit unab-
dingbarer Teil desselben.

Auf dem sich zumeist drehenden Podest spielen drei mannliche und eine
weibliche Schauspieler/in. Die Schauspieler Julian Greis, Mirco Kreibich und Da-
niel Lommatzsch tragen schwarze Anziige mit weiflen Hemden, die Schauspiele-
rin Franziska Hartmann einen schwarzen, knielangen Faltenrock, eine weif3e
Bluse und dariiber einen schwarzen Blazer. Greis stellt sich zu Beginn auf Fran-
zosisch als Albert Camus vor und spricht iiber die Hauptfigur seines Romans Der
Fremde namens Meursault, die sich aus zwei Madnnern und einer Frau zusammen-
setze. Eine dieser Gestalten sei er selbst. Es folgt ein nicht als solches gekenn-
zeichnetes Zitat aus Camus’ Der Mythos des Sisyphos, das dort in Bezug auf
Shakespeares Konig Lear im Zusammenhang mit Betrachtungen des Schauspie-
lers als absurdem Menschen gebracht wird. Kreibich wiederholt den gleichen ein-
fiihrenden Text in deutscher Ubersetzung: ,,Die Seelen sind den Didmonen und
ihrem Reigen ausgeliefert. Nicht weniger als vier Narren — einer aus Beruf, einer
aus Neigung, die beiden anderen aus Qual: vier verwirrte Korper, vier unaus-
sprechliche Gesichter einer und derselben conditio“ (Camus 2000 [1942], 106—
107). Gerade weil die vier Schauspieler alle auch Meursault spielen, 14sst sich die-
ses Zitat ebenfalls als Motto der Inszenierung begreifen. Der Erzdhler wird zu-
nachst mit dem Autor parallelisiert, der gleichzeitig auch noch Teil der Hauptfi-
gur ist.” Alle vier Darsteller spielen im Folgenden Meursault, wihrend in den
einzelnen Szenen in der Regel einer von ihnen die jeweilige Figur verkoérpert, mit
der Meursault sich konfrontiert sieht, wie z. B. der Pflichtverteidiger, seine Freun-
din Marie, der Geistliche, der Nachbar etc. Diese Figuren sind in der Konfronta-
tion mit Meursault dann hiufig mit allen drei Meursault-Darstellern abwechselnd
im Gesprach.

Ich mochte in diesem Kapitel vor allem der Frage nachgehen, wie sich die
rdumliche Konstituierung dieser performativen Narration und der damit einher-
gehenden Perspektivverhdltnisse analytisch beschreiben und interpretatorisch
fruchtbar machen lassen. Als Folie soll dabei auch die Romanvorlage dienen, die
in epischer Breite sukzessive alle Ereignisse beschreibt und dabei eine Vielzahl
unterschiedlicher Raume der histoire zusammenbringt. Die theatrale Reprdsenta-
tion der gleichen Geschichte ldsst in ihrer Form Aussagen iiber das Verhéltnis

7 Diese teilweise Identifikation des Autors mit seiner Hauptfigur stammt aus Camus’ Tagebuch
und wurde daher in die Biihnenfassung iibernommen (vgl. Hegemann 2011).
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von epischem und dramatischem Erzdhlen zu und bildet selbst einen Beitrag zur
theatralen Selbstreflektion — in zeitlicher wie auch in rdumlicher Hinsicht.

9.2.1 Rédumlichkeit und Perspektive

Da samtliche Handlungen auf einer sich zumeist drehenden Scheibe stattfinden,
werden die drei Raumachsen bedeutungslos. Vielmehr ldsst sich das Verhaltnis
von Peripherie und Zentrum mit Bedeutung fiillen. Van Leeuwen (2005) schluss-
folgert in Bezug auf die Zentral/peripher-Relation, dass

if a composition makes significant use of the centre, placing one element in the middle and
the other elements around it — or placing elements around an ,empty‘ centre — the centre is
presented as the nucleus of what is communicated, and the elements that flank it, the mar-
gins, are presented as in some sense subservient to it, or ancillary to it, or dependent on it.

(Van Leeuwen 2005, 208)

Die erste dargestellte Handlung ist der Mord, den Meursault am Strand veriibt.
Die vier Schauspieler stehen in regelmifligen Abstinden an der Auf3enseite des
Podestes und schauen in die Mitte. Ein Schauspieler schief3t auf sein Gegeniiber,
ein dritter 1lauft in die Mitte und halt dort die vermeintliche Kugel im Flug auf,
woraufhin das Podest anfangt, sich im Uhrzeigersinn zu drehen und alle Schau-
spieler im freeze stehen bleiben. Dieses ereignishafteste event II der gesamten Er-
zdhlung wird somit nicht nur an den Beginn der performativen Erzdhlung ver-
schoben, sondern auch rdumlich ins Zentrum gestellt und damit hervorgehoben.
Der Mord wird im weiteren Verlauf der Erzdahlung auch im Zentrum des Interesses
stehen: Bei der folgenden Gerichtsverhandlung werden die Ereignisse, die zu
dem Mord gefiihrt haben, retrospektiv erzdhlt, bis sie wieder im Moment des
Schusses ankommen. Aufgrund der raumlichen Hervorhebung lief3e sich das ge-
samte folgende Geschehen auch als eine mentale Metadiegese des Protagonisten
deuten. Unter dieser Pramisse ergédben sich vor allem fiir die zeitlichen Verhalt-
nisse andere Analyseergebnisse, die im Folgeabschnitt besprochen werden sol-
len. Die gesamte, von dem angehaltenen Schuss eingerahmte Handlung als
,Nahtoderlebnis“ zu beschreiben, wie der Dramaturg Hegemann (2011) es tut, er-
scheint mir nicht richtig, da es Meursaults Erlebnisse sind, die erzdhlt werden, er
aber nicht derjenige ist, der erschossen wird.

Ebenso wird die Leichenhalle, in der Meursaults Mutter aufgebahrt liegt, in
der Mitte der Fldche reprasentiert. Meursaults Distanz zum Tod seiner Mutter, die
ihm spéter vorgeworfene geringe Regung bei ihrem Anblick, wird visuell verdeut-
licht, indem die Meursault-Darsteller sich in dieser Szene am duferen Rand der
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Flache aufhalten, also mit moglichst groflem Abstand zur Toten oder auch mit
moglichst groflem Abstand zu seinen eigenen Gefiihlen.

Meursaults Freundin Marie, das Kennenlernen der beiden und der Heirats-
antrag werden ebenfalls in der Mitte eingefiihrt. Das Zentrum der Scheibe repra-
sentiert somit nicht nur die gréfite Ereignishaftigkeit, sondern haufig auch eine
Zone der Emotion der Hauptfigur. In diesen Szenen wird Meursault auch stets von
nur einem Schauspieler gespielt, als wire er ganz bei sich und ganz er selbst.

Das Prinzip der Erzdhlraumschachtelung lasst sich hier sehr veranschaulicht
abgebildet finden. Die runde Spielfldche ist ein Erzdhlraum fiir alle Ereignisse der
histoire, die nach ihrer Ereignishaftigkeit von innen nach aufien gestaffelt sind
und raumreduzierend erzdhlt werden. Dieser Erzdhlraum ist wiederum in den
grofleren Erzdahlraum eingebettet, der die gesamte performative Narration fasst.
Das discours-Ereignis, die dufere theatrale Ereignishaftigkeit, schlief3t auch die
Zuschauer mit ein, die raumlich am weitesten vom Zentrum der Spielfldche ent-
fernt sitzen und so die geringste Ereignishaftigkeit verkérpern. Sie werden vor
allem durch Mittel des Lichts einbezogen. So wird das Publikum als Ganzes von
Zeit zu Zeit als Geschworene angesprochen, wahrend der gesamte Saal in kaltem
Weif3 erleuchtet ist, oder in einer Szene mit einzelnen Scheinwerfern von der
Spielfldche her angestrahlt.

Im statisch-dynamischen Verhéaltnis von Zuschauerraum und Spielflache
wirken zwei perspektivische Prinzipien gegeneinander. Eine stillstehende Rund-
biihne bote einen anderen Blickwinkel von jeder Seite. Die sich drehende Biihne
sorgt durch ihre Dynamik jedoch dafiir, dass von allen Seiten aus das Gleiche
wahrgenommen werden kann — wenn auch zeitlich versetzt. Dadurch wird in per-
zeptiv-perspektivischer Hinsicht im Grunde wieder eine Guckkasten-Situation
hergestellt, bei der alle Zuschauer ungefahr das Gleiche wahrnehmen kénnen, da
sie samtlich von einer Seite auf das Geschehen schauen. Die Dynamik der Dreh-
biihne hebt somit die Statik des Zuschauerraums auf: Sie imitiert dadurch einen
Blick auf das Geschehen, das an Kunstperformances erinnert, die von allen Sei-
ten betrachtet werden kénnen. Da es in diesem Fall aber die Spielfldche ist, die
fiir die Dynamik sorgt, und die Zuschauer statisch am selben Platz bleiben, sind
die Blickwinkel einzelner Zuschauer in einem top down-Verfahren im Vorfeld
festgelegt und kénnen von diesen innerhalb der Auffiihrung nicht mehr beein-
flusst werden. Die imitierte Ubersicht des Zuschauers erweist sich somit als Illu-
sion. Die Zuschauer werden visuell eingebunden, man ermdoglicht ihnen einen
Blickwinkel auf das Geschehen in allen Perspektiven, dennoch miissen sie dem
vorab Konzipierten folgen, ohne es beeinflussen zu kénnen. Dadurch wird die
Fremdheit der Figur Meursault verdeutlicht: Wie im Roman werden sdamtliche
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Handlungen und Ereignisse wahrgenommen, eine Deutung oder gar die Motiva-
tion der Hauptfigur erfihrt man jedoch nicht. Diese raumliche Grundkonstitution
kann jedoch auch zu negativer Kritik veranlassen. So schreibt Laages (2011) hier-
iiber in seiner Besprechung der Inszenierung: ,,[D]er Zuschauer-Blick gewhnt
sich viel zu schnell daran, dass andere Perspektiven, andere Blickwinkel als die
im ewigen Zwangsgekreisel der Biihne nicht méglich sein werden an diesem
Abend.*

Die auf der Spielfldche erzahlten Raume werden vor allem durch den sprach-
lichen Kanal konstituiert, z. B. mit Worten wie: ,,Aus all diesen Steinen sickert
Schmerz“, die Meursault im Gefdngnis spricht und durch die der erzahlte Raum
Zelle erzeugt wird. Visuell gibt es keine Biihnenelemente, die raumkonstituie-
rend wirken kénnten, dennoch unterstiitzt die Positionierung der Schauspieler
die Bildung des jeweils erzdhlten Raums, und auch einzelne eher dem Kostiim
zugehorige Mittel werden zur Raumkonstituierung umfunktioniert. So wird z. B.
eine Strumpfhose iiber einen von der Decke herabgelassenen Kleiderbiigel ge-
spannt und so zu einem Kreuz, das auf die Leichenhalle verweist. Lichtwechsel
zeigen vor allem den Wechsel zwischen den erzdhlten Raumen Strand (warmes
Gelb, wihrend der Bereich auf3erhalb des Podestes dunkel bleibt) und Verhand-
lungssaal (kaltes Weif3, das den gesamten Erzdhlraum ausleuchtet) an. Da die
TRS-Kanile in einem iiberlappenden bzw. komplementidren Verhiltnis stehen,
wird die Mittelbarkeit von sprachlichem und visuellem Kanal in ihrem systemi-
schen Zusammenspiel sichtbar. Auch der auditive Kanal unterstiitzt gelegentlich
die Markierung von Raumlichkeit: Die Schauspieler sind mit Mikroports ausge-
stattet, sodass ihre Stimmen im gesamten Erzdhlraum horbar sind, in welche
Richtung sie auch immer sprechen. Die Ubersetzung der menschlichen Stimme
in eine technische Reprasentation birgt die Moglichkeit der Verfremdung oder
Uberformung. So bekommt beispielsweise Kreibichs Stimme einen Halleffekt,
wenn er als Verteidiger Meursaults die Worte ,,Alles ist wahr und nichts ist wahr*
spricht. Der auditive Kanal unterstreicht hier einerseits die Bedeutung der Worte
und wirkt darin kommentierend, andererseits verwandelt er den Auffiihrungs-
raum ebenfalls in den erzdhlten Gerichtssaal und steht somit mit dem sprachli-
chen Kanal in einem {iiberlappenden Verhiltnis. Ein dhnlicher Halleffekt wird
auch zur Markierung von Erinnerungen und damit zur Reprdsentation von ver-
gangenen erzdhlten Raumen genutzt, wie es in der Szene am Strand mit Hart-
manns Stimme geschieht, die in diesem Moment Marie spricht (bzw. genauer:
Meursaults Erinnerungen an das von Marie Gesprochene). Auditiv erzdhlte
Rdume werden durch die Mikroports auflerdem erzeugt, wenn durch das Schiit-
teln einer Wasserflasche direkt am Mikroport Meeresrauschen imitiert wird.
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Das sich drehende Podest ist eine ziemlich eindeutige Visualisierung des in-
tradiegetischen Erzdhlraums, der in sich mehrere erzidhlte Riume vereinigt. Die
Schauspieler betreten zu Beginn die Spielfldche, und alle histoire-Ereignisse fin-
den auf dieser Spielfldche statt. Umso bemerkenswerter sind daher Momente, in
denen diese physikalische Grenze und damit die Grenze des inneren Erzdhlraums
iiberschritten werden. Diese Momente werde ich besprechen, nachdem ich zu-
nédchst frage, wie proxemische Zeichen innerhalb der Spielflache die erzdahlten
Rdume konstituieren.

Poetisch wirkt in diesem Zusammenhang besonders eine Szene, in der
Meursaults Freundin Marie ihn im Gefangnis besucht. Hartmann spielt in diesem
Moment Marie, auf ihre Sprechakte reagiert Greis als Meursault. Beide stehen am
dufleren Ende der Scheibe nach innen einander zugewandt. Etwa in einem Ab-
stand von einem Meter von ihnen entfernt und damit ndher am Zentrum stehen
Lommatzsch und Kreibich ihnen gegeniiber. Die Raumlichkeit trennt hier dufe-
res Gesprach und Gedanken. Die beiden inneren Schauspieler sprechen die auto-
diegetische Erzdhlerstimme, die Meursaults Gedanken und Gefiihle in dieser Si-
tuation reflektiert, also wiederum ndher an ihm sind. Die beiden duf3eren Spieler
versuchen am Ende dieser Szene zwei mal, sich zu erreichen, indem sie aufeinan-
der zulaufen, werden jedoch von den ihnen gegeniiber stehenden Spielern ge-
waltsam festgehalten. Die raumliche Anordnung sorgt dafiir, die Szene metapho-
risch zu lesen: Reprasentiert das Zentrum der Spielflaiche Meursaults Inneres,
und reprdsentieren die beiden weiter innen stehenden Schauspieler in diesem
Moment die Gedanken und Gefiihle Meursaults, so wird der Vorgang zweifach
bedeutungstragend. Einerseits konnen weder Marie noch Meursault zu seinem
inneren Kern, zu einer tieferen Bedeutungshaftigkeit hervordringen, andererseits
steht Meursault selbst einer tatsdchlichen Anndherung von Marie und ihm im
Wege, gerade weil ihre Begegnung in einer Auflerlichkeit haften bleibt. Somit
stellt sich in der performativen Erzdhlung ein dhnlicher Effekt ein, wie er beim
Lesen von Camus’ Roman hervorgerufen wird: Obwohl man als Leser die ganze
Geschichte durch den autodiegetischen Erzdhler Meursault vermittelt bekommt,
hat man nicht das Gefiihl, diese Figur verstehen zu kdonnen oder ihre Beweg-
griinde und Motive zu erfahren. Genette (1998, 274-275) wihlt daher auch Der
Fremde als Beispiel fiir eine homodiegetische und dabei dennoch extern fokali-
sierte Erzahlung.

Die Szene geht flieflend iiber in die Folgeszene. Hartmann versucht ein drit-
tes Mal an dem sie aufhaltenden Lommatzsch vorbeizukommen, ihr Kampf wird
hirter und ohne markierten Ubergang wechseln die beiden die Figuren, die sie
darstellen. Sie werden zu dem Nachbarn und zu der von ihm geschlagenen Frau.
Die beiden iibrigen Schauspieler verdeutlichen diesen Szeneniibergang, indem
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sie aufhoren zu kdmpfen und zu Beobachtern der anderen Szene werden. Damit
nehmen sie die Haltung am Rande der Spielfldche ein, die der Zuschauer (inso-
fern mehrere Schauspieler derartig beisammen stehen) bereits als Verkérperung
von Meursault identifizieren kann.

Proxemische Zeichen verdeutlichen auch Meursaults Gefiihlsregungen,
wenn die Schauspieler aufien im Kreis laufen. Dieses Mittel wird beispielsweise
in einer Szene eingesetzt, die davon handelt, wie Marie und Meursault am Strand
sind und dort das Gefiihl haben, einander nah und gliicklich zu sein. Das Laufen
im Uhrzeigersinn auf einer sich im Uhrzeigersinn drehenden Scheibe indiziert
eine Vorwartshewegung, ein Laufen mit der Zeit, ein Sich-Hineinstiirzen in den
Strom des Lebens und der Liebe. Diese positive Stimmung wird durch proxemi-
sche Zeichen hervorgerufen. Der auditive Kanal arbeitet hier zudem komplemen-
tdr und unterstiitzt das Dargestellte mit emotionsweckender Musik und dem Ge-
rausch von Wellen. Wenn die Szene iibergeht in die Begegnung mit den Arabern
am Strand (die schlief3lich in den von Meursault begangenen Mord miinden soll),
bleiben jeweils zwei Schauspieler nebeneinander und an gegeniiberliegenden
Enden der Scheibe stehen, wiahrend das Rauschen der Wellen in ein metallisches
Schlagen wechselt und die Musik bedrohlich wird. Die Konfrontation eskaliert,
und die Spieler fangen an, gegen den Uhrzeigersinn der sich nun etwas schneller
im Uhrzeigersinn drehenden Scheibe zu laufen. Dieser Wechsel der Bewegungs-
richtung ist, da die Szenen kurz aufeinander folgen, sehr markiert und lasst sich
daher leicht semantisieren. Alle positiven Gefiihle werden negiert, es entsteht
eine riickwértige Bewegung und damit gleichsam ein Anlaufen gegen die eigent-
lich vorgesehene Richtung. Auf Meursaults Gefiihlslage {ibertragen versinnbild-
licht dies die Negativitit, in die er stiirzt.

Der Moment, in dem die Binnenerzdhlung wieder am Beginn der theatralen
Erzahlung ankommt und Meursault die Waffe auf den Araber hilt, ist schlief3lich
auch der Zeitpunkt, in dem die Grenzen des inneren Erzdhlraums iiberschritten
werden. Hier verlassen drei Schauspieler die Spielfliche und verschwinden hin-
ter das Zuschauerpodest, Kreibich bleibt mit gezogener Waffe und ausgestreck-
tem Arm alleine zuriick. Diese rdumliche Markierung stellt einen grof3en Bruch
mit den bis dahin etablierten Gesetzen dar, und die Grenziiberschreitung gleicht
einer Metalepse. Der gleichsam in der erzahlten Welt alleingelassene Meursault
steht damit nur noch sich selbst gegeniiber. In dem Moment der Entscheidung,
ob er zum Mérder wird oder nicht, ist er alleine mit sich selbst konfrontiert und
zerfdllt nicht mehr in mehrere Teile. Kreibich spricht in dieser Position ein kurzes
Soliloquium im Sinne der Theorie des Absurden: ,,Man konnte schieflen oder
nicht schief3en. Man kénnte hier bleiben oder man kénnte weggehen. Es lauft auf
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dasselbe hinaus“, bevor er anfingt, erst langsam und dann immer schneller wer-
dend gegen den Uhrzeigersinn im Kreis zu laufen. Auch am Ende dieser Szene
wird der Mord, der zu Beginn der Erzdhlung im discours angehalten wurde, noch
nicht gezeigt. Die ndchste Szene spielt nach einem black wieder im Gefangnis und
zeigt das Gesprach zwischen Meursault und dem Geistlichen. Die drei anderen
Schauspieler, die in der Dunkelheit wieder auf die Spielflache zuriickgekehrt
sind, spielen diese sehr statische Szene, wahrend Kreibich das Podest verlassen
hat. Hartmann und Greis stehen sich in der Mitte gegeniiber, und die Figurenauf-
teilung ist eindeutig: Hartmann spielt Meursault, Greis den Geistlichen. Lom-
matzsch geht in Zeitlupe am dufleren Rand im Uhrzeigersinn im Kreis.

Nachdem diese Szene Meursaults der Theorie des Absurden verpflichtete
Grundhaltung verdeutlicht hat, werden die Grenzen des intradiegetischen Er-
zdhlraumes erneut iiberschritten, dieses Mal jedoch nicht physikalisch, sondern
mit Mitteln des Lichts. Jeder der Schauspieler richtet, am Rand des Podests ste-
hend und riickwérts gen Zentrum gehend, einen Scheinwerfer nach aufien auf
das Publikum, das somit visuell in den (extradiegetischen) Erzdhlraum integriert
wird. Der Impetus ist klar: Die Frage geht an das Publikum (und innerhalb der
Représentation auch an die Geschworenen der dargestellten Verhandlung): Hat
Meursault recht oder nicht? Gibt es einen Sinn? Macht es einen Unterschied, ob
wir handeln oder nicht? Kann man einen Menschen verurteilen, weil er bei der
Beerdigung seiner Mutter nicht geweint hat? Meursault scheint in dieser Hinsicht
ganz klarer Meinung zu sein; fiir ihn macht es keinen Unterschied. Die Inszenie-
rung zeigt dies dadurch, dass alle vier Schauspieler schlief3lich Riicken an Rii-
cken im Zentrum der Spielfliche beieinander stehen. Die Zuschauer werden
durch die verdnderten Lichtverhdltnisse somit von den Beobachtenden zu den
von den Darstellern Beobachteten und werden als Geschworene des Prozesses
angesprochen. Meursault wird im Folgenden nicht mehr von drei Schauspielern,
sondern nur noch von einem gespielt. Die anderen drei verkérpern Figuren aus
der Gerichtsverhandlung. Meursault scheint sich somit in seinem Nicht-Stand-
punkt, in der Negation aller Bedeutung selbst gefunden zu haben.

Nach der Urteilverkiindung ist man als Zuschauer ganz bei Meursault. Ein
Lichtkegel verkleinert die Spielfldche, die vier Schauspieler wiederholen syn-
chron eine immer gleichbleibende Bewegung: ein Schritt nach vorne und wieder
zuriick, nacheinander in alle vier Himmelsrichtungen, wahrend driangende Mu-
sik spielt. Meursault ist nicht nur in seiner Zelle und wartet auf die Vollstreckung
des Urteils, er ist auch gefangen in seinen Gedanken, die ihm keine Sinngebung
ermoglichen. Die Schauspieler sprechen hier zudem abwechselnd die Gedanken
Meursaults im Prdsens. Die sprachliche Perspektive ist damit von einer narrato-
rialen in eine figurale Einstellung gewechselt; das erzidhlende Ich berichtet nicht
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mehr retrospektiv von den Ereignissen und Gedanken, sondern das erlebende Ich
kommt selbst prasentisch im nun extradiegetischen Erzdhlraum zu Wort.

Im Anschluss an diese Szene hat ein grundlegender Wandel stattgefunden:
Drei Schauspieler verkérpern den mit Meursault sprechenden Geistlichen, wih-
rend dieser nur von Lommatzsch gespielt wird. Das genuin theatrale Mittel der
Figurenbesetzung durch Schauspieler verdeutlicht somit den indizierten Per-
spektivwechsel: Meursault ist hier kein schwer greifbares Kollektiv mehr, son-
dern steht durch einen einzigen Schauspieler verkoérpert vor den Zuschauern.
Auch die zeitliche und ideologische Perspektive sind somit eher figural. Einer-
seits ist Meursault sowohl mit sich selbst als auch mit seiner Meinung in der Ge-
sellschaft ganz allein und steht einem starken Kollektiv gegeniiber, andererseits
ermoglicht es die performative Reprdsentation dieser Szene, Meursault recht zu
geben: Die Gesellschaft ist jetzt gespalten und vielziingig wie zuvor Meursault,
wahrend er von seinem Standpunkt iiberzeugt und ganz bei sich ist. Auch das
Podest dreht sich in diesem Moment nicht mehr und erméglicht damit zum ersten
Mal eine fixierte visuell-perzeptive Perspektive, die zwar weiterhin narratorial
eingestellt bleibt, sich fiir diejenigen Zuschauer, die hinter Mersault sitzen, je-
doch der figuralen Perspektive zumindest anndhert.

9.2.2 Zeitlichkeit

Steckels Inszenierung von Camus’ Der Fremde zeichnet sich gegeniiber der Ro-
manvorlage durch die neue Anordnung der Ereignisse im discours aus. Im Gegen-
satz zum Roman, in dem alle Ereignisse sukzessive erzdhlt werden und sich ei-
nem Bereich A (vor dem Mord) und einem Bereich B (die Gerichtsverhandlung
nach dem Mord und die Rekapitulation der Ereignisse in A) zuordnen lassen, fin-
det hier eine Neuordnung statt: Der Mord steht am Beginn und gegen Ende, direkt
im Anschluss bilden die Verhandlung bzw. die Gesprdche mit dem Pflichtvertei-
diger eine wiederkehrende Erzdhlebene, von der aus alle anderen Ereignisse
gleichsam retrospektiv, aber innerhalb dieser Analepsen der histoire-Chronologie
treu bleibend, erzdhlt werden. Man kann davon ausgehen, dass im Hier und Jetzt
der Auffithrung eine Gerichtsverhandlung erzihlt wird (durch das extradiegeti-
sche TRS) und alle anderen dargestellten Ereignisse analeptische Metadiegesen
sind, die autodiegetisch erzdhlt werden, d. h. Meursault sowohl zum Erzdhler als
auch zur Hauptfigur haben.

Damit erinnert die zeitliche Anordnung der Ereignisse im discours eher an ein
klassisches Drama, das an etwa einem Tag spielt und alle bisherigen Ereignisse
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durch Figuren oder den Chor retrospektiv zusammenfasst. Steckels Erzdhlen na-
hert sich in dieser Inszenierung eines epischen Erzdhltextes somit einem drama-
tischen Erzdhlen, das seit jeher mit dem Theater assoziiert wird. Aus diesem Be-
fund sollte man jedoch nicht ableiten, dass Drama und Theater auf der einen und
epische Erzdhltexte und Film auf der anderen Seite ein Paar bilden. Vielmehr be-
legt diese Inszenierung, dass man im performativen Erzdhlen eine neue Ereig-
nisanordnung und damit eine neue narrative Mittelbarkeit vorfinden kann, als
sie der zugrundeliegende Text vorsieht. Die Anndherung an die zeitliche Ord-
nung des klassischen Dramas in diesem Fall darf nicht als generelle Regel miss-
verstanden werden. Es ware genauso moglich, die Ereignisse sukzessive auf der
Biihne zu erzdhlen.

Folgt man nun der weiter oben erwdhnten moglichen Interpretation, den
Schuss als dufiere Handlung und alles andere als mentale Metadiegese Meur-
saults zu deuten, verschieben sich die zeitlichen Verhiltnisse. Die diegetische
Zeit betriige in diesem Fall lediglich eine Sekunde — die des Schusses. Alle sich
auf die Gerichtsverhandlung und die Gesprache im Gefdngnis beziehenden Er-
eignisse waren damit prospektiv bzw. als friiheres Erzdhlen zu verstehen, alle Er-
eignisse vor dem Mord als spéteres Erzdhlen bzw. Erinnerungen Meursaults. Die
beiden Teile A und B stehen somit in jeder Szene in direktem Zusammenhang und
»spiegel[n] einen intensiven Denkvollzug in absoluter Gleichzeitigkeit wider“
(Hegemann 2011).

Welche Interpretation man auch immer bevorzugt, die TRS-Zeit wird in der
Intradiegese sprachlich als spateres Erzdhlen markiert. Diejenigen Schauspieler,
die in den einzelnen Szenen jeweils Meursault verkérpern, sprechen immer wie-
der auch die autodiegetische Erzdhlerstimme, die in der Vergangenheitsform die
jeweilige Situation kommentiert oder erldutert. Somit wird der Erzdhlzeitpunkt
nicht nur durch die offensichtliche nachtragliche Anordnung der erzihlten Er-
eignisse, sondern auch direkt sprachlich durch die Nutzung der grammatikali-
schen Vergangenheitsform als spaterer markiert.

Die einzelnen Szeneniibergange — und damit Zeitspriinge und Ortswechsel —
sind hdufig mit einem Schauspieler-Figuren-Wechsel verbunden. Einer der drei
in der vorangegangenen Szene Meursault verkérpernden Schauspieler nimmt
eine andere Rolle an, die er durch veranderte Kérperlichkeit und Stimmlichkeit
markiert. Der in der vorigen Szene die externe Figur verkérpernde Schauspieler
kehrt zuriick ins Kollektiv und ist wieder Teil Meursaults.

Gegen Ende kehrt die Inszenierung zu ihrem Ausgangspunkt zuriick. Krei-
bich l4uft in die Mitte, hilt die vermeintliche Pistolenkugel fest und schleudert
sie dann auf Lommatzsch. Diese gleichsam als Anhalten der erzdhlten Zeit zu be-
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schreibende Erzdhlform erinnert stark an filmische Mittel, die hier theatral um-
gesetzt werden. Hartmann als Meursault feuert nach diesem Vorgang mit Platz-
patronen vier Mal auf die schon getotete Figur. Um dieses viermalige Schiefien
ging es in der zuvor gezeigten Verhandlung, und es bildet auch einen der Haupt-
griinde fiir die (im Anschluss gezeigte) Verurteilung Meursaults zur Enthauptung
durch die Guillotine. Die hohe Ereignishaftigkeit dieses Mordes innerhalb der Er-
zahlung wird durch die naturalistische auditive Qualitat der Schiisse unterstri-
chen. Auflerdem ist es dem Zuschauer moglich, den Geruch der Platzpatronen
wahrzunehmen. Nicht nur die auditiv-perzeptive, sondern auch die olfaktorisch-
perzeptive Perspektive lief3e sich hier daher als figural eingestellt beschreiben
bzw. ldsst sich annehmen, dass Aurikularisierung und Olfaktorisierung in die-
sem Moment interner werden.

Schlief3lich unterstiitzt auch die Drehgeschwindigkeit des Podests visuell
das Erzdhltempo, und die Drehrichtung bzw. die Bewegungen auf der sich dre-
henden Scheibe konnen zum Teil mit der Erzahlrichtung parallelisiert werden.
Wenn sich das Podest dreht, dann ausschlie8lich im Uhrzeigersinn. Es beschreibt
somit ein sukzessives Voranschreiten der Zeit und kann daher mit der grundle-
genden Ereignisabfolge der Erzahlung verglichen werden. Auch wenn die meis-
ten Ereignisse retrospektiv und intradiegetisch erzdhlt werden, so findet die Er-
eignisreprdasentation innerhalb dieser Analepsen doch immer sukzessive und
chronologisch statt. Auch folgen die einzelnen Analepsen im Verhéltnis zueinan-
der der internen Chronologie der Ereignisse, das heif3t zuerst dargestellte meta-
diegetische Ereignisse fanden in der histoire auch vor spater erzdhlten metadie-
getischen Ereignissen statt. Das Podest dndert nun zwar niemals seine Dreh-
richtung, kann jedoch seine Drehgeschwindigkeit &ndern. Das kénnte einen Ef-
fekt auf die Erzahlgeschwindigkeit oder den Erzdhlrhythmus haben, wird jedoch
vor allem zur Markierung einer figuralen Perspektive, als Reprdsentation von
Meursaults Zeitempfinden, genutzt. Langsames Drehen und zeitlupenartiges Ge-
hen im Uhrzeigersinn am dufleren Podestrand indizieren somit Langeweile oder
das Gefiihl des Nicht-Vorankommens. Ein schnelles Drehen oder ein Rennen im
Uhrzeigersinn bewirkt das Gegenteil und gibt der Auffiihrung eine hohe Dyna-
mik. Wenn Kreibich gegen den Uhrzeigersinn im Kreis 1duft, kann dies schlief3-
lich auch als innerfigiirliche Aufierung gedeutet werden, als Wunsch, die Zeit zu-
riickdrehen zu koénnen und vielleicht gar nicht erst in die Situation mit den
Arabern am Strand zu geraten.

Schlussendlich ist auch die kreisrunde Form des inneren Erzdhlraums ein
Hinweis auf die zeitliche Strukturierung der performativen Erzahlung. Wir finden
keine lineare, sondern vielmehr eine zirkulire Erziahlung vor. Wie der (auch me-
taphorisch) im Kreis gehende und darin keinen Sinn sehende Meursault kehren
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Darsteller und Zuschauer am Ende wieder an den Ausgangspunkt der Erzidhlung
zurlick: der Mord mit anschliefender Verhandlung/Urteilsverkiindung. Die
raumzeitliche Konstituierung dieser Inszenierung zeigt somit den Metadiskurs
des Theaters im Theater: Die performative Theaterkunst zeichnet sich aus und
grenzt sich von anderen Medien ab durch ihre Gegenwartigkeit und rdumliche
Flexibilitat. Eine Geschichte wird nicht einfach sukzessive erzdhlt, sondern in das
Hier und Jetzt der Auffiihrungs- und Rezeptionszeit eingebunden, wahrend die
Anordnung von Zuschauerraum und Spielfldche es schafft, eine Fremdheit in der
scheinbaren Ubersicht zu erzeugen und damit im theatralen Medium einen dhn-
lichen Effekt zu erzeugen wie es Camus’ Roman durch seine sprachliche Form
schafft. Das streng gegenwartige performative Erzdhlen erfiillt somit die Forde-
rungen des Absurden, wie sie von Camus selbst formuliert wurden, noch mehr
als der Roman:

,,Fir nichts“ arbeiten und schaffen, in Ton formen, zu wissen, daf3 sein Werk keine Zukunft
hat, sein Werk in einem Tag zerstort sehen und wissen, dafl das im Grunde keine andere
Bedeutung hat als das Bauen fiir Jahrhunderte — das ist die schwierige Weisheit, zu der das
absurde Denken die Griinde liefert.

(Camus 2000, 147)

9.3 Bastian Krafts Orlando als vergegenwartigende
metanarrative Verhandlung von Identitat

Die Geschichte des jungen englischen Adligen Orlando, der nicht nur mehrere
Zeitalter durchlebt, sondern in einem gewissen Moment auch zur Frau wird, ist
nicht die gew6hnliche Geschichte eines lebenden, liebenden, leidenden, denken-
den und schreibenden Menschen. Woolfs Hauptfigur ist vielmehr ,,ein philoso-
phisches Konstrukt, ein [...] mit Metaphern ausgeschmiicktes Paradebeispiel“
(Brault 2011). Gerade weil Orlando — eine Biographie, wie der vollstindige Titel
von Woolfs Roman lautet, dennoch textintern als Biographie gekennzeichnet
und diskutiert wird, steht die Frage nach der Identitdt im Vordergrund; sowohl
die nach der narrativen Identitdt eines Menschen als auch die nach der Identitat
von Erzdhlung und Leben.® Krafts Inszenierung’ iibernimmt diese grundlegende

8 Zu den unterschiedlichen Verwendungen des Begriffs ,,Identitdt“ vgl. Ricoeur (1991).

9 Meine Analyse von Krafts Orlando stiitzt sich auf die Videoaufzeichnung der Premiere am
01.10.2011 durch eine statische, iiber dem Zuschauerpodest positionierte Kamera, die Erinnerun-
gen an den Besuch der Auffiihrung am 10.10.2012 sowie meine schriftlichen Aufzeichnungen
wahrend der Auffiihrung am 04.03.2013.
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Frage von Woolf und diskutiert sie auf unsere Gegenwart gemiinzt mit theatralen
und filmischen Mitteln. Die erwihnte bewusste Uberschreitung naturalisierbarer
Gegebenheiten innerhalb der histoire setzt einen starken metanarrativen Akzent
und diskutiert das Erzdhlen selbst sowie seine Moglichkeiten — nicht nur in der
Romanvorlage. Die somit hervorgebrachte Sekundérillusion (des dargestellten
Erzdhlaktes) dringt iiber weite Strecken die Priméarillusion (der erzihlten Welt)
in den Hintergrund (vgl. Lahn und Meister 2013, 171). Was bei Kraft auf die Bithne
kommt, ist ein inszenierter Erzdhlprozess, der sich stets seiner selbst bewusst
bleibt. Im Zuge dieses metanarrativen Impetus kommen daher auch ironisch-hu-
moristische Satze wie der folgende zustande: ,,Wahrend die Trompeten ,Wahr-
heit! Wahrheit! Wahrheit!* schmetterten, bleibt uns nichts anderes {ibrig, als zu
gestehen: Er war eine Frau.”“

Zu Beginn der Auffithrung versammeln sich vier Schauspielerinnen (Sandra
Flubacher, Nadja Schonfeldt, Cathérine Seiffert und Victoria Trauttmansdorff)
und ein Schauspieler (Leon Pfannenmiiller bzw. in spateren Auffiihrungen Sven
Schelker) hinter einem weif3en, pultartigen Tisch vorne in der Mitte. Hinter ihnen
steht ein weif3es, ca. fiinf mal drei Meter grofies und hochkant stehendes Podest,
das als Projektionsflache dient. Auf dem Tisch vor ihnen liegt ein Bilderkatalog,
der von oben gefilmt und auf die Fldche projiziert wird. Auf der ersten Seite dieses
Buches steht der Titel der Inszenierung: ,,Orlando“.

Die Schauspieler sprechen allesamt auch die Texte der in der Vergangen-
heitsform erzdhlenden Erzdhlinstanz, wie sie in Woolfs Roman ebenfalls vor-
kommt — in Form der fiir die Inszenierung angefertigten Strichfassung. So wird
ca. die ersten fiinf Minuten ausschlief3lich sprachlich erzdhlt. Alle Schauspieler
stehen dabei still in der Mitte der Biihne hinter dem Tisch und sprechen gegen
das Publikum. Dadurch herrscht eine grof3e Konzentration auf den Inhalt des Ge-
sprochenen, gerade weil dieser Inhalt noch nicht visuell erzdhlt wird. In diesen
ersten fiinf Minuten steht demnach der sprachliche TRS-Kanal im Zentrum der
Aufmerksamkeit und arbeitet stark narrativ. Dieser ,,primacy effect“ (Lahn und
Meister 2013, 171) sorgt direkt zu Beginn dafiir, dass der Erzdhlvorgang selbst in
seiner narrativsten Form dargestellt wird. Die Primérillusion einer erzdhlten Welt
wird dadurch direkt dekonstruiert und infrage gestellt. Auch im Zuge der folgen-
den Auffiihrung bildet die Herstellung der theatralen Szene immer einen funda-
mentalen Teil ihrer selbst. Erst mit dem Umbléttern der ersten auf die Leinwand
projizierten Seite, der damit einhergehenden Sichtbarmachung des Untertitels
»Eine Biographie“ auf der zweiten Seite und dem gesprochenen Satz ,,Und das ist
Orlando“ wird die erste Szene aufgelost. Die Schauspieler gehen an Schminkti-
sche, die an den Seiten stehen und jetzt beleuchtet sind, und ziehen sich Kostiime
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an. Dem Zuschauer wird im nédchsten Schritt die Geschichte Orlandos nidherge-
bracht, indem der visuelle Kanal den sprachlichen unterstiitzt. Eine markierte
Trialogizitdt ist dabei der Standardfall: Die Schauspieler sprechen die Texte der
Erzdhlinstanz sowie der einzelnen Figuren und bleiben dabei doch immer Schau-
spieler, die auf offener Biihne in Rollen schliipfen und ihre Kostiime wechseln.
Dies lasst sich der iibergeordneten Identitdtsthematik zuschreiben und der Frage
nach einer Einheitlichkeit von Biographien oder Lebenserzdhlungen. Orlando ne-
giert diese Einheitlichkeit und betont damit die Gemachtheit einer jeden Biogra-
phie sowie die Konstruktion von Identitét. In Krafts Inszenierung ,,geht es um die
zentrale Frage in der modernen Medienwelt, um das Verhéltnis von Innen zu Au-
Ben, von gewachsenem Ich zur Selbststilisierung® (Brault 2011). Als die Schau-
spieler den mittleren Tisch das erste Mal verlassen und zu den Schminktischen
gehen, ertdnt rhythmische Musik, die von einer singenden Sdge getragen wird.
Danach sprechen die Schauspieler in der Ich- bzw. der Wir-Form und im Prdsens,
wenn sie ihre Position als Biographen Orlandos reflektieren. Orlandos Geschichte
selbst erzdhlen sie in der ganzen Inszenierung in sprachlichen Vergangenheits-
formen.

Die gesamte Auffiihrung vergegenwartigt die Geschichte Orlandos und mar-
kiert den Prozess dieser Vergegenwiartigung durch rdumliche Dopplungen, wes-
halb im Folgenden die inszenatorischen Methoden, die das Hier und Jetzt der
Auffithrung (d. h. den Raum und die Zeit) hervorheben, nidher betrachtet werden
sollen.

9.3.1 Raumlichkeit

Wie die zuvor besprochene Inszenierung von Der Fremde kam auch Orlando auf
der Studiobiihne des Thalia Theaters in der Gauf3strafie zur Auffiihrung. Hierbei
wurde jedoch die klassische Gegeniiberstellung von Zuschauerpodest und Biih-
ne/Spielfliche beibehalten, sodass kein Erzdhlen von innen nach auflen zu-
stande kommt, sondern alles von der Biihne gegen das Zuschauerpodest gerich-
tet ist. Diese grundlegende Statik der Aufteilung wird durch ein abstraktes und
multifunktionales Biihnenbild (von Peter Baur) dynamisiert, sodass man den-
noch von einem statisch-dynamischen Verhiltnis von Zuschauerraum und Biih-
ne sprechen kann.

Orlando verfiigt iiber eine mehrfache Dopplung von Erzdhlrdumen. Der von
oben gefilmte Tisch vorne erzeugt in der Projektion auf das stehende Podest hin-
ter dem Tisch zundchst einen erzahlten Raum. Das Podest selbst wird dadurch zu
einem kleineren Erzdhlraum innerhalb des globalen Erzdahlraums. Dieses Podest
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lasst sich nun hinlegen und wird dann ebenfalls von oben gefilmt. Dies wiederum
wird auf eine noch gréflere Leinwand weiter hinten projiziert, die damit wiede-
rum einen eigenen Erzdhlraum konstituiert, in dem erzahlte Raume sichtbar wer-
den. Die Bilder beider Kameras werden nun zusammen auf die hintere Leinwand
projiziert. In vielen Szenen liegen die Schauspieler auf dem nun ebenfalls liegen-
den Podest (Projektionfldche A), wahrend auf der hinteren Leinwand (Projekti-
onsfliche B) die Hintergriinde zu sehen sind, die aus dem Bilderkatalog vorne
auf dem Tisch stammen. Die liegenden Schauspieler bewegen sich dabei so, als
stiinden sie in genau jener gezeigten Szene. Die Erzdhlrdume Projektionsfliche A
(bzw. in diesen Szenen genauer: Podest) und Tisch erzeugen somit gemeinsam
erzdhlte Rdume auf Projektionsfldche B, die sich zu den Erzdhlrdaumen Podest
und Tisch in einem 90-Grad-Winkel verhalten. Die Erzdhlraume sind horizontal,
der erzdhlte Raum vertikal. Dass die beiden vorderen Erzahlrdume Tisch und Po-
dest ebenfalls Teil der Biihne sind, betont hier einerseits die Gemachtheit der hin-
ten erzahlten Szenen, und ermdglicht andererseits auch eine doppelte narratori-
ale Perspektive auf das Geschehen: sowohl eine auf den diskursiven Aspekt
(Tisch und Podest) als auch eine histoire-basierte (Projektionsfliche B). Das Ge-
schehen auf der Plattform und am Tisch (das Umblittern der Seiten sowie die Be-
dienung einiger beweglicher Elemente innerhalb der Bilder) zeigt gleichsam den
discours, das Wie des intradiegetischen Erzdhlens, wahrend das zusammenge-
setzte Bild auf Projektionsflache B die metadiegetische histoire zeigt, das Was des
Erzdhlens: Eine zusammenhdngende Darstellung eines Lebens, eine narrative
Identitdt wird durch diese Dopplung gleichsam als hochgradig konstruiert mar-
kiert. Unterstiitzt wird dieses visuell-raumlich Erzdhlte durch den iiberlappend
und komplementér arbeitenden sprachlichen TRS-Kanal.

Die hintere Projektionsflache B, die vor allem die erzdhlte Welt als Doppel-
projektion darstellt und damit — wie durch die Verlagerung in die Metadiegese —
das Erzdhlte raumlich zunachst vom Zuschauer entfernt, wird beim Auftauchen
neuer Figuren wie z. B. der russischen Prinzessin Sasha, dem Dichter Nick Greene
oder der Erzherzogin Harriet schliellich wieder funktionaler Teil des gesamten
Erzdhlraumes. Die Prinzessin schiebt ein Element der hinteren Projektionsflache
nach vorne, tritt dahinter hervor und steht damit leiblich vor der erzdhlten Welt.
Der visuelle Kanal verdeutlicht somit die Uberraschung Orlandos und Unvorher-
sehbarkeit des Ereignisses. Mit der Prinzessin tritt das erste Mal eine grof3e Liebe
in Orlandos Leben und erschiittert damit seine Welt, mit Nick Greene die Dicht-
kunst, mit der Erzherzogin die Genderthematik — allesamt Momente grofier Er-
eignishaftigkeit, die ihr inszenatorisches Pendant erhalten. Der Schauspieler, der
bis dahin in der Projektion Orlando dargestellt hat, steht vom Podest auf, tritt
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nach vorne vor das Publikum und berichtet aufgeregt, aber dennoch in der drit-
ten Person und im Prateritum, wie erschiitternd dieses Ereignis auf Orlando
wirkte. Das Heraustreten aus der bislang doppelt inszenierten Realitdt hinein in
die leibliche Priasenz und direkte Konfrontation mit dem Publikum und damit in
den globalen Erzdhlraum verdeutlicht auf Inszenierungsebene, wie grof} diese
Verdanderung fiir Orlando war. Die Projektion verdandert sich in diesem Moment
und zeigt die sich nicht mehr bewegende Silhouette der Prinzessin auf einheitlich
rosafarbenem Grund. Die erzdhlte Zeit wird angehalten und durch den Erzidhler-
kommentar des Orlando-Darstellers unterbrochen: eine narrative Ellipse. Dass
der Schauspieler in dieser Szene sprachlich die narratoriale Perspektive, auditiv
(durch die Aufregung in seiner Stimme) jedoch noch die figiirliche Perspektive
innehat, erzeugt ein effektvolles diskrepantes Verhiltnis der beiden TRS-Kanile,
das nicht zuletzt ebenfalls die Trialogizitdt der gesprochenen Worte hervorhebt
und damit wiederum die Sekundarillusion betont.

Die hintere Projektionsflache wird im Laufe der Vorstellung immer fragmen-
tarischer. Einzelne Elemente stehen mit Abstand nebeneinander und auch am
Biihnenrand und werden zudem in einzelnen Szenen nacheinander im Sekun-
dentakt angestrahlt. Au3erdem schieben die Schauspieler kleinere, etwa manns-
hohe Spiegelelemente zwischen Podest und ehemalige Projektionsflache B. Das
langsam dekonstruierte Biihnenbild kann als Visualisierung des Erzdhlens selbst
verstanden werden, das immer grenziiberschreitender und fragmentarischer
wird. Auch mit diesen Mitteln wird die kohdrente narrative Identitat infrage ge-
stellt und der Konstruktions- wie der Dekonstruktionsvorgang werden betont.

Ab dem Auftritt der Erzherzogin Harriet wird das Podest mehr und mehr zur
real-szenischen Spielfldche. Die Projektion auf der hinteren Leinwand zeigt hier
nur noch die Bilder vom vorderen Tisch, widhrend die Vorginge auf dem Podest
nicht mehr Teil der Projektion sind, sondern senkrecht im realen Raum gespielt
werden. Ca. 20 Minuten vor Ende der Auffiihrung wird das Podest wieder hoch-
kant aufgestellt und als Projektionsfldche genutzt. Auf diese Projektionsfliche A
und die hintere, mittlerweile fragmentarische Projektionsflache B, die nur noch
aus einzelnen Bildersdulen besteht, werden nun die gleichen — und nicht mehr
iiberlagerten — Inhalte projiziert. AuRerdem spielen nun szenisch verkorperte Di-
aloge auf der oberen Kante der Projektionsflache A, dem aufgestellten Podest.
Orlandos Geschichte wird somit von der Dopplung in die einfache Projektion
bzw. die direkte Darstellung gehoben und dadurch auch raumlich vergegenwdr-
tigt.

Passend dazu wird auch das Publikum gelegentlich in die Diegese gezogen
und damit ndher an Orlandos Erlebnisse gebracht. Als Orlando einen Ehepartner
sucht, gehen die Schauspieler auf das Publikum zu, geben einzelnen Zuschauern



Bastian Krafts Orlando —— 243

die Hand und schauen sich ihre Hande an, um danach festzustellen, dass jeder
aufder Orlando einen Partner hat. Ein Hindeschiitteln im Theater muss immer als
figurale haptisch-perzeptive Perspektive gedeutet werden, da Figur und Zu-
schauer hier haptisch das Gleiche wahrnehmen kénnen. Zudem wird das Publi-
kum hier aktiv in die Diegese gezogen und als Masse der Verheirateten figurali-
siert. Ob die Zuschauer tatsdchlich einen Ehering tragen oder nicht, spielt keine
Rolle. Die raumzeitliche Vergegenwirtigung wirkt somit nicht nur einseitig durch
ein Anndhern an das Publikum (im Zuge der oben beschriebenen Riicknahme der
Dopplungen), sondern auch durch ein Heranziehen der Zuschauer, eine nonver-
bale Aufforderung, einen Teil der erzdhlten Welt darzustellen und durch diese
Figuralisierung ihren ontologischen Status im Narrationsgefiige zu verdndern.
Trotz dieser Methoden muss jedoch gesagt werden, dass dem Publikum nicht
wirklich die Moglichkeit einer bottom-up-Partizipation geboten wird. Es erfiillt le-
diglich die Funktion des intradiegetischen Adressaten, der nicht selbst zum Sen-
der wird. Der Narrativititsmodus bleibt somit scripted-receptive (vgl. Ryan 2006),
d. h. dem top-down-Prinzip verhaftet.

9.3.2 Zeitlichkeit

Eine grofle digitale Uhr, die auf den weifien Hintergrund projiziert wird, zeigt
schon wihrend des Zuschauereinlasses die Echtzeit an. Auch das Ticken eines
Sekundenzeigers ist zu horen, das noch bleibt, wenn die Auffiihrung schon be-
gonnen hat und ein hdufig wiederkehrendes Element der Inszenierung ist. Immer
wieder flechten die Schauspieler in die sprachlichen Erzdhlpassagen die Echtzeit
der Auffiihrungssituation ein, wie z. B. Trauttmansdorff zu Beginn: ,,Nachdem er
iiber die Truhe gestolpert war um ...“ — hier schaut sie auf die Uhr und sagt —
»20:11 Uhr ...“. Der sprachliche TRS-Kanal ist hier also zu einem gewissen Grad
flexibel und abhéngig von der jeweiligen Auffiihrung. Da die aufgezeichnete Pre-
miere erst um 20:07 Uhr anfing, wurde dieser Satz in den meisten anderen Auf-
fiihrungen vermutlich schon vor 20:11 Uhr gesprochen und enthielt infolgedes-
sen eine andere Uhrzeitangabe. Dieses Prinzip zieht sich durch die gesamte
Auffithrung, sodass auch Satze wie z. B. ,,Eines Morgens — um 21:08 Uhr - er-
wachte Orlando nicht“ entstehen. Das nachtragliche sprachliche Erzdhlen ver-
mischt sich permanent mit der Gegenwartigkeit der Darstellung. Auch wenn wir
eine schon vergangene Geschichte erzihlt bekommen (markiert durch die Verb-
formen), so hédngt diese Vergangenheit doch untrennbar mit der Gegenwart der
Rezeption zusammen. Es wird deutlich, dass in der Jetztzeit ein Biograph (mit
mehreren Stimmen) die vergangene Geschichte Orlandos erzihlt. Die Gegenwart
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dieses Biographen ist ebenso unsere Gegenwart, die TRS-Zeit ist in dieser Insze-
nierung als gleichzeitig markiert. In Metakommentaren besprechen die Schau-
spieler z. B. die Schwierigkeiten beim Schreiben einer Biographie und verglei-
chen die vielen Perspektiven, die man auf den zu beschreibenden Menschen hat,
mit den ,,tausend Kameras®, die ,,in tausend verschiedenen Winkeln“ jederzeit
unsere Gesichter filmen und somit widerspriichliche Versionen von ihnen erzeu-
gen, die in der Biographie jedoch zu einem vollstandigeren Bild der Person zu-
sammengesetzt werden miissten und konnten. Die Fragmentierung von Identitat
wird hier gleichsam als Prinzip der Konstruktion derselben behandelt.

Die leitmotivische Vergegenwartigung vergangener Ereignisse und Personen
wirkt sich schlief3lich auch auf das sprachliche Erzdhlen aus, wenn audiovisuelle
Elemente hinzukommen. Satze wie ,,Das ist Orlando, wie er ...“ reihen sich bei der
Beschreibung der hinteren Doppelprojektion aneinander und wirken wie ein his-
torisches Prasens, das gerade bei der Betrachtung eines Bildes in der Beschrei-
bung am Platz scheint.

In Bezug auf die Zeitlichkeit werden diejenigen Szenen uniiberschaubar
komplex, in denen Orlandos Zeitgenossen aus dem siebzehnten Jahrhundert
Auskunft iiber ihn geben. Die Schauspieler werden in diesen Momenten im Figu-
renkostiim mit einer Handkamera gefilmt. Sie sprechen in der Vergangenheits-
form direkt in die Kamera, wahrend das Bild auf die hintere Leinwand projiziert
wird. Die Differenz der zeitlichen Ebenen wird spétestens in diesem Moment ad
absurdum gefiihrt. Was Woolf im Roman mit der erzdhlten Zeit macht, iibertragt
Kraft mit theatralen und filmischen Mitteln in die Auffiihrungszeit. Die einzige
Moglichkeit, dies ansatzweise zu naturalisieren, bestiinde darin, zu sagen, dass
der gegenwirtig erzdhlende Biograph Zeugnisse von Orlandos Zeitgenossen di-
rekt zitiert, die diese noch zu Lebzeiten, aber nach ihren Erlebnissen mit Orlando,
zu Papier brachten oder bringen lieflen. Auch dieser Ansatz wird jedoch durch
die hervorgehobene Nutzung von Handkameras direkt wieder negiert. Die inner-
halb der Diegese historischen Zeugnisse werden hier ebenfalls vergegenwartigt
und in Form zeitgendssisch-medialer Prdsentation re-inszeniert, wie ein Bio-
graph vergangene Ereignisse durch seine Erzdhlung in die Gegenwart holt.

Stellenweise werden die Sekunden mitgezdhlt. Eine Schauspielerin sagt
wahrenddessen: ,,Die Zeit verrinnt. Fiinf Minuten. Fiinf Jahre* bzw. spricht sie in
einer spateren Szene ebenfalls im Sekundentakt aufeinanderfolgende Monatsna-
men, wahrend die anderen die real ablaufenden Sekunden zédhlen. Sie erzihlt so-
mit raffend und verdeutlicht hierdurch in metanarrativer Manier die Diskrepanz
zwischen den unterschiedlichen Zeitablaufen oder -ebenen in Erzdhlungen.
Auch kann man hierin eine Behandlung der Subjektivitidt des Zeitempfindens se-
hen.



Bastian Krafts Orlando =—— 245

Gegen Ende der Auffiihrung sitzt Orlando am Schreibtisch und schreibt iiber
Jahre an einem Manuskript. Die Monate werden wie oben beschrieben von den
anderen Schauspielern im Sekundentakt gezahlt. Der vordere, vormals vor allem
zur Erzeugung erzahlter Raume genutzte Tisch wird hier selbst zur Darstellung
einer diegetischen Gegebenheit genutzt. Eine Schauspielerin (Flubacher) sitzt an
diesem Tisch und hilt eine Feder, wihrend die anderen (der Biograph) auf der
oberen Kante des wieder aufgestellten und als Projektionsflache dienenden Po-
destes dariiber sprechen, wie wenig es iiber eine Person zu erzdhlen gibt, die nur
am Schreibtisch sitzt und denkt, dass Leben und Denken im Grunde zwei prinzi-
piell verschiedene Dinge waren. Die vom Kollektiv ausgesprochene Entschei-
dung, Orlando miisse endlich zu einem Schluss kommen, nimmt die in dieser
Szene Orlando darstellende Schauspielerin auf, dreht sich zu den anderen um
und einigt sich mit ihnen darauf, die letzten zehn Minuten der Auffiihrung an-
brechen zu lassen, wodurch sie wiederum erzahlte Zeit und TRS-Zeit zusammen
bringt.

Ein zeitdeckendes Erzdhlen ist in Orlando genauso stark hervorgehoben wie
die Zeitraffung in Bezug auf die Ereignisse in Orlandos Leben. Das Erzdhlen selbst
wird hier auf die Biihne gebracht und metanarrativ verhandelt. Die theatrale Er-
zahlung dauert so lange wie das biographische Erzdhlen. Die Passagen, die Or-
landos Leben beschreiben, sind damit bereits metadiegetischer Art und folgen
einer anderen zeitlichen Struktur: Wie in Woolfs Roman werden in ihnen sehr
grofle Zeitspriinge gemacht — Orlando lebt in unterschiedlichen Zeitaltern —, es
liegt im Verhdltnis von intra- und metadiegetischer Ebene folglich stark zeitraf-
fendes Erzédhlen vor.

Einzelne kurze Szenen dieser Metadiegese erzdhlen jedoch tatsichlich sze-
nisch/zeitdeckend. Diese finden vor allem stehend auf dem Podest statt, das in
diesen Momenten ein szenischer Erzdhlraum wird, ohne als Projektion auf die
hintere Leinwand iibertragen zu werden. Hier sprechen z. B. Orlando und Sasha
einen Dialog in Echtzeit. In mikrostruktureller Hinsicht ist in diesem Moment das
erste Mal keine narrative Mittelbarkeit markiert. Die Szene dauert jedoch nur
etwa eine Minute.

Orlandos Warten auf Sasha wird dann wiederum direkt in die Gegenwart der
Auffiihrung iibertragen. Alle Schauspieler wiederholen mehrmals ,,Er wartete®
und lassen dazwischen Pausen des tatsachlichen Wartens. Dieses repetitive
sprachliche Erzdhlen erhoht seine Geschwindigkeit (pace) und Lautstdrke (vol-
ume) sowie seine emphatischen Betonungen (emphatic stress), wodurch auditive
Mittel der Stimme Orlandos Ungeduld verdeutlichen.
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Auditiv wirksam ist zudem vor allem die hdufig eingesetzte Musik, die wie
ein filmischer Soundtrack wirkt (komponiert von Arthur Fussy). Nicht live ge-
spielt, sondern aufgenommen und iiber Lautsprecher abgespielt, hort der Zu-
schauer zumeist ein mit barock anmutenden Cembalokldngen untermaltes Strei-
cherquartett, das ein staccatoartiges Voranschreiten der Zeit illustriert und damit
die Erzdhlzeit zu einem mitreisenden Strudel formt, dem man sich als Zuschauer
nur schwer entziehen kann. Passend dazu folgen die auf der hinteren Leinwand
gezeigten Szenen ziemlich schnell aufeinander, sodass Raum- und grof3e Zeit-
spriinge zu Leitmotiven werden und nur die gleichbleibende Musik den Zusam-
menhang bewahrt und darauf aufmerksam macht, dass es ein zusammenhéan-
gendes Leben ist, das hier angeblich erzdhlt wird. Auch der auditive TRS-Kanal
verdeutlicht daher sowohl den internen Zusammenhang als auch die Gemacht-
heit biographischer Erzdhlungen.

Die letzten zehn Minuten werden sprachlich eingeleitet. Die bislang auf dem
vorderen Tisch stehende Digitaluhr wird {iber dem aufrecht stehenden Podest
aufgehingt, sichtbar fiir das Publikum. Orlando beendet sein Manuskript und
landet in der heutigen Gegenwart. Er wundert sich iiber die ohne Pferde fahren-
den Kutschen und iiber Schalter, die — werden sie betatigt — den ganzen Raum
mit Licht durchfluten lassen. Die Frage ,,Und jetzt?“ wird haufiger wiederholt, die
Schauspieler verbreiten ein starkes Gefiihl von Gehetztheit und Stress. Auffillig
ist in diesen letzten zehn Minuten aufierdem das Fehlen der spéter erzdhlenden
sprachlichen Erzdhlinstanz des Biographen. Alle Schauspieler sprechen nur
noch Rollentexte, die fragmentarisch aneinander gefiigt werden. Haufig fragen
sie einander nach der genauen Uhrzeit oder vergleichen ihre — angeblich unter-
schiedliche Minuten anzeigenden — Uhren, schieben dabei die Leinwand- und
Spiegelelemente iiber das Biihnenbild und verkiinden: ,,Der Augenblick der Ge-
genwart ist da.” Diese letzten zehn Minuten werden durchmischt mit rhythmi-
scher, unmeloditser Musik, die sehr gerduschlastig ist und auch Frequenzen aus
Nachrichten und Wetterberichten enthdlt. Die Gegenwart ist die Zeit der Reiz-
iiberflutung, erziahlt wird hier postdramatisch, chaotisch, hektisch: ,,Willkom-
men im multimedialen Zeitalter, hier splittet sich Orlandos Leben auf in quer
durch das World Wide Web verstreute Informationshdppchen und effekthasche-
rische Musikvideos®, schreibt Brault (2011) {iber diesen Moment der Inszenie-
rung. Das Tempo wird angezogen, die Musik wird lauter, bevor alles plotzlich
stoppt, die Schauspieler ruhig stehen bleiben und nur noch das Ticken der Uhr
horbar ist. Die Schauspieler treten an den vorderen Tisch, schauen zur Uhr hinauf
und zdhlen die letzten zehn Sekunden riickwérts ab. Nach der ,,Null“ blickt sich
eine Schauspielerin um und fragt: ,,Orlando?, eine andere klappt laut den auf
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dem vorderen Tisch liegenden Bilderband zu und mit dem Erléschen allen Lichts
endet die Auffiihrung.

9.3.3 Resiimee

Krafts Orlando changiert zwischen Konstruktion und Dekonstruktion von Identi-
tdt und Illusion, wobei beide Pole gleichsam betont werden. Der Prozess der Ver-
gegenwadrtigung tritt in seiner Gemachtheit ebenfalls klar zutage. Riumlich wer-
den perspektivische und erzdhlerische Dopplungen eingefiihrt und wieder
aufgehoben, und die erzédhlte Zeit beschreibt einen schnellen Ritt durch die letz-
ten Jahrhunderte, bevor sie in einem mitreiflenden Strudel und musikalisch un-
terstiitzt in der Gegenwart ankommt. Diese Gegenwart war bislang vom Erzdahlakt
des Biographen selbst geprdgt und identisch mit der Rezeptionszeit des Publi-
kums. In dem Moment, in dem die erzdhlte Zeit in der Gegenwart der Darstellung
ankommt, verschwindet jedoch diese Erzdhlerebene, deren Sekundarillusion bis-
lang die Primérillusion bestimmte und das performative iiberformt das sprachli-
che Erzdhlen. In diesem Akt der raumzeitlichen Vergegenwartigung zeigt die In-
szenierung sowohl auf abstrakte Weise den konstruierenden Impetus beim
Erzdhlen von (Lebens-)Geschichten als auch in metanarrativer Hinsicht Moglich-
keiten des Transmedialen innerhalb der performativen Narration.



10 Fazit: Die Produktivitdt eines
narratologischen Analysemodells fiir
Theaterinszenierungen

Die vorliegende Arbeit ndhert sich dem Gegenstandsbereich der performativen
Narration zweigleisig. Einerseits bietet sie ein umfassendes theoretisches Funda-
ment: Sie charakterisiert sich in Bezug auf die Forschungsfelder der klassischen
und postklassischen Narratologie als transmedial und neoklassisch und schlégt
aufBerdem eine Briicke zur Theaterwissenschaft bzw. insbesondere der Theater-
semiotik. Andererseits bietet sie aber auch ein heuristisches Analysemodell, das
sich zur praktischen Anwendung in der erzdhltheoretisch orientierten Auffiih-
rungsanalyse eignet, in der die narrative Dimension bislang unterreprasentiert
war. Die entwickelten Analysekategorien machen es moglich, das theatrale Er-
zdhlen intersubjektiv nachvollziehbar zu beschreiben und in narratologischer
Hinsicht nicht nur in intertheatrale, sondern auch in intermediale Kontexte zu
stellen. Meine Arbeit stellt erstmalig ein konzises narratologisches Analysemo-
dell fiir diese besondere Form des Erzdhlens bereit, das gleichzeitig die Perfor-
manzdimension als fundamentalen Bestandteil stets hervorhebt und in sich inte-
griert. Somit wird nicht nur eine beachtliche Forschungsliicke der transmedialen
Narratologie und Erzdhlforschung allgemein geschlossen; auch bestehende the-
aterwissenschaftliche Analysemodelle fiir Inszenierungen (vor allem solche the-
atersemiotischer Provenienz von Elam oder Fischer-Lichte) werden erweitert und
in einen gréfieren Kontext gestellt. Performativitdt und Narrativitdt zusammen
und nicht als Gegensitze zu denken, eroffnet die Moglichkeit einer Annaherung
theaterwissenschaftlicher und narratologischer Forschung. Wie in der Theater-
wissenschaft bereits narrative Performances analysiert wurden (vgl. z. B. Teck-
lenburg 2014), so nihert sich meine Studie dem Phinomen der performativen
Narration gleichsam von der anderen — der narratologischen — Seite und schlief3t
somit den Kreis. Anders als bei Tecklenburg ist meine Arbeit daher auch nicht
korpusbasiert, sondern behandelt seinen Gegenstand von (erzihl-)theoretischer
und transmedialer Warte. Dabei wurden die vor allem literaturwissenschaftli-
chen narratologischen Forschungsdebatten und Analysekonzepte in Bezug auf
einen anderen Forschungsgegenstand — das Kompositmedium Theater — weiter-
gefiihrt, préazisiert und je nach Bedarf modelliert. Das vorliegende Projekt
schreibt sich daher nicht nur in die lange Forschungstradition der literaturwis-
senschaftlichen wie der transmedialen und allgemein postklassischen und ne-
oklassischen Narratologien ein, sondern eréffnet selbst zahlreiche Ankniipfungs-
punkte der wissenschaftlichen Auseinandersetzung, in narratologischer wie in
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theater- oder performancetheoretischer und -praktischer Hinsicht. Die performa-
tive Narration vereinigt in sich samtliche potentiell narrativen Kanéle, die in an-
deren Medien (teilweise) ebenfalls ihren Niederschlag finden. Die hier in Bezug
auf den Gegenstandsbereich der reprasentierenden Theaterinszenierung gefiihr-
ten Diskussionen und entwickelten Analysekategorien sind somit riickwirkend
wiederum auf andere Medien iibertragbar. Ein hochdynamisches, mehrkanaliges
und multimodales Repradsentationssystem birgt ein grof3es Potential zur prazise-
ren Analyse narrativer Reprdsentation in samtlichen Medien und trdgt damit
dazu bei, das Phanomen der Narrativitdt insgesamt genauer zu erfassen und ana-
lysierbar zu machen.

Zundchst hat sich in einer systematischen Sichtung existierender Bedingun-
gen der Narrativitdt gezeigt, dass das Theater innerhalb einer als graduelles Pha-
nomen verstandenen Narrativitdt als hochgradig narratives Medium Kklassifiziert
werden kann und muss. Es erzdhlt sprachlich, und es erzdhlt, indem es auf allen
sinnesphysiologischen Kandlen zeigt. Es formt die Narration sprachlich und vi-
suell, auditiv, olfaktorisch, haptisch und gustatorisch, womit es sich einerseits
als Kompositmedium zwischen Dichtung, Malerei, Tanz, Rauminstallation, Mu-
sik etc. positioniert und diese Teilbereiche in sich vereinigt. Andererseits kom-
men ihm dadurch aber auch sehr viel komplexere Méglichkeiten des Erzdhlens
zu als dem schriftsprachlichen Erzdhlen oder auch audiovisuellen Erzdhlformen
technisch vermittelnder Medien. So betonen u. a. auch Barthes, Pfister, Fischer-
Lichte oder Pavis bereits die hohe Komplexitit des theatralen Zeichens — ohne
diese jedoch in den Zusammenhang mit der resultierenden Komplexitdt der per-
formativen Narration zu stellen. In der Untersuchung der verschiedenen Narrati-
vitdtskonzeptionen hat sich gezeigt, dass das Theater alle Bedingungen erfiillen
kann - seien es engere oder weitere Narrativitdtsparameter, die Minimalerzah-
lung mit ereignishafter Zustandsverdnderung, die experientiality, tellability oder
die Narrativitat als ein kognitives Schema, das im Rezeptionsprozess seinen ei-
gentlichen Niederschlag findet. Auch finden sich im performativen Erzdhlen auf
der Biihne die Funktionen der narrativen Mittelbarkeit erfiillt, die nicht mit der
im Theater vorzufindenden technisch-physiologischen Unmittelbarkeit zu ver-
wechseln ist — ein Tatbestand, der in der Vergangenheit hdufig dazu fiihrte, dem
Theater die Mittelbarkeit per se abzusprechen. Diese Frage der narrativen Mittel-
barkeit ist unabhingig von der Debatte um den Erzahler und seine Existenz oder
Nicht-Existenz auf3erhalb der Diegese diskutierbar. Es ist somit wichtig, auch die
performative Darstellung von Ereignissen als narrative Reprasentation von Ereig-
nissen oder als medienspezifische Erzeugung einer von der Welt der Darsteller
und Zuschauer getrennten storyworld oder Diegese mit anderen raumzeitlichen
Bedingungen zu begreifen, der man ebenfalls mit medienspezifischer charity
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(Walton 1990) begegnen muss. Das heif3t, man geht nicht davon aus, dass Fausts
Arbeitszimmer in Stemanns Inszenierung lediglich aus einer Tiir besteht und
sonst keine Wande hat. Die nicht reprdsentierten Elemente der erzdhlten Welt
werden durch den Rezipienten in seiner Vorstellung im Sinne des principle of mi-
nimal departure (Ryan 1991) wie auch in narrativen Reprédsentationen anderer
Medien ergdnzt. Gleichzeitig werden medienspezifische Elemente ignoriert und
nicht als Teile der reprdsentierten Diegese begriffen — die spezifische Korperlich-
keit und Stimmlichkeit der Schauspieler, sichtbare Scheinwerfer oder (Dreh-
)Biihnenelemente versteht der Zuschauer intuitiv als Aspekt der Darstellung, der
nicht Teil des Reprasentierten ist. Ich habe aufgrund dieses Befundes dafiir argu-
mentiert, in der Nachfolge von Chatmans covert narrator, der ebenfalls nur funk-
tional nachweisbar ist, und als konzeptionelle Fortfiihrung von Kuhns (2011) Un-
terscheidung zwischen visuellen und sprachlichen Erzdhlinstanzen, ein Repra-
sentationssystem anzunehmen, das die terminologischen Schwierigkeiten des
Erzdhlerbegriffes und auch des Erzdhlinstanzenbegriffes umgeht, und dieses
gleichsam zum Fundament meines Analysemodells werden zu lassen. In diesem
Theatralen Reprdsentationssystem (TRS) werden narrative Selektions-, Ord-
nungs-, Kommentar- und Prdsentations- oder Perspektivierungsfunktionen rea-
lisiert, sodass hier nicht nur eine doppelte Zeitlichkeit, sondern auch eine dop-
pelte Raumlichkeit von histoire und discours nachweisbar und somit die narrative
Mittelbarkeit sichtbar werden. Das Préfix ,,Re-“ macht dabei auf die Ikonizitat der
Darstellung — den Unterschied von Reprdsentation und Reprdsentiertem — auf-
merksam und impliziert nicht etwa eine nachtrdgliche Darstellung von bereits
zuvor Geschehenem. In diesem Punkt liegt auch der Unterschied zwischen repréa-
sentierender performativer Narration und den Happenings der Performance Art.
Dort von einem Reprdsentationssystem zu sprechen, ware irrefiihrend und dem
Untersuchungsgegenstand nicht angemessen. Selbstverstiandlich arbeiten auch
Kiinstler der Performance Art mit simtlichen Kanélen, die das TRS bilden, und
stellen sie in ein dynamisches Miteinander. Anders als auf der Theaterbiihne sol-
len dabei jedoch gerade keine (mehr oder weniger) fiktiven Ereignisse re-prasen-
tiert werden, sondern die Performance selbst ist das Ereignis, das prasentiert
wird, weshalb man konsequenterweise in Bezug auf die Performance Art von ei-
nem Prdsentationssystem sprechen miisste.

Eine wissenschaftliche Beschaftigung mit Theaterinszenierungen sieht sich
dennoch immer mit der Problematik konfrontiert, dass Auffiihrungen sich in ih-
rem Verlauf erschopfen und keine tradierbaren Artefakte sind — wenn man sie
auch mit Currie (2010) als intentional-kommunikative Artefakte begreifen kann.
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Eine Inszenierungsanalyse stiitzt sich daher immer auf einzelne, in ihrer Gesamt-
heit nicht rekonstruierbare Auffithrungen; das gilt nicht nur fiir herkdmmliche
theaterwissenschaftliche Analysen, sondern auch fiir die Theaternarratologie.

Aufgrund dieser medialen Konzeption der theatralen Performance hat sich
in der Anndherung an das Theater die Notwendigkeit gezeigt, sich gegeniiber
dramentheoretischen wie dramennarratologischen Ansdtzen zu positionieren,
die haufig nicht klar oder gar nicht von theatertheoretischen Ansatzen getrennt
auftreten, obwohl die dort behandelten textlichen Artefakte sich gerade durch
ihre Tradierbarkeit auszeichnen. In der Behandlung jener Ansatze wurde deut-
lich, dass dem vermeintlich strukturellen Unterschied von Drama und Erzihltext,
wie er vor allem von Forschern wie Szondi und Pfister vertreten wird, nicht zuzu-
stimmen ist. Was Pfister Episierungstendenzen nennt und als Ausnahme im ab-
soluten Drama betitelt, ist als Normalfall anzusehen, da jedes Drama und jede
auf einem Dramentext basierende Theaterinszenierung wie auch epische Texte
ein vermittelndes Kommunikationssystem — im performativen Erzahlen das The-
atrale Reprasentationssystem — aufweisen. Jede Inkonsistenz im Raum-Zeit-Kon-
tinuum des Dargestellten — d. h. jeder innerreprasentative Ortswechsel und jeder
kleine Zeitsprung, jede Zeitraffung und jede Zeitdehnung — weist auf die Grenze
von Représentation und Représentiertem hin. Ein Forschungsdesiderat der (his-
torisch orientierten) Dramennarratologie sind korpusgestiitzte Analysen zu der
Frage, ob in den Nebentexten von Dramen meistens extradiegetisch im Prasens
erzdhlt wird — eine Erzdhlform, die in der narrativen Prosaliteratur erst seit dem
zwanzigsten Jahrhundert Konjunktur hatte.

Die Beschiftigung mit Aspekten der Dramennarratologie hat gezeigt, dass in
diesem Forschungsfeld einerseits vor allem Vorkomnisse homodiegetischen Er-
zdhlens analysiert werden, andererseits aber auch zunehmend die Realisierung
von Funktionen narrativer Mittelbarkeit durch heterodiegetische Erzdhlsysteme
Beachtung finden - sei es in strikt transgenerischen Zugidngen oder in Ansétzen,
die auch eine mdgliche theatral-performative Umsetzung mitdenken. Die Perfor-
manz — die oft als ein in der Plurimedialitit des Textes angelegtes Phanomen be-
griffen wird - sehe ich in meinem transmedialen Ansatz als Merkmal wirklich
verschiedener Inszenierungen eines Stiickes mit unterschiedlichen Autorenkol-
lektiven. Das von mir entworfene dynamische narratologische Modell theaterspe-
zifischer Kommunikation beriicksichtigt nicht nur die Besonderheiten der inner-
theatralen Kommunikation zwischen Produzenten und Rezipienten, sondern ist
zudem mit den narratologichen Modellen anderer Medien vergleichbar. Das in
dieser Hinsicht in der Einleitung der vorliegenden Arbeit hervorgehobene For-
schungsdesiderat wurde damit behoben. Zudem habe ich in Zusammenhang der
theatral-narrativen Kommunikation die Besonderheit der Trialogizitdt betont:
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Neben der ,,Stimme*“ des Erzdhlers — d. h. der metaphorischen Stimme der Repra-
sentation selbst — und der Stimme der Figur horen wir immer auch die tatsdchli-
che Stimme der Schauspielerin. Im Theater bildet die liveness der Auffiihrungssi-
tuation somit eine wichtige Grundkonstante auch der narrativen Kommu-
nikation. Diese Gleichzeitigkeit von Produktion und Rezeption ist es, die viele
Wissenschaftler dazu verleitet, Pfisters erwdhnter These eines fehlenden vermit-
telnden Kommunikationssystems zu folgen.

Mein mit so einem vermittelnden Kommunikationssystem vergleichbares
Theatrales Représentationssystem (TRS) gliedert sich in die sechs besprochenen
Kanile, die zumeist aus einer Vielzahl von Modi bestehen. In einer Evaluation
der Narrativitat ist es moglich, die Narrativitdtswerte der einzelnen Kandle ge-
trennt voneinander zu eruieren und diese einander gegeniiberzustellen. So kann
mit Bezug auf die Narrativitdt begriindet werden, warum eine Inszenierung vor-
nehmlich sprachlich erzdhlt, eine andere aber vielleicht besonders visuell oder
gar auditiv. Da die einzelnen Kandle zudem in einem dynamischen Miteinander
agieren und ihre getrennte Betrachtung nur aus analytischen Zwecken sinnvoll
ist, bedingt sich allerdings auch ihre jeweilige Narrativitdt — insofern die Kanédle
in einem iiberlappenden oder komplementdren Verhdltnis stehen. Durch den Ge-
brauch von Leitmotiven wird es somit z. B. dem auditiven Kanal mdoglich, eine
Ereignishaftigkeit darzustellen; ein Mittel, das ihm auflerhalb des Systemkom-
plexes nicht gegeben wire. Auflerdem erhalten einzelne Kanéle eine gesteigerte
Moglichkeit, Zeitverhiltnisse zu markieren. Die Einbettung einzelner Kanéle oder
auch Modi in ein Reprasentationssystem bildet damit das Fundament, auf dem
multimodale Erzdhlungen analysiert werden kénnen: die getrennte und dennoch
gemeinsame und sich bedingende Wirkungsweise der einzelnen Bestandteile.

Die Kapitel 6 bis 8 haben sich sowohl theoretisch als auch praktisch-modell-
konstituierend mit den drei groflen narratologischen Analysekategorien Zeit,
Raum und Perspektive/Fokalisierung auseinandergesetzt. Die Parameter Genet-
tes zur narratologischen Zeituntersuchung haben sich in der Ubertragung auf das
performative Erzdhlen dabei als unproblematisch erwiesen: Im zeitlichen Ver-
haltnis von discours und histoire bzw. von Erzdhlzeit und erzdhlter Zeit lassen
sich auch hier Dauer, Ordnung und Frequenz untersuchen. Da ich in meinem Mo-
dell nicht von einem Erzdhler ausgehe und die narrative Mittelbarkeit im TRS le-
diglich durch die Erfiillung der Erzdhlfunktionen nachweisbar ist, bedurfte es ei-
ner genaueren Beschreibung und Begriindung, eine Erzdhlerzeit — bzw. hier: eine
TRS-Zeit — als Zeitpunkt des Erzdhlens anzunehmen, die von der Erzdhlzeit zu
unterscheiden ist. Im Theater sollte man nicht annehmen, dass Erzdhlzeit und
TRS-Zeit per se gleich sind - ein Urteil, zu dem die liveness der performativen
Narration nur zu leicht verleitet —, sondern die TRS-Zeit als unmarkiert begreifen,
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wenn keine Hinweise zu ihrer genaueren Einordnung geliefert werden. Deshalb
kann bei Theaterauffiihrungen auch nicht unbegriindet von gleichzeitigem Er-
zdhlen gesprochen werden: Der Erzdhlzeitpunkt ist in den meisten Fallen unmar-
kiert, kann aber auch durchaus haufig spater situiert werden als der Zeitpunkt
der dargestellten Ereignisse. Hinzugefiigt wurde dem Analyseparameter der Zeit
das zeitgleiche Erziihlen, das im an das Sukzessionsprinzip gebundenen schrift-
sprachlichen Erzdhlen nicht verwirklicht werden kann. Hierbei werden zwei in
der Diegese gleichzeitig oder auch zu unterschiedlichen Zeitpunkten stattfin-
dende Ereignisse zeitgleich — rdumlich hinter- oder nebeneinander — im Diskurs
erzahlt.

Die in der narratologischen Forschung unterreprasentierte Analysekategorie
Raum hat sich als komplexer, aber fiir die performative Narration nicht zu ver-
nachlédssigender Bestandteil eines Analysemodells erwiesen. Das generelle Prin-
zip der Raumschachtelung findet sowohl im physikalischen Auffiihrungsraum,
im Erzdhlraum des discours, als auch in den erzahlten Rdumen der histoire Nie-
derschlag. Rdume werden dabei nicht nur visuell, sondern vor allem auch
sprachlich und auditiv, aber potentiell ebenfalls durch die {ibrigen TRS-Kanile
erzeugt. Bei der Raumerzeugung spielt der Zuschauer eine entscheidende Rolle,
denn je abstrakter das Biihnenbild ist, desto mehr muss der Rezipient die nur an-
gedeuteten Raume mental selbst konstituieren. Die Konstitution erzdhlter Raume
wird dabei ebenfalls starker figurenabhdngig, und die Grenzen zwischen einzel-
nen erzdhlten Raumen werden mit zunehmender Abstraktion flieender. Von
sich aus sind alle Riume dabei bedeutungsneutral und werden im Zuge der Auf-
fiihrung durch den Rezipienten semantisiert — wobei diese Semantisierung frei-
lich durch das Autorenkollektiv im Vorbereitungsprozess der Inszenierung be-
reits angelegt und damit forciert werden kann. Sowohl die drei Raumachsen als
auch das Verhdltnis von innen und aufien kénnen im Verhaltnis von Zuschauer-
raum zur Spielfliche sowie im Verhéltnis von Erzahlrdumen und erzdhlten Rau-
men somit prinzipiell zur Bedeutungskonstitution genutzt werden und dadurch
die Narration nachhaltig beeinflussen. Erzdhlraume und erzdhlte Riume kénnen
zudem in ihrer divergierenden Gréf3e in Relation gestellt werden, sodass sich zu
den Zeitanalysekategorien der Dauer die parallelen Raumanalysekategorien
raumdehnendes, raumdeckendes und raumreduzierendes Erziihlen ergeben ha-
ben.

Die problematischen und auch innerhalb der narratologischen Forschung
haufig diffundierenden Kategorien der narrativen Perspektive und Fokalisierung
wurden in der vorliegenden Studie strenger getrennt, wodurch sowohl Genettes
tripolares Fokalisierungsmodell als auch Schmids bipolares Perspektivmodell in-
tegriert werden konnten. Die Grenze zwischen diesen beiden Konzepten bezieht
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sich auf die Unterscheidung von Wahrnehmen (Perspektive) und Wissen (Foka-
lisierung), wodurch sich zwei unterschiedliche Frageformen ergeben: Die Frage
der Perspektive lautet allgemein: Nimmt der Erzdhler wahr oder die Figur?, wo-
hingegen die Frage der Fokalisierung etwas komplizierter lauten muss: Weif der
Erzdihler (aufgrund seiner Wahrnehmung) mehr, genauso viel wie oder weniger als
irgendeine der Figuren? Ein Grund fiir die haufig gemischte Betrachtung dieser
trennbaren Konzepte liegt in der Tatsache, dass Wissen immer auch auf einer vor-
herigen Wahrnehmung beruht, sodass sich die Notwendigkeit ergeben hat, auch
in Bezug auf die Wahrnehmung unterschiedliche Formen der Fokalisierung ter-
minologisch zu unterscheiden — wie es in der Filmnarratologie bereits dhnlich in
Bezug auf auditive und visuelle Elemente geschehen ist (vgl. Kuhn 2011). Die Ka-
tegorie der Fokalisierung wird hier somit — da sie sich auf das Wissen bezieht —
wie die Narrativitat selbst als graduelles Phdnomen betrachtet.

Da man das TRS als abstraktes Konstrukt begreifen und es infolgedessen
nicht anthropomorphisieren sollte, miissen fiir eine narratorial eingestellte Per-
spektive wie fiir einen Wissensvorsprung oder -riickstand die Wahrnehmung und
das Wissen des Zuschauers als Pendant zur Wahrnehmung des Erzéhlers heran-
gezogen werden. Einem abstrakten Reprdsentationssystem sollte man keine
Wahrnehmung oder ein bestimmtes Wissen zuschreiben. Dieser Schritt war argu-
mentativ insofern wenig problematisch, da auch in der klassischen Narratologie
(bei Genette) davon ausgegangen wird, dass der Erzadhler nicht mehr weif3, als er
dem Leser mitteilt, sodass der Informationsstand des Zuschauers die eigentlich
ausschlaggebende Kategorie bildet. Das Theater ist dariiber hinaus der Ort, an
dem am meisten mit dem Kontextwissen der Rezipienten gespielt wird: Eine In-
szenierung kann hdufig annehmen, dass der zugrundeliegende Dramentext dem
Zuschauer bekannt ist; ein Erzdhltext nimmt dies niemals an. Somit bedingen
hier die Kontexte sehr viel starker das Mehrwissen der Zuschauer, was unmittel-
bare Auswirkungen auf den Fokalisierungscode hat, der sich dadurch sehr viel
starker der Nullfokalisierung nadhert.

Die theaternarratologischen Beispielanalysen, in denen gezeigt wurde, wie
die entworfenen Kategorien je nach Inszenierung fruchtbar angewendet werden
konnen, erheben keinesfalls den Anspruch, umfassend oder fiir die deutschspra-
chige Theaterkultur reprdsentativ zu sein. Vielmehr wollte ich durch die Hervor-
hebung auffilliger Merkmale des Zusammenspiels der erzdhlenden Kandle des
Theatralen Reprdsentationssystems, der Markierung von Trialogizitat, der Zeit-
und Raumkonstitutionen und -semantisierungen sowie der Perspektivierungen
und Fokalisierungen einen beispielhaften Einblick in die Produktivitédt geben, die
eine narratologisch orientierte Auffithrungsanalyse birgt. Da ich Narratologie,
wie hervorgehoben, vor allem als eine heuristische Wissenschaft begreife, sollen
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auch die vorgeschlagenen Interpretationshypothesen in den Beispielanalysen
nicht im Vordergrund stehen. Wichtiger war es mir zu zeigen, wie der intersub-
jektiv nachvollziehbare narratologische Befund Interpretationen forcieren und
stiitzen kann.

Die Aktualitét einer Inszenierung liegt (auch) in der Art und Weise ihres Er-
zahlens, die immer einen — mehr oder weniger stark ausgeprdagten — Bezug zu
ihrer Entstehungszeit hat. Da jede Inszenierung etwas Anderes erzdhlt, konnen
auch die gleichen Texte immer wieder inszeniert werden. Die Verhiltnisse der
TRS-Kandle untereinander ermoglichen dabei ebenfalls dezidierte Vergleiche un-
terschiedlicher Inszenierungen desselben Stiickes oder Vergleiche unterschiedli-
cher Theaterformen. Auch Feststellungen, welche Modi der einzelnen Kandle ver-
stdarkt die Narration tragen, lassen solche Vergleiche zu. Die Theaternarratologie
konnte sich daher als ein hilfreiches Werkzeug fiir die Historiographie des Thea-
ters erweisen, namlich als Mittel zur Beschreibung seiner vielen theoretischen
Transformationen. Nicht zuletzt ergibt sich dadurch auch ein grof3er Nutzen fiir
die dramaturgische Analyse von Auffiihrungen.

So erweist sich die Theaternarratologie sogar fiir postdramatische Inszenie-
rungen — die sich dem narrativen Element allzu hdufig verweigern — als niitzli-
ches Analysewerkzeug. Die theoretischen Verschiebungen in postdramatischen
Theaterentwiirfen lassen sich in das Modell der theatralen Kommunikation ein-
gliedern, denn hierbei werden die dufleren Ebenen sehr viel stirker thematisiert
und auch die ontologischen Grenzen zwischen den einzelnen Ebenen heftiger
strapaziert, wenn z. B. die Zuschauer zum aktiven Mitproduzieren oder zur Re-
prasentation einer diegetischen Figur oder eines diegetischen Ereignisses aufge-
fordert oder genétigt werden.

Ich hoffe mit meinem Ansatz den naiven Blick auf Theaterauffiihrungen da-
hingehend zu schirfen, dass man dem performativen Erzdhlen — trotz seiner
scheinbaren Unmittelbarkeit — genauso Kkritisch begegnet wie dem lediglich
sprachlichen Erzihlen in Texten. Aufgrund dieser grundlegenden Ahnlichkeit
der unterschiedlichen Medien Theater und schriftsprachlichem Erzdhltext sehe
ich ein neues grofles Forschungsfeld fiir die verschiedensten narratologischen
Theorien: Die Narratologie des Raums kann im Theater einzigartige Raumkon-
zepte finden und beispielsweise der Frage nachgehen, wie sich die Dynamik des
Verhdltnisses zwischen Zuschauer- und Biihnenraum auf die Narrativitdt des
Dargestellten auswirkt. Rhetorische, unnatiirliche, interaktive oder kognitive
Narratologien konnen ihre Thesen ebenfalls an Theaterinszenierungen erproben
oder sogar verstdrken, finden sich doch in der performativen Reprasentation z. B.
einzigartige Phdnomene wie die liveness oder das zeitgleiche Erzdhlen.
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Das entwickelte Modell bietet ebenfalls das Potential zur transkulturellen
Anwendung. So macht es die komparatistische narratologische Analyse von The-
aterinszenierungen unterschiedlicher Lander und Kulturen moglich und bietet
dabei das Potential, nicht nur den Grad der Narrativitdt zu vergleichen, sondern
auch die Nutzung narrativer Strukturen im transnationalen und transkulturellen
Vergleich einander gegeniiber zu stellen. Diese Befunde lieflen sich wiederum
kulturhistorisch und kulturphilosophisch kontextualisieren und interpretieren —
z. B. wire zu fragen, was die Nutzung besonders komplexer oder auch besonders
einfacher narrativer Strukturen im Theater {iber die jeweilige Kultur aussagt.
Welche Verwendung unterschiedlicher Metalepsen findet statt? Wie narrativ
werden die einzelnen TRS-Kandle gestaltet und wie ist ihr Verhdltnis zueinander?
Wird mit den Moéglichkeiten doppelter Zeitlichkeit und doppelter Rdumlichkeit
experimentiert? Alle in dieser Arbeit entwickelten Analysekategorien bieten ein
grofies heuristisches Potential des transmedialen wie transkulturellen und trans-
disziplindren Vergleichs.

Die in der Einleitung dieser Arbeit benannte Forschungsliicke eines soliden
theoretischen Fundaments und eines anwendbaren Analysemodells fiir das Pha-
nomen der performativen Narration wurde mit der vorliegenden Arbeit gefiillt,
sodass sich zukiinftig gréflere Forschungsarbeiten anschlief3en kénnen, die kor-
pusbasiert systematische und historische Vergleiche ziehen und damit dem Kom-
plex des mehrkanaligen oder multimodalen Erzdhlens auch im transmedialen
Bereich gerechter werden.
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