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I
EINLEITUNG

»Schlingensief war einer der grofiten Kiinstler, die je gelebt haben.«! Mit diesen Wor-
ten beginnt Elfriede Jelinek ihre emphatische Stellungnahme zum Tod des 2010 im
Alter von 49 Jahren verstorbenen Filmemachers, Aktionskiinstlers und Theaterre-
gisseurs Christoph Schlingensief. In allen grofSen deutschsprachigen Tageszeitun-
gen erscheinen Nachrufe, Stimmen von Weggefihrten, die seiner gedenken, werden
abgedrucke.? Jelinek, die mit Schlingensief eine langjihrige Zusammenarbeit und
Freundschaft verband, wiirdigt ihn als beispiellosen Ausnahmekiinstler:

Mit einer so unglaublichen Kraft hat er alle um sich geschart, seine Gruppe Behinder-
ter, dann auch Schauspielerinnen, Schauspieler, Menschen, die wie von einer umge-
kehrten Fliehkraft buchstiblich an ihn herangerissen wurden (die er an sich gerissen
hat), und mit ihnen hat er seine Projekte durchgezogen, vorangepeitsche [...] — ich
dachte immer, so jemand kann nicht sterben. Das ist, als ob das Leben selbst gestorben
wire. Er war nicht eigentlich Regisseur (trotz Bayreuth und Parsifal), er war alles, ich
weif} kein andres Wort dafiir: Er war DER Kiinstler schlechthin.?

Kraft, Charisma, Einzigartigkeit — in ihrem doxografischen Nekrolog mobilisiert
Jelinek einschligige Topoi des Kiinstlergenies. »Es kann keinen wie ihn mehr gebenc,
resiimiert die Autorin.* Schlingensief, der in der Mehrzahl seiner postdramatischen,
stark autoreferenziellen Theaterproduktionen zugleich als Autor, Regisseur und Biih-
nenakteur wirkte, zeichnet aus, die eigene Kiinstlerperson(a) in ebendiesen Arbeiten
zur Disposition gestellt zu haben. Dabei bildet die von Jelinek aufgerufene Imago
des schopferischen Genies nur eine von mehreren Facetten des Schlingensief’schen
Kunst- und Kiinstlerdiskurses, der von Selbst- ebenso wie von Fremdreferenzen ge-
prigt ist. In den Arbeiten des Autor-Regisseurs begegnet uns — neben dem kiinstleri-
schen Genius und womo universale — das Kiinstlersubjekt unter anderem als Leiden-
der und Mirtyrer, als Provokateur und Verbrecher, als Auflenseiter und Clown, als
Heiler, Schamane und Priester.

Die vorliegende Studie geht von dem iiberraschenden Befund aus, dass Schlin-
gensiefs Theaterstiicke, »die regelrecht befallen [sind] von Kunsw®, bis dato nicht
als Kunst- und Kiinstlerdramen gelesen wurden.® Zwar haben Theaterkritik und

1 Elfriede Jelinek, zit. nach »Letzter Applaus fiir den Aufmischer« 2010.

2 Vgl. etwa »Regisseur Christoph Schlingensief gestorben« 2010, »Ein groffartiger Wachriict-

ler« 2010, »Jelinek: >Es kann keinen wie ihn mehr geben« 2010 und »Stimmen zum Tod von

Christoph Schlingensief« 2010.

Jelinek, zit. nach »Letzter Applaus fiir den Aufmischer« 2010.

4 Ebd. Auch in ihrem Text Schlingensiefaposthasiert Jelinek den Autor-Regisseur; vgl. JELINEK

2010.

ZORN 2022, S.399.

6 Dies mag unter anderem dem Sachverhalt geschuldet sein, dass weder Schlingensief noch
die Theaterkritik seine als Kiinstlerdramen klassifizierbaren Theaterproduktionen als solche

[SS)
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Schlingensief-Forschung immer wieder Bezugnahmen auf Kunst und Kiinstler im
Werk Schlingensiefs erkannt und in den Blick genommen, doch steht eine in die
Tiefe gehende Untersuchung seiner Theaterproduktionen und ihrer Texte vor diesem
Hintergrund aus. Meine Studie begegnet diesem Desiderat, indem sie mit Atta Atta —
Die Kunst ist ausgebrochen (2003) und Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir
(2008) zwei fiir Schlingensiefs (Euvre exemplarische Theaterinszenierungen in einer
detaillierten Analyse als Kunst- und Kiinstlerdramen interpretiert. Diese Lektiire
verspricht, neues hermeneutisches Potenzial aufzudecken: Sie schirft den Blick auf
die in den Stiicken verhandelten Kunst- und Kiinstlerdiskurse und vermag die zahl-
reichen intermedialen Referenzen zu erhellen, die der Autor-Regisseur darin einbet-
tet. Die vorliegende Untersuchung geht von der Annahme aus, dass bei Schlingensief
eine postdramatische Weiterentwicklung des Genres stattgefunden hat. Mithin ist
meine Studie die erste, die einen Beitrag dazu leistet, das Feld des postdramatischen
Kiinstlerdramas zu erschlieffen.” Postuliert wird damit ein postdramatisches Theater
Schlingensiefs, in dem ein »fortbestehende[r] Zusammenhang und Austausch zwi-
schen Theater und Text«® besteht. Der Begriff des Postdramatischen ist hierbei, wie
auch Patrick Primavesi betont, nicht dogmatisch zu verstehen als »endgiiltige Abkehr
vom dramatischen Text«® — und, so méchte ich hinzufiigen, von dramatischen Struk-
turmerkmalen. Vielmehr fungiert er als »Arbeitsformels, die eine Beschreibung und
Analyse der performance-nahen Theaterinszenierungen Schlingensiefs erlaubt.

Gemeinhin werden unter dem Terminus Kiinstlerdrama solche Bithnenwerke sub-
sumiert, in deren Handlung ein schépferischer Protagonist im Mittelpunke steht;
dabei kann es sich sowohl um eine historische als auch um eine fiktive Kiinstlerfigur
handeln.!® Seine konfliktreiche Spannung bezieht das Kiinstlerdrama, dessen Gene-
se im deutschsprachigen Raum in die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts datiert, aus
der Besonderheit der Kiinstlerexistenz, ihrer »Lebens- und Schaffensproblematik,
die sich aus ihrer Abgrenzung »von den >normalen< Lebensformen der biirgerlichen
Gesellschaft herleitet«!™,

Mic Blick auf das postdramatische Theater, das sich in den 1970er-Jahren heraus-
zubilden beginnt, erscheint diese Genreexplikation nunmehr inadiquat. Angesichts

verstanden haben. Das fehlende Gattungswissen ldsst sich nicht zuletzt auch darauf zuriick-
fithren, dass der Begriff des Kiinstlerdramas selbst im literaturwissenschaftlichen Gattungs-
gedichtnis zeitweise nicht mehr prisent war — siehe hierzu mehr in Kapitel II dieser Arbeit,
S. 42.

7 Zwar wurde bereits die Notwendigkeit erkannt, nach den postdramatischen Ausformungen
des Kiinstlerdramas zu fragen, doch belisst es Uwe Japp in seiner Uberblicksdarstellung Das
deutsche Kiinstlerdrama bei einem knappen Ausblick; vgl. Jarp 2004, S.263-266. Nina Birk-
ner, die die Genreexplikation auf das Postdramatische hin auszuweiten sucht, sieht in ihrer
Dissertation Modelle des Kiinstlerdramas im 20. Jahrhundert davon ab, postdramatische Thea-
tertexte zu untersuchen; vgl. BIRKNER 2009, S. 2.

8 H.-T.LeumaNN 2015, S.13.

9 Vgl. PRIMAVEST 2004, S. 9.

10 Vgl. die Lexikoneintrige »Kiinstlerdrama« 2007 und WEIDHASE 2008.
11 WEIDHASE 2008.
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postdramatischer Theaterstiicke, die mit der konventionellen dramatischen Form
brechen, verliert die traditionelle Kiinstlerproblematik als dramatisches Movens an
Bedeutung. Es treten multiple Kunstdiskurse in den Vordergrund, die sich zuweilen
vor die psychobiografische Darstellung des Kiinstlersubjekts schieben. Letzteres er-
weist sich nicht mehr als ein stabiles, sondern prisentiert sich oftmals aufgespalten
in mehrere Figuren und/oder Stimmen. Um dieser Ausweitung der Kunstdiskurse
Rechnung zu tragen, fithre die vorliegende Studie den Terminus Kunst- und Kiinst-
lerdrama ein.

Das postdramatische Kunst- und Kiinstlerdrama Schlingensiefs thematisiert Kunst
und Kiinstler der Gegenwart, die Strategien der historischen Avantgarden aufgreifen
und weiterfithren. Unter »Kunst der Gegenwart«!? ist die bildende Kunst seit den
1960er-Jahren zu verstehen, die sich kritisch von der modernen Kunst und ihren
Kategorien absetzt und von Entgrenzungsstrategien geprigt ist. In der Gegenwarts-
kunst wird das Konzept des geschlossenen Kunstwerks suspendiert, indem mit einem
offenen und hybriden Werkbegriff die Grenzen zwischen den Kiinsten und ihren
Gattungen, ebenso wie zwischen Kunst und Nicht-Kunst destabilisiert werden.!?
Dieser offene Kunst- und Werkbegriff verindert das >Betriebssystem Kunstd4, er
dekonstruiert und aktualisiert traditionelle Kiinstlerkonzeptionen und -mythen. Er
entdeckt den Kiinstlerkdrper als Material, integriert die »Neuen Medien« Fotografie,
Film und Video, lisst die eigene Materialitdt und Prozesshaftigkeit reflexiv hervor-
treten und redefiniert die Rolle des Zuschauers. Das Performative gewinnt zuneh-
mend an Bedeutung: »Was zihlt, ist der actus¢, das heiflt nicht das >opus¢, sondern
die >performance«.!®

Die performativen Tendenzen in der Gegenwartskunst — allen voran in der Hap-
pening-Bewegung sowie in der Performance- und Aktionskunst — wirken sich auch
auf das Theater und seine Praxis aus und tragen, wie Hanna Klessinger zeigt, zur
Genese der Postdramatik bei.!® Das von Hans-Thies Lehmann im Wissenschaftsdis-
kurs etablierte Konzept des postdramatischen Theaters beschreibt ein Theater, das
auf die Verbreitung und Allgegenwart der Medien reagiert, indem es neue Darstel-
lungsmaglichkeiten erschlief$t.!” Dabei zeigen die Merkmale des Postdramatischen
unverkennbare Parallelen zur Gegenwartskunst: Auch das »Theater der Gegenwart«!8

12 URSPRUNG 2013, S.13.

13 Vgl. REBENTISCH 2013, S. 2I.

14 Unter »Betriebssystem Kunst« sind »die Strukturen, Prozesse, Regeln, Faktoren und Agenten
des gesamten Prozesses der Kunst-Werdung« zu verstehen, auch im Hinblick auf Distribu-
tions- und Vermittlungsprozesse; BONNET 2008, S.89—91.

15 WETZEL 2003, S.231.

16 Vgl. KLESSINGER 2015, S.105f.

17 H.-T.LEHMANN 2015, S. 22 ¢ passim. Lehmann sieht Ansitze des postdramatischen Theaters
bereits in den historischen Avantgarden um 1900 angelegt; vgl. ebd., S. 94—112.

18 Ebd,, S.16.
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akzentuiert seine Prozessualitit. Es kiindigt — Handlung und Figur vernachlissigend
oder auf diese ganz verzichtend — die dramatische Geschlossenheit auf, verleiht ei-
nerseits dem Schauspielerkorper eine gesteigerte Bedeutung und riickt andererseits
die Materialitit von Sprache in den Fokus. Das postdramatische Theater betont sei-
ne Selbstreferenzialitit und setzt mit einer Fiille intermedialer Beziige auf die Reiz-
tiberflutung des Zuschauers, es bringt die »Neuen Medien« auf die Bithne, bindet das
Publikum ein und verwischt »die Grenzen zwischen den Genres: Tanz und Panto-
mime, Musik- und Sprechtheater verbinden sich, Konzert und Theaterspiel werden
vereint zu szenischen Konzerten usw.«!®

Das postdramatische Theater zeichnet sich durch eine Enthierarchisierung der
Theatermittel aus, im Zuge derer mit dem Primat des Textes gebrochen wird. Lite-
raturvorlagen erhalten — wenn sie nicht gar zur Ginze abgeschafft werden?® — Mate-
rialstatus. Autoren wie Elfriede Jelinek und Rainald Goetz sind sich dessen bewusst
und iiberlassen ihre Dramentexte den »Theaterleuten«?!. Wihrend sie sich also von
der theatralen Umsetzung ihrer Arbeiten distanzieren, insofern sie eine klare Tren-
nung vornehmen zwischen ihren Texten und der »Textzertriimmerungsarbeit«*? der
Theaterregie, erarbeitet der Autor-Regisseur Schlingensief seine Texte im Rahmen
von Stiickentwicklungen, die er als kollektiven Schreib- und Arbeitsprozess gestaltet.

In Debatten zur Postdramatik ist vielfach von Entliterarisierung die Rede. Da-
von auszugehen, dass das postdramatische Theater »antiliterarischc oder rtextfernc sei,
wire jedoch verkehrt. Wenn der als »Inbegriff eines postmodernen Autors« und seit
seiner Bildbeschreibung als »postdramatische(r] Klassiker«?? geltende Heiner Miiller
ein Theater propagiert, das »die eigene Wirklichkeit von Texten«?* anerkennt, so
macht dies deutlich, dass der Text im postdramatischen Theater durchaus nicht der
Negation oder dem Verschwinden anheimfill, sondern im Gegenteil hohen Stellen-
wert besitzt. Im Unterschied jedoch zum biirgerlichen Literaturtheater, das Text als
ein fertiges, vollwertiges Ganzes wahrnimmt, das es auf der Bithne zu inszenieren
gilt, liegt dem postdramatischen Theater — als einem anderen »Theater des Textes«?® —
ein dynamischer und erweiterter Textbegriff zugrunde: Es wird von der Offenheit,
Unabgeschlossenheit und Vieldeutigkeit von Text ausgegangen, »der Prozess seines
Werdens« riickt in den Vordergrund.?® Auf diese Dynamisierung und Entgrenzung
des Textverstindnisses ldsst sich meine Untersuchung ein.

19 Ebd, S.36.

20 In diesem Sinne spricht Gerda Poschmann vom »postdramatischen Theater ohne Text« —
gemeint sind Theaterformen im »Grenzbereich zwischen Theater und bildender Kunsts, die
ohne priexistenten Text auskommen; POSCHMANN 1997, S. 20f.

21 GoEeTz 2001, S.116.

22 GOETZ 1999, S.744.

23 KLESSINGER 2015, S.29f.

24 Heiner Miiller im Programmbuch zu Robert Wilsons the CIVIL warS (Urauffithrung am
19. Januar 1984, Schauspiel Koln), zit. nach PrISTER 1995, S. 458.

25 BIRKENHAUER 2008, S.250.

26 H.-T.LEHMANN 2004, S.26.
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In den folgenden Einzelanalysen wird daher auch der Versuch unternommen, die
im Kollektiv erarbeiteten Inszenierungen Schlingensiefs — so weit dies moglich ist —
nachzuvollzichen (vgl. Kapitel III. 2 und IV. 2). Hierfiir wertet meine Studie Proben-
material aus dem Berliner Volksbiithnenarchiv aus, das von der Forschung bislang
nicht beriicksichtigt wurde.?” Ferner vermag ich auf Einsichten zuriickzugreifen, die
aus meinen Gesprichen mit Carl Hegemann, dem Hauptdramaturgen Schlingen-
siefs, resultieren.?®

Dass Schlingensiefs Arbeitsweise von textueller Entgrenzung geprigt ist, schligt
sich ebenfalls auf seine paratextuelle Praxis nieder. Paratexte, die er seinen Theater-
inszenierungen etwa in Form von Interviews, Buchpublikationen, Begleitveranstal-
tungen und im Internet einsehbarem Zusatzmaterial voran- und nachstellt, erweitern
den theatralen Text seiner Auffithrungen und sind in deren Analyse miteinzubezie-
hen.?? Unter theatralem Text verstehe ich Text, der sich aus dem Probenmaterial,
den unverdffentlichten Regiebiichern und den abgefilmten Auffithrungen zusam-
mensetzt, deren von mir angefertigte Transkripte sowohl sprachliche als auch aufler-
sprachliche Zeichen umfassen.

Mit Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen und Eine Kirche der Angst vor dem Frem-
den in mir fokussiert die vorliegende Studie zwei bedeutende Theaterproduktionen
Schlingensiefs, die wesentlich auf Kunst und Kiinstler Bezug nehmen. Das Thea-
terstiick Arta Atta, das im Januar 2003 Premiere hatte, war die erfolgreichste an der
Volksbiihne realisierte Inszenierung des Kiinstlers. Sie blieb bis Anfang 2006 und
damit von all seinen Theaterarbeiten am lingsten auf dem Spielplan. Das Stiick, das
auf den 11. September 2001 reagiert, thematisiert den Zusammenhang von Kunst,
Terror und Verbrechen.

In Kirche der Angst steht der Konnex von Kunst, Krankheit und Tod im Mit-
telpunke. Die Arbeit, die im Rahmen der Ruhrtriennale 2008 in Duisburg urauf-
gefithrt wurde, entstand nach Schlingensiefs Krebsoperation und gehért zur Serie
seiner letzten autothanatografischen Theaterproduktionen. Die Inszenierung erhielt
2009 eine Einladung zum Berliner Theatertreffen. Thre Bithneninstallation wurde
2011 auf der s54.Biennale di Venezia im Hauptraum des deutschen Pavillons aufge-
baut, fiir den Christoph Schlingensief posthum mit dem Goldenen Léwen fiir den
besten nationalen Beitrag ausgezeichnet wurde.

27 Das Archiv der Berliner Volksbiithne gelangte zum Jahresende 2017 in den Archivbestand der
Akademie der Kiinste. Es ist seit Herbst 2021 vollstindig erfasst und verzeichnet.

28 Die in der Zeit des Corona-Lockdowns iiber Videochat gefiihrten Gespriche mit Prof. Dr.
Carl Hegemann fanden am 22. und 29. Januar sowie am 7., 16., 22. und 23. Februar 2021 statt.

29 Damit ist Klessinger zuzustimmen, die fiir postdramatische Stiicke eine »Konjunktur von
Paratexten« konstatiert; KLESSINGER 2015, S.79. Diese Konjunktur schligt sich jedoch nicht
allein peritextuell nieder — Klessinger geht beispielsweise auf die »Vielzahl von Zwischenti-
teln« in Heiner Miillers Texten ein —, sondern ebenso in epitextuellen Elementen, wie ich am
Beispiel von Schlingensiefs Arbeiten zeigen werde.
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»Das einstige renfant terriblec ist lingst auf dem Weg zum Klassiker«, erkliren die
Herausgeber des vom Metzler-Verlag angekiindigten Schlingensief-Handbuchs, das
dem Kanonisierungsprozess des Kiinstlers seinerseits zuarbeiten wird.3® Schlingen-
sief habe mit seinem grenziiberschreitenden, multimedial organisierten Schaffen den
Kulturbetrieb, von den 1990er-Jahren an, auf einzigartige Weise geprige.®!

Zunichst als Filmemacher titig, trat Schlingensief 1993 an der Berliner Volksbiih-
ne erstmals als Theaterregisseur in Erscheinung. Mit einem Ensemble, das sowohl aus
prominenten Schauspielern als auch aus behinderten Laiendarstellern bestand, sollte
et die groflen deutschsprachigen Theaterbiihnen bespielen. Subversive Fernsehforma-
te und aufsehenerregende Aktionen im 6ffentlichen Raum verschafften ihm breite
mediale Resonanz. Als Opernregisseur machte er sich bei den Bayreuther Festspielen
mit der Inszenierung des Parsifal (2004—2007) einen Namen. Auch im internatio-
nalen Kunstbetrieb war der »Gesamtkiinstler«3? prisent, wie bereits seine Einladung
zur documenta X im Jahr 1997 bezeugt.??

Nach Schlingensiefs Tod setzte eine intensive wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit seinem (Euvre ein, die bis heute ungebrochen ist. Seither sind allein sechs
Sammelbinde erschienen, die unterschiedliche Facetten des Schlingensief’schen
Werks beleuchten.?4 Bei der jiingsten Publikation handelt es sich um den 2022 veréf-
fentlichten Tagungsband Arbeir am Bild. Christoph Schlingensief und die Tradition,
herausgegeben von Peter Scheinpflug und Thomas Wortmann.?> Zur Kanonisierung
Schlingensiefs trigt ebenso die von Frieder Schlaich betriebene Filmgalerie 451 bei:
Mit dem im Aufbau befindlichen Online-Filmarchiv und der schlingensief edition,
die das filmische Werk, die Fernsehshows sowie die abgefilmten Aktionen und Thea-
terarbeiten des Kiinstlers auf DVD und als Video on demand zuginglich macht,
erhilt die wissenschaftliche Beschiftigung mit Schlingensief weiteren Antrieb.3¢

30 Online-Ankiindigung zum Schlingensief-Handbuch: Leben — Werk — Wirkung, URL: https://
link.springer.com/book/9783476058492 (Zugriff: 1.8.2023). Die Publikation soll im Friihjahr
2024 erscheinen. Als Herausgeber firmieren Teresa Kovacs, Peter Scheinpflug und Thomas
Wortmann.

31  Vgl. ebd.

32 Janke/Kovacs 2011.

33  Zu Schlingensiefs Performance im Hybrid WorkSpace der documenta X siche BieseNBACH
2013, S.22f.

34  Siehe FORREST/SCHEER 2010, JANKE/KoOvacs 2011, F. LEHMANN/SIEGERT/VIERKE 2017,
Knxarp/LinpHOLM/PoGODA 2019, HOvING/HOLWECK/ WORTMANN 2020 und SCHEIN-
PFLUG/ WORTMANN 2022. Zu erwihnen sind ferner zwei fiir die Schlingensief-Forschung
einschligige Ausstellungskataloge: GAENSHEIMER 2011 und KW INSTITUTE FOR CONTEM-
PORARY ART et al. 2013.

35 ScHEINPFLUG/ WORTMANN 2022. Die Tagung, deren Beitrige dieser Band versammelt, fand
vom 17. bis 19. Mai 2018 als Kooperationsveranstaltung der Universititen Koln und Mann-
heim statt.

36 Filmgalerie 451: Christoph Schlingensief Filmarchiv; URL: https://www.filmgalerie4s1.de/
de/archive/christoph-schlingensief (Zugriff: 1.8.2023). Zum Film- und Videoarchiv siche
auch ScHrAICH 2019.
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Erstaunlich ist, dass Asta Atta in der Schlingensief-Forschung erst in jiingster Zeit
grofSere Beachtung findet — hier kann meine Untersuchung einen grundlegenden Bei-
trag zur weiteren interpretatorischen Erschliefung des Stiicks leisten.?” Die wesent-
lich breiter aufgestellte Forschungslage zur Krankheitstrilogie des Kiinstlers ldsst ein
ausgeprigtes Interesse erkennen, Schlingensiefs 6ffentliches Thematisieren und Insze-
nieren seiner tddlichen Krebserkrankung zu untersuchen. Meine Auseinandersetzung
mit Kirche der Angst kann vornehmlich an vier theater- bzw. literaturwissenschaftli-
chen Dissertationen anschlieffen: Johanna Zorn untersucht die Krankheitstrilogie vor
der Folie ihrer »autobiotheatralen Inszenierungsstrategie«, wihrend sich Sarah Ralfs
dem programmatischen Avantgardebezug von Schlingensiefs Spitwerk widmet; Lore
Knapp nihert sich den Stiicken iiber ihre kunstreligiose Asthetik an, Jasmin Degeling
beschiftigt sich mit deren »dsthetischer Therapeutik«.38

Um seiner intermedialen Asthetik Rechnung zu tragen, verlangt die sich mit Schlin-
gensief auseinandersetzende Forschung einen interdisziplindren Ansatz. Auch die
vorliegende Untersuchung kombiniert — an der Schnittstelle von Literatur-, Kunst-
und Theaterwissenschaft — verschiedene Zuginge und antwortet damit den Entgren-
zungsphinomenen, die dem Schlingensief’schen Kunst- und Kiinstlerdrama inhirent
sind. Die Einzelanalysen, die den Hauptteil meiner Studie bilden, beriicksichtigen
die von Gerda Poschmann und Hans-Thies Lehmann eruierten postdramatischen
Theaterzeichen und Merkmale.?® Um die in Schlingensiefs Theaterstiicke verwobe-
nen intermedialen Referenzen und die in ihnen verhandelten Kunst- und Kiinstler-
diskurse zu untersuchen, gilt es, einen kunse- und kulturwissenschaftlichen Zugang
zu wihlen.

Das Charakteristikum der auktorialen Selbstreferenzialitit, das dem traditionel-
len Kiinstlerdrama zugeschrieben wird,*® findet sich — so lautet eine These der vor-
liegenden Studie — in Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama auf radikale Weise
potenziert. Wer sich mit seinen Stiickentwicklungen auseinandersetzt, stellt fest, dass
Schlingensief darin autobiografisches Material verarbeitet, zumal er hochgradig auto-
referenziell die eigene Person(a) ebenso wie seine Familien- und Krankengeschichte
auf die Theaterbiihne bringt. Johanna Zorn hat fiir die Beschiftigung mit den spiten
Biihnenarbeiten Schlingensiefs den Begriff der Autobiotheatralitiit geprigt, an den hier
gewinnbringend angekniipft werden kann. Unter Autobiotheatralitit versteht Zorn
den theatral-medialen Transfer autobiografischer Schreibweisen und Topoi auf die
Biihne, wodurch Redefiguren wie die der Beichte, des Bekenntnisses, der Bekehrung
und der Verteidigungsrede szenisch realisiert werden.#! Da Schlingensiefs Selbstre-
ferenzen nicht immer auf ihren Wahrheitsgehale hin tberprift werden kénnen,

37  Analysen zu Atta Atta liegen bislang vorwiegend in Aufsatzform vor. Siehe SCHEFFLER 2005,
BEUKER 2010, A. T. SCHEER 2018, S.170-177, RALFS 2019, bes. S.39—58 und H6vING 2022.

38 Siehe Knapp 2015, ZORN 2017, RALFs 2019 und DEGELING 2021.

39 Vgl. PoscumMaNN 1997 und H.-T. LEHMANN 2015.

40 Hierzu mehr in Kapitel II, S. 42.

41  ZornN 2017, S. 25f.
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ist seinen Theaterproduktionen ein autofiktionales Programm eingeschrieben: Leben
und Kunst, Fakt und Fiktion gehen ineinander iiber.

Der theatralen Ich-Darstellung stellt der Autor-Regisseur zahlreiche Selbstaussa-
gen in Interviews, offentlichen Auftritten und publizierten Ego-Dokumenten zur
Seite — sie bilden den (performativen) Paratext zu seinen autobiotheatralen Bithnen-
stiicken. Meine vorliegende Untersuchung schépft aus diesem materialreichen Fun-
dus aukrorialer Selbstkommentare und -deutungen, von der Primisse ausgehend,
dass die kiinstlerische Selbstinszenierung Schlingensiefs fernab der Biihne seine
Kunst- und Kiinstlerdramen mit konstituiert.#?> Im Falle von Schlingensief, dem das
Prinzip »Kunst = Leben« sowohl als modus operandi wie als modus vivendi gilt, ist
eine klar konturierte auflertextuelle bzw. au8ercheatrale Autorfigur nicht mehr ohne
Weiteres auszumachen. Wenn sich die vorliegende Untersuchung daher auf seine
Selbstaussagen einlisst, tut sie das nicht, um dem Kiinstler die Deutungshoheit tiber
sein Werk einzuriumen.*? Vielmehr will sie den Versuch unternehmen, das Phino-
men des postdramatischen Kunst- und Kiinstlerdramas Schlingensiefs aus sich selbst
heraus zu begreifen.

Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama erschlief§t Spielrdume, die tiber das theatron
hinausgehen und sich im Rahmen einer Over-All-Dramaturgy entfalten. Dieser von
Max Schumacher vorgeschlagene Terminus bezieht neben der Theaterinszenierung
die ihr vorausgehende Pre-Performance und die ihr nachgestellte Post-Performance
ein.#* Thre Funktion besteht darin, durch diverse Kommunikationsmittel Aufmerk-
samkeit zu generieren, Zuschauererwartungen zu modellieren sowie Vermittlungs-
und Interpretationsarbeit zu leisten. Hierbei zeichnet Schlingensief aus, dass er Pre-
und Post-Performance als einen kiinstlerischen Prozess gestaltet.

Es bietet sich an — freilich einen weiten Textbegriff vorausgesetzt —, das Konzept
der Over-All-Performance und der sie organisierenden Over-All-Dramaturgy mit der
von Gérard Genette geprigten Paratexttheorie zu verkniipfen. Als Beiwerk rahmt der
Paratext den reigentlichen Text: Er hat eine kommentierende Schwellenfunktion, in-

42 Zur Kiinstlerinszenierung siche den einschligigen Sammelband LAFERL/ TIPPNER 2014, ins-
besondere den von den Herausgebern verfassten Beitrag Zwischen Authentizitit und Insze-
nierung: Kiinstlerische Selbstdarstellung im 20. und 21. Jahrhundert; ebd., S.15-36. Mit den
Inszenierungspraktiken des Schriftstellers in Relation zu seinem Werk setzen sich, an das
Konzept der biografischen Legende von Boris Tomasevskij anschliefend, gewinnbringend
die Fallstudien des Sammelbands Dichterdarsteller auseinander; LEucHT/ WIELAND 2016.

43 Vgl. hierzu auch SCHEINPFLUG/ WORTMANN 20223, S.12f.

44 Schumachers Aufsatz fokussiert auf die Aufgaben und Maglichkeiten der Pre-Performance;
die Post-Performance bleibt weitgehend ausgeklammert. Die Kommunikationsprozesse rund
um ein Theaterstiick lassen sich, wie Schumacher jedoch selbst zu bedenken gibt, niche strikt
in ein Davor und Danach einordnen. »Ein >reines Vor« kdénne es allein »vor einer Welturauf-
fithrungspremiere einer Performance von véllig unbekannten Kiinstlern« geben; ScHuma-
CHER 2008, S.74f.
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sofern er dem Rezipienten Interpretationsvorgaben oder -angebote unterbreitet und
dadurch lektiiresteuernd wirkt. Bekanntlich unterscheidet Genette zwischen peri-
und epitextuellen Elementen. Peritexte befinden sich werkintern in unmittelbarer
Nihe zum Text, wohingegen Epitexte als werkexterne Komponenten in seinem dufe-
ren Umfeld, »in respektvollerer (oder vorsichtigerer) Entfernung«#>, angesiedelt sind.

Pre-Performance und Post-Performance Schlingensiefs sedimentieren sich — so
cine weitere These der vorliegenden Studie — in Erzeugnissen, die seine Theaterinsze-
nierungen und ihre Auffithrungen paratextuell flankieren. Dabei lassen sich etwa
Programmzettel, Programmbhefte und zur Theaterpremiere erscheinende Begleitpu-
blikationen als Peritexte verstehen, wihrend beispielsweise Pressemitteilungen, von
Schlingensief gegebene Interviews, seine Blogeintrige und sein 2009 verdffentlichtes
Tagebuch als Epitexte fungieren. Da sie zu den in den Biihnenstiicken verhandelten
Kunst- und Kiinstlerdiskursen wesentlich beitragen, ist in der vorliegenden Studie
entsprechend vom kunst- und kiinstlerdramatischen Paratext die Rede.

Allerdings ist zu beachten, dass die genannten paratextuellen Elemente, wenn sie
denn unmittelbar in den theatralen Text der Auffithrung Aufnahme finden, zugleich
Primir- und Sekundirstatus innehaben kénnen. So sind Beitrige des Aszaistischen
Kongresses, der dem Theaterstiick Atta Atta vorausgeht, nicht nur im Begleitbuch
der Inszenierung verdffentlicht, sie werden in Ausziigen ebenso in die Figurenrede
der Schauspieler integriert. In Bezug auf die Websites, die Schlingensief fiir seine
Theaterproduktionen erstellen ldsst, ist zudem zu konstatieren, dass sie nicht rein epi-
textuelles Beiwerk sind. Besonders der Webauftritt www. kirche-der-angst.de in sei-
ner urspriinglichen Form macht deutlich, dass er — die Inszenierung in ein digitales
Format transponierend — den Status eines Primirwerks behauptet, das zwar grund-
legend auf die Duisburger Theaterproduktion bezogen ist, jedoch auch unabhingig

von ihr rezipiert werden kann.4¢

Theater ist, da es diverse Zeichensysteme, Medien und Materialien kombiniert, per
se multimedial. Um ein theatrales Ereignis entstehen zu lassen, bedarf es — so hile
bereits Aristoteles in seiner Poetik fest — der léxis (sprachlichen Gestaltung), der melo-
poiia (musikalischen Komposition) und der dpsis (visuellen Darbietung).#” In seiner

45 GENETTE 1989, S.12.

46  Es ist digitaler Obsoleszenz geschuldet, dass www.kirche-der-angst.de nur noch einge-
schrinkt einsehbar ist. Die urspriinglich interaktive Website, mit Video- und Audiodateien
ausgestattet, setzt das Multimedia-Plug-in Flash Player voraus, dessen technische Unter-
stiitzung die Firma Adobe seit dem 31. Dezember 2020 eingestellt hat — fortan wird die Aus-
fithrung Flash-basierter Inhalte in Flash Player blockiert. Aus diesem Grund ist die Kirche
der Angst gewidmete Webprisenz nur mehr eine digitale Ruine. Zum urspriinglichen Web-
auftritt siche Kapitel IV, S.241-243. An dieser Stelle sei die Feststellung erlaubt, dass die
Rechtsnachfolger Schlingensiefs wenig um die Pflege des digitalen Erbes des Kiinstlers be-
miiht scheinen. Aufgrund von nicht konservierten und mithin verloren gegangenen digitalen
Materials hat die Schlingensief-Forschung bereits herbe Verluste hinzunehmen.

47  Vgl. ARISTOTELES 2008, Kapitel 6, S.9-11, hier S. 11.

9



Hamburgischen Dramaturgie erklirt Gotthold Ephraim Lessing die Kunst des
Schauspielers zur »transitorischen Malerei«, mithin weist er dem Theater eine Stel-
lung zwischen Poesie und den bildenden Kiinsten zu.#® Im frithen 19. Jahrhundert
wird das Nachdenken dariiber, wie auf der Theaterbiihne ein gelungenes Zusammen-
und Wechselspiel unterschiedlicher Kiinste zu erreichen sei, zunechmend virulent —
dazu mehr im folgenden Kapitel (Kapitel II). Es wird zu zeigen sein, dass gerade das
Kunst- und Kiinstlerdrama den Aspeke der konstitutiven Multi- und Intermedialitdt
des Theaters akzentuiert, indem es seine Fihigkeit betont, verschiedene Kunstformen
bzw. Medien in sich aufzunehmen.

Obschon Multi- und Intermedialitit dem Theater immer schon inhirent sind,
werden sie bei der Betrachtung von Theaterformen des 20.Jahrhunderts, die sich
neue technische und elektronische Medien inkorporieren, zu einer zentralen Analy-
sekategorie. Besonders fiir das postdramatische Theater gilt die Integration »Neuer
Mediencals kennzeichnend.*® Eine postdramatische Medienisthetik prigt die Arbeit
Schlingensiefs, der in seinen Biihnenstiicken exzessiv mit auffiihrungsbegleitenden
Film- und Videoprojektionen operiert. Im Zuge einer produktiven Kollision der Me-
dien, die Schlingensief oftmals in iiberfordernder Simultaneitit und Uberlagerung
einsetzt, werden die Theaterzuschauer in ihren Sehkonventionen herausgefordert und
Rezeptionsmodi fragmentierter Wahrnehmung ausgesetzt.

Da in der Forschung bis heute tiber die Termini Intermedialitit und Multimediali-
tit ob ihres entgrenzten Bedeutungsspektrums keine definitorische Einigkeit besteht
und sie bisweilen synonym verwendet werden, gilt es, sie fiir die folgende Analyse zu
prizisieren. Unter Multimedialitdt will ich das Nebeneinander verschiedener Medien
verstehen, wihrend ich mit dem Terminus Intermedialitit das zwischen ihnen beste-
hende Wechselverhiltnis fokussiere. Mit Jiirgen E. Miiller erkenne ich die Qualitit
des Intermedialen darin, dass die Wechselwirkung medialer Konstellationen einen
dsthetischen Mehrwert zeitigt: »Ein mediales Produkt wird dann inter-medial, wenn
es das multi-mediale Nebeneinander medialer Zitate und Elemente in ein konzepti-
onelles Miteinander iiberfiihrt, dessen (dsthetische) Brechungen und Verwerfungen
neue Dimensionen des Erlebens und Erfahrens erdffnen.«®® Um schliefllich die in
Schlingensiefs Theaterstiicke eingelassenen Bezugnahmen auf bildende Kunst, Film,
Musik und Literatur zu analysieren, ist der Begriff der Intermedialitdt enger zu fassen.
In Anlehnung an Irina O. Rajewskys Studie zur Intermedialititsforschung subsumie-
re ich unter intermedialen Referenzen solche Beziige, die innerhalb von Schlingen-
siefs Theaterstiicken auf andere Kunstformen bzw. Medien verweisen — dabei konnen
sowohl konkrete Objekte als auch ganze Zeichensysteme referenziert werden.’! Die
Kunst- und Kiinstlerdramen Schlingensiefs umfassen, so wird in der folgenden Ana-
lyse deutlich, ein auf8erordentlich breites Spektrum intermedialer Phinomene.

48 LESSING 1769, S.38.

49  Vgl. H.-T. LEHMANN 2015, bes. S. 416ff.

50 J.E.MULLER 2009, S.31f., Hervorhebung im Original.
51  Vgl. RaAJEWSsKY 2002, S.16f.
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Meinen Einzelinterpretationen der Schlingensief’schen Theaterproduktionen geht
eine literaturhistorische Kontextualisierung des Kunst- und Kiinstlerdramas voraus.
Dabei ist es mein Anliegen, die vernachlissigte Begriffsgeschichte des Kiinstlerdra-
mas aufzuarbeiten. Auch nehme ich mit Correggio von Adam Ochlenschliger und
Van Dycks Landleben von Friedrich Kind zwei erfolgreiche Kiinstlerdramen des frii-
hen 19. Jahrhunderts in den Blick, die wesentlich zur Etablierung und Popularisie-
rung des Genres beigetragen haben. An der Diskussion und den Reflexionen, die die
Theaterstiicke Oehlenschligers und Kinds begleiten, kristallisiert sich exemplarisch
die frithe Genretheorie des Kiinstlerdramas. Was dem Kiinstlerdrama von Kritikern
als »recht innerlich undramatisch« vorgeworfen wird, lisst sich als postdramatisches
Potenzial lesen: Narrative, episierende Tendenzen und die Betonung seiner multi-
und intermedialen Strukturen pridestinieren das Kiinstlerdrama fiir die Postdra-
matik. Als Forschungsgegenstand wird das Kiinstlerdrama — dies zeigt ein Abriss
der Forschung — in letzter Zeit wiederentdeckt, obschon die Untersuchung des post-
dramatischen Kunst- und Kiinstlerdramas bislang ein Desiderat bildet. Eine kurze
Darstellung zweier zentraler Kunst- und Kiinstlerdiskurse, die das traditionelle Bild
vom Kiinstler prigen und spiter auch bei Christoph Schlingensief eine Rolle spielen
— das Kiinstlergenie und der Kiinstler als Melancholiker —, beschliefft das Kapitel.
Damit ist das Feld bereitet fiir die sich anschlieffende Beschiftigung mit Schlingen-
siefs Stiickentwicklungen und meine intensiven auffithrungsbezogenen Textanalysen
(Kapitel IIT und IV), die den Kern der vorliegenden Studie bilden und in ein Fazit des
postdramatischen Kunst- und Kiinstlerdramas Schlingensiefs (Kapitel V) miinden.
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IT
EINE ARCHAOLOGIE
DES KUNST- UND KUNSTLERDRAMAS

1 Begriffsgeschichte

Die Begriffsgeschichte des Kiinstlerdramas setzt im ersten Drittel des 19. Jahrhun-
derts ein: In den 1820er-Jahren taucht die Genrebezeichnung erstmals auf Titel-
blictern von Dramenverdffentlichungen auf. Bei dem ersten Schauspiel, das im Un-
tertitel als Kiinstlerdrama gekennzeichnet ist, handelt es sich um den dem Maler
Quentin Massys gewidmeten Zweiakter Der Schmied von Antwerpen, verfasst von
dem in Mainz titigen Asthetikprofessor Georg Christian Braun, gedruckt bei Cam-
pe im Jahr 1824.! Zur gleichen Zeit nimmt auch die Literaturkritik den Genrebegriff
auf: In der Wiener Kulturzeitschrift Der Sammler erscheint im Juli 1824 eine Kritik
zu Ludwig Halirschs Petrarca — in der Besprechung wird das Schauspiel der »Classe
der Kiinstlerdramen« zugeordnet.? Fortan vermag sich der Begriff im literarischen
Feld zu etablieren. Unter den Kiinstlerdramen stellen Dichter- und Malerdramen das
Gros, dariiber hinaus entstehen Dramen mit Komponisten, Musikern, Bildhauern,
Architekten und Schauspielern als Protagonisten.

Es ist anzunehmen, dass der Begriff des Kiinstlerdramas als Pendant zu dem we-
sentlich frither verwendeten Begriff des Kiinstlerromans gebildet wurde.? Letzterer
bezeichnet, so nachzulesen im Grimm’schen Werterbuch (1873), einen »[R]loman, der
in [K]iinstlerkreisen spielt«.* Geprigt hat den Terminus nicht — wie in der Forschung
zum Kiinstlerroman bislang angenommen — Friedrich Schlegel® Vielmehr ist die
fritheste schriftliche Begriffsverwendung Friedrich von Matthisson zuzuschreiben:
Im September 1786 berichtet Matthisson dem Magdeburger Hofrat Friedrich von
Képken iiber seine Reise nach Diisseldorf und seine dortige Zusammenkunft mit
Wilhelm Heinse — dieses Schreiben wird spiter in den gesammelten Briefen (1795)
Matthissons verdffentlicht: »Bei dem Geheimen Rath Jakobi wurde mir, in Heinses
Gesellschaft, ein sehr angenchmer Abend. [...] Von Heinse wird jetzt ein Kiinstler-
roman gedruckt, wovon die Proben, welche vor einiger Zeit im Deutschen Museum

G. C.Braun 1824. Vgl. auch die Dramenrezension in »Maler-Schauspiele« 1825.

»Notitzen. Dramatische Literatur« 1824, S. 332.

Vgl. auch MuNDT 1990, S.27.

»Kiinstlerroman« (Art.), in: Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm,
digitalisierte Fassung im Wérterbuchnetz des Trier Center for Digital Humanities, Version
or/23, URL: https://www.woerterbuchnetz.de/DWB/kiinstlerroman (Zugriff: 1.8.2023).

5 Vgl. zuletzt STOTTMEISTER 2021, S.291.
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erschienen, zu grossen Erwartungen berechtigen.«® Damit ist Heinses Ardinghello
und die gliickseligen Inseln. Eine italienische Geschichte aus dem sechzehnten Jahr-
hundert (1787) als erster Kiinstlerroman ausgewiesen. Als solcher wird er bis heute
in literaturgeschichtlichen Uberblicksdarstellungen und Lexika angefithrt” Den
Begriff des Kiinstlerromans greift Friedrich Schlegel 1797 in einem Brief an seinen
Bruder August Wilhelm auf, dabei auf das von Ludwig Tieck und Johann Heinrich
Wackenroder konzipierte Romanprojekt Franz Sternbalds Wanderungen Bezug neh-
mend.® Als Folgeband ihres anonym verdffentlichten Romans Herzensergieffungen
eines kunstlicbenden Klosterbruders (1796) geplant, gelangen Sternbalds Wanderungen
—nach dem Tod Wackenroders — als Altdeutsche Geschichte, herausgegeben von Ludwig
Tieck 1798 in Druck. In seinem 1800 publizierten Gesprich iiber die Poesie gebraucht
Friedrich Schlegel den Begriff des Kiinstlerromans erneut, diesmal bedenkt er damit
Johann Wolfgang von Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre (1795).° Diese frithen Zu-
schreibungen zeichnen die genealogische Entwicklungsgeschichte des frithen Kiinst-
lerromans nach: An Heinses Ardinghello kniipfen Goethe, Wackenroder und Tieck
an. »Heinse war der Erste, der den Versuch machte, seine Gefiithle und Einsichten
tiber die Kunst in einer Erzihlung vorzutrageng, erklirt denn auch Tieck.!®
Wihrend Ardinghello als erster Kiinstlerroman firmiert, gilt das von Goethe
zwischen 1780 und 1789 verfasste Schauspiel Torquato Tasso als erstes prominentes
Kiinstlerdrama deutscher Sprache. Das 1790 publizierte Werk verhandelt, wie Ca-
roline Herder festhilt, »die Disproportion des Talents mit dem Leben«!!. Diese in
der Forschung hiufig als Kiinstlerproblematik bezeichnete konflikttrichtige »Zwei-
heit von Kunst und Leben, Kiinstlertum und Menschentum«!? ist lange inhaltliches
Grundkriterium des Genres. Mit der Kiinstlerproblematik hat sich Goethe jedoch
schon vor Torquato Tasso literarisch auseinandergesetzt. Besieht man sich sein Dra-

6 Friedrich von Matthisson an Friedrich von Képken, 6. September 1786, zit. nach MATTHIS-
SON 1795, S.56. Mit den genannten Proben bezieht sich Matthisson auf die 1785/86 in der
Zeitschrift Deutsches Museum abgedruckten Ardinghello-Ausziige »Kiinstlerbacchanal,
»Uber Raphael« und »Uber Antiken vom ersten Range«, dem Zeitschriftenleser als »Frag-
mente einer Italidnischen Handschrift aus dem sechszehnten Jahrhundert« vorgestellt. Die
Fragmente erschienen, ebenso wie spiter Heinses Roman, anonym.

7 Vgl. etwa »Kiinstlerroman« 2007, S. 451 und WEIDHASE 2008a, S. 457.

8  Friedrich Schlegel an August Wilhelm Schlegel, 18. Dezember 1797, zit. nach ANGER 2012,
S.503. Vgl. hierzu auch STOTTMEISTER 2021, S. 291.

9  ScHLEGEL 1800, S.179. Schlegel begreift Wilhelm Meisters Lebhrjahre sowohl als Kiinstler-
roman als auch als Bildungsroman, wobei fiir ihn die Idee des Kiinstlerromans hinter der
vermittelten »Bildungslehre der Lebenskunst« zuriickeritt. Wenige Jahre spiter sollte sich
Schlegel von der Gattungsbezeichnung Kiinstlerdrama wieder distanzieren: In den Heidel-
bergischen Jahrbiichern von 1808 spricht er dem Kiinstlerdrama als einem »falsche[n] Gat-
tungsbegriff« das Existenzrecht ab; vgl. SCHLEGEL 1808, S.173f.

10  Tieck 1852, S.276f.

11  Caroline Herder an Johann Gottfried Herder, 10. Mirz 1789, zit. nach »Goethe und seine
Zeitgenossen iiber sTorquato Tasso«, in: GOETHE 1981, S. 496—504, hier S. soo.

12 MARCUSE 1981, S.18.
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molett Kiinstlers Erdewallen (1773/74)'3, ist festzustellen, dass darin bereits wesentli-
che Motive enthalten sind, die bis heute das Vorstellungsbild vom Kiinstler prigen:
»die frithe Begabung, die widrige Umwelt, das Leben auflerhalb biirgerlicher Konven-
tion, Armut, Unverstandenheit, die Diskrepanz zwischen Berufung und Brotberuf,
der frithe tragische Tod und nicht zuletzt auch der erst nach dem Tod einsetzende
Ruhm.«** A4 posteriori wird die Genese des deutschen Kiinstlerdramas gemeinhin an
Goethe festgemacht. Uwe Japp hingegen identifiziert die 1757 erschienene Dichter-
komédie Die Poeten nach der Mode, verfasst von Christian Felix WeifSe, als frithestes
Beispiel des Genres.!> Als erstes europiisches Kiinstlerdrama lisst sich die von dem
franzosischen Dramatiker Edmé Boursault 1663 verfasste Komodie Le portrait du
peintre ausmachen, in der — im Zuge der »Querelle de ’école des femmes« — Moliere
ridikiilisiert wird. Klaus Ley erkennt in Boursaults Schauspiel den »Anfang des Dich-
terdramas als eigenstindiges Genre {iberhaupt«.!® An Boursault, so zeigt Ley ferner,
schliefit der Venezianer Carlo Goldoni mit seinen Dichterkomédien 17 Moliére (1751),
Terenzio (1754) und Torquato Tasso (1755) an. Auf letzteres Stiick kann wiederum
Goethe als Pritext fiir sein gleichnamiges Schauspiel zuriickgreifen.!”

Wesentliche Bedingung fiir die Entstehung des Kiinstlerdramas ist ein verindertes
(Selbst-)Verstindnis des Kiinstlers. Wihrend im Mittelalter zwischen Kiinstler und
Handwerker noch nicht unterschieden wird und das Paradigma der imizatio gilt, setzt
in der Renaissance »der Individualkult des kreativ talentierten Genies«'® ein: Das
Paradigma der Nachahmung wird durch das Paradigma der Originalitit ersetzt, der
Kiinstler wird — im Rahmen einer Intellektualisierung der bildenden Kiinste — zum
geistig wirkenden Kiinstlerphilosophen nobilitiert, der aus sich selbst heraus schépft
und den als alter deus eine gottgleiche Schaffenskraft auszeichnet. Im 18. Jahrhun-
dert wird die Verherrlichung des Kiinstlers noch gesteigert und kulminiert in der
Epoche des Sturm und Drang in die Vorstellung des autonomen Originalgenies.'?
Dabei wird das kiinstlerische Talent nicht mehr als gottlicher, von den Musen ver-
mittelter Einfluss aufgefasst, sondern als individuelle Naturgabe verstanden, die dem
Kiinstler eine privilegierte Wahrnehmung und Aneignung von Welt erméglicht.?°
Vor dem Hintergrund dieser Heroisierung riicke die Figur des Kiinstlers zunehmend
ins Blickfeld der Schriftsteller — und findet ihren Weg auch ins Drama.

In der Romantik erfreuen sich Kiinstlerdramen besonderer Beliebtheit, Kritiker
sprechen von einer »grassierende[n] Manie, Kiinstlerdramen zu producieren«?!. Wolf-

13  GOETHE 1789.

14 KRIEGER 2007, S.9.

15 Japrp 2004, S.12 u. 20fF.

16 LEY 2009, S.29.

17 Ebd., passim.

18 WETZEL 2000/2010, S. 480.
19 Vgl. WETZEL 2020, S.155.
20 Vgl Jarp 2004, S.3 u. 12f.
21  »Prager Theater« 1852, 0. S.
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gang Menzel konstatiert in seinem 1836 erschienenen Ubersichtswerk Die deutsche
Literatur, dass sich die Autoren seiner Zeit mit Vorliebe dem Maler zuwenden —
deshalb gebe es »Malerschauspiele, Malerromane, Malernovellen dutzendweise«.??
Fiir die damalige Konjunktur des Malerschauspiels — und fiir die Etablierung des
Genres Kiinstlerdrama — zeichnen besonders zwei aus dem literaturwissenschaftli-
chen Kollektivgedichtnis weitgehend verschwundene Theaterstiicke verantwortlich:
Correggio (1815), eine Tragddie aus der Feder Adam Gottlob Ochlenschligers, und
das von Friedrich Kind verfasste Schauspiel Van Dycks Landleben (1816). Anhand
dieser Stiicke — beiden ist ein grofler Publikumserfolg beschieden — soll im Folgenden
ein Blick auf die frithe Diskussion und Theoretisierung des Genres Kiinstlerdrama
geworfen werden.

2 Zur frithen Genretheorie
2.1 »Unméglich« und »undramatisch« —
Die Debatte um Correggio

Menzel, der Cottas Literaturblart redigierte und sich so »den Ruf eines >Stuttgarter
Literaturpapstes«?? erwarb, rithmt Ochlenschligers Correggio als »de[n] fruchtba-
re[n] Vater der Malerdramen«.?* Der sowohl in seiner dinischen Muttersprache als
auch auf Deutsch dichtende Ochlenschliger (1779 —1850) verfasst das Stiick im Jahr
1806 wihrend eines Aufenthalts in Rom; 1811 erscheint die ddnische, fiinf Jahre spi-
ter — in der Cotta’schen Buchhandlung — die deutsche Druckausgabe der Tragodie,
die den titelgebenden Renaissancemaler Antonio Allegri da Correggio zum Protago-
nisten hat.?> Am 30. August 1815 feiert das Schauspiel am Burgtheater in Wien Pre-
miere. In der Folge wird es auf deutschen Bithnen mit Begeisterung aufgenommen
und avanciert zum Repertoirestiick. Am Wiener Burgtheater erfreut es sich gar einer
ununterbrochenen Auffiithrungsserie von 35 Jahren.?¢

22  MENZEL 1836, S.164.

23  JoHANNES WEBER 1994, S.93.

24 MENZEL 1836, S.163.

25 OEHLENSCHLAGER 1816. Antonio Allegri (1489-1534), genannt: »il Correggio(, war vor-
nehmlich in seinem Geburtsort Correggio sowie in Parma titig. Werke des Malers hatten
in der Dresdner Gemildegalerie auf Ochlenschliger nachhaltigen Eindruck gemacht; vgl.
OEHLENSCHLAGER 1829, S. 41. Auf seiner Italienreise fithrte es den Autor schliefSlich nach
Parma, wo er in den Kirchen San Giuseppe und San Giovanni die Fresken des Renaissance-
meisters besichtigte — »damals entstand der Gedanke, ein Stiick iiber ihn [Correggio] zu
schreiben, wieder klar in meiner Seele; (schon in Paris hatte ich die Idee gehabt) und in Mo-
dena, als ich das kleine Frescobild im herzoglichen Pallaste iiber dem Kamin sah, welches er
schon in seinem 17. Jahre gemalt haben soll, ward der Beschlufd bestimmt gefaflt«; ebd., S.123.

26 Vgl. LauBE 1868, S.103. Heinrich Laube berichtet von dem Schauspieler Maximilian Korn,
cinem Liebling des Wiener Theaterpublikums, der mit Ochlenschligers Stiick eng verbun-
den war, insofern er »mit seinem Giulio Romano von der Biihne schied. Fiinfunddreiflig
Jahre lang hatte er dieselbe Rolle gespielt.«
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Dieser enorme Erfolg macht Correggio zum bekanntesten Kiinstlerdrama der
Romantik und damit zum genrebildenden Exempel fiir Nachfolger. Autorenkol-
legen sind sich jedoch iiber Ochlenschligers Kiinstlerdrama uneins. Wihrend sich
Friedrich Baron de la Motte Fouqué begeistert zeigt und in Correggio einen wiir-
digen Nachfolger des Kiinstlerdramoletts Goethes erkennt,?” bewertet der in Dres-
den als Hofdramaturg wirkende Ludwig Tieck das Oechlenschliger’sche Trauerspiel
in hochstem Mafe kritisch. In seinen Dramaturgischen Blittern, einer Beilage der
Dresdner Morgen-Zeitung, geht Tieck, selbst ein grofler Bewunderer der Malerei Cor-
reggios,?® mit dem populiren Drama seines Freundes hart ins Gericht. Bei Tiecks
Rezension, die 1827 auf sechs Ausgaben der Dramaturgischen Blitter verteilt erscheint
und in Dialogform als Gesprich zwischen ihm und einem imaginiren Malerfreund
konzipiert ist, handelt es sich um die umfangreichste, die er je verfasst hat.?® Tieck
durchforstet darin den Publikumsliebling Correggio nach Anachronismen und Feh-
lern, um Ochlenschliger mangelnde Faktentreue und Unkenntnis vorzuwerfen. Die
Darstellung der Hauptfigur findet Tieck besonders missraten: Der wirkliche Cor-
reggio habe nichts mit der »ersonnenen, kiitmmerlichen, zusammengedriickten Ne-
belgestalt« gemein, die Ochlenschliger in Szene setze.?® Die Dramenhandlung sei in
weiten Teilen unglaubwiirdig und undramatisch, weshalb fiir Tieck das Stiick als ein
»krankhaftes« keinen »bildenden Einfluss« haben diirfe — dass es dennoch Epigonen
auf den Plan rufe, die »das Ungesunde, Unverstindige und Unmégliche« ihrerseits
fortsetzen, stoffc ihm bitter auf: »Dies Schauspiel hat ohne Zweifel nachtheilig auf
unser Theater gewirkt.«3! Tieck erkennt in Correggio gleichsam ein Symptom der

27 »Man diirfte sagen, hier steige Kiinstlers Erdewallen im vollen Umfange, und iiber jeden
Spott erhaben, neu geadelt vor uns auf. Dabei steht das Ganze recht eigentlich als ein Ge-
milde da, und wie Correggio selbst schon der eigentliche pittoreske Maler genannt worden
ist, so hat ihn unser Dichter auch hier mit einer héchst pittoresken Dichtung umkrinztc;
FouqQut 1811, S.175. Fouqué sieht in Correggio einen »ichten Kiinstlergenius« dargestellt, der
zum »unvermeidliche[n] Opfer seiner Kunst« werde; ebd., S.174f.

28 Tieck nennt Correggio seinen »Lieblingsmaler«; vgl. seinen Brief an Friedrich Schlegel,
4.September 1806, zit. nach NABBE 1977, S.157. Auch in Tiecks Kiinstlerroman Franz Stern-
balds Wanderungen wird von Correggio, dem »allerlieblichsten Antonio Allegri« geschwirmt:
Ausgehend von den lieblichen Darstellungen des Renaissancemalers denkt Sternbald iiber
die Bedeutung des Kolorits und iiber die Wirkmacht und Gréfle der Malerkunst nach; vgl.
Tieck 1798, S.346-351.

29 Tiecks Besprechung erscheint zwischen August und Dezember 1827 in den Nummern 16
bis 20 der Dramaturgischen Blitter. Im Folgenden wird zitiert nach Tieck 1852. Eindriick-
lich ist, dass die Tieck’sche Rezension in der Forschung unterschiedlich rezipiert wurde. So
grenzt fiir Willy Krienitz die Spitzfindigkeit des nach Fehlern im Correggio suchenden Tieck
ans Licherliche; KRIENTTZ 1922, S. 30. Demgegeniiber schitzt Frauke Gries die Besprechung
Tiecks als »elegant« verfasst, »amiisant« und »spritzige; vgl. GRIES 1971, S.199. Spiter sollte
es Tieck iibrigens »gereuenc, sich gegen Oehlenschliger und dessen Correggio »so strenge
ausgesprochen« zu haben; vgl. Ludwig Tieck an Friedrich Arnold Brockhaus, 3. Februar 1852,
zit. nach LUDEKE vON MOLLENDORFF 1928, S.187.

30 Tieck 1852, S.301.

31 Ebd, S.312f.
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»Krankheitsgeschichee [...] unsers neueren Theaters«®?, eines Theaters, das sich dem
Unméoglichen und Undramatischen verschreibe. Darunter versteht Tieck, wie er in
seinem Aufsatz Das deutsche Drama ausfihrt, dass »Handlung, Charakter, Motive,
innere Nothwendigkeit und das Wahrscheinliche« vernachlissigt werden, was wie-
derum in eine »véllige Aufldsung« des Theaters miinde.?* Man mochte meinen, hier
werden Merkmale der Postdramatik antizipiert. So lehnt Tieck im Oechlenschli-
ger’schen Stiick die Kiinstlergespriche (vein Hin- und Herreden iiber Kunst«®4) als
undramatisch ab — sie laufen dem Prinzip der dramatischen Sukzession als einer final
orientierten, stetig fortschreitenden Handlung zuwider. Gleichfalls verurteilt er den
Monolog Correggios im Bildersaal in Parma: »Was hat dergleichen, sei es nun Gefiihl
iiber Gemailde, oder Kritik derselben, mit dem Theater zu thun?«3°

Tiecks Rezension stellt, ausgehend von Correggio, kritische Uberlegungen zur
Darstellung des Kiinstlers im Drama an. Von einem Kiinstlerdrama erwartet Tieck,
dass es Wesen und Talent des dargestellten Kiinstlers vermittelt — dabei sei grundle-
gend, dass das Schicksal des Helden auch tatsichlich aus seiner Kunst hervorgehe,
dass also »Alles aus seinem Talent fliefft, welches mit seinem Gemiith sich so innigst
verbindet, daf§ Alles, sowie auch die Umgebung, die duffere Lage, ein untrennbares
Ganzes wird.«3¢ Tieck wendet sich damit gegen jene Theaterautoren, die zwar eine
Kiinstlerfigur zum Protagonisten ihres Schauspiels erwihlen, die Dramenhandlung
jedoch nicht der Besonderheit des Kiinstlerthemas anpassen, sondern eine gewdhnli-
che Fabel schildern, die ebenso auf »jede[n] andern Menschen« anwendbar sei.?” Als
ein gelungenes Kiinstlerdrama erkennt Tieck Goethes Torquato Tasso an — »eine Aus-

32  Ebd,, S.282.

33 Tieck18s2a, S.211. Paradigmatisch fiir die svéllige Auflésung des Theaters« gilt Tieck Fried-
rich Schillers Braut von Messina (1803): »Ich komme immer wieder auf diese Arbeit zuriick,
weil sie es vorziiglich ist, die unsere Biithne aus allen Fugen gerenkt hat« — sie sei »dem Drama
so vollig widersprechend«; ebd., S.210. Tieck kreidet Schiller insbesondere das »Heraushe-
ben und Isolieren lyrischer und oratorischer Theile« an. »Lyrische Ergiisse«, »Reflexionen,
Gesinnungen und Meinungen« im Drama wertet Tieck als gattungspoetischen Verstof§, mit-
hin als Zerstdrung theatralischer Wirkung; ebd., S.208f. Stattdessen gelten Tieck Kohirenz,
Progression und Kontinuitit als Setzung: »In jeder Rede schreitet die Handlung vor, jede
Frage und Antwort gibt Theaterspiel, die Spannung steigt, Alles, was hinter dem Theater und
in den Zwischenakten geschieht, belebt die sichtbar gemachte Gegenwartc; ebd., S.203.

34  Tieck 1852, S.289.

35 Ebd., S.293.

36 Ebd., S.277.

37 »Was kann dem Musiker oder Dichter eben anders begegnen [...] als jedem andern Men-
schen, daf§ er Gliick oder Ungliick, Leiden und Freuden erlebt, daff er Hindel hat, Frie-
den stiftet, sich verliebt, oder stirbt? Soll er Spieler, Zinker, Verschwender, Geiziger oder
Verliebter sein, oder schickt ihm der Dichter seltsame Begebenheiten, Familienverhiltnisse,
Erkennungen u. dergl. zu, so begreife ich immer nicht, warum der Dramatiker Alles der
gleichen einem Maler aufladet; jeder andere Mensch miiffte ihm dazu eben so tauglich sein,
ja sogar brauchbarer, weil der Malerapparat, Kunstausdriicke, das Malen wol selbst, stérend
und iiberlistig sein werden, da die wenigsten Zuschauer diese Dinge verstehen, oder sich fiir
sie interessiren«; ebd., S.274.
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nahme«, wie er betont, die er sogleich relativiert sehen mochte: Goethes Schauspiel
komme als Lesedrama zur Entfaltung, durch eine Inszenierung auf der Biihne biifle
es an poetischer Qualitit ein.38

Tiecks Ausfithrungen laufen darauf hinaus, die dramatische Gattung fiir eine lite-
rarische Darstellung des Kiinstlers zu disqualifizieren. Kontrastiv stellt er dem Kiinst-
lerdrama epische Erzihlformen gegeniiber. Der Autor von Sternbalds Wanderungen
erkldre, dass die Literarisierung des Kiinstlers — genauer: diejenige des Malers —
sich mehr »dem Roman, der Erzihlung und Novelle, wol selbst dem Mirchen« eigne:

Denn hier kann der Apparat des Malergewerbes, die Ansicht iiber die Kunst, die Ge-
rithe und Zimmer, Modelle und Studien, sowie Alles, was das Talent bedarf und mit
ihm zusammenhingt, schicklicher auf interessante Art ausgebreitet und mit der Ge-
schichte selbst lebendig wirkend verbunden werden. Das Individuelle, was den Maler
zum Maler macht, kann geschildert und Alles, was im Schauspiel als tiberfliissig und
storend erscheinen wiirde, in der erzihlenden Darstellung anmuthig werden. Selbst
das Didaktische, falls der Erzihler etwas von der Sache versteht, findet hier schicklich
seinen Platz.3?

Diese von Tieck postulierte Privalenz von Kiinstlerroman und -novelle sollte die das
Kiinstlerdrama begleitende Gattungsdiskussion nachhaltig beeinflussen. Literatur-
kritiker im fortschreitenden 19.Jahrhundert nehmen die Argumente Tiecks immer
wieder auf: Die von ihnen rezensierten Kiinstlerdramen lehnen sie als langweilig,
weil undramatisch, ab und halten fest, »daf§ das Kiinstlerleben als ein mehr inner-
liches, geistiges, am wenigsten zur dramatischen Gestaltung geeignet sei«.*® Auch
Theaterdsthetiker und Dramaturgen teilen diese Ansicht und erheben sie in ihren
gattungspoetischen Schriften zur normativen Setzung. In seiner erstmals 1863 er-
schienenen 7Technik des Dramas rit Gustav Freytag den Dramatikern davon ab, »Er-
finder, Kiinstler, Denker« als Helden aufzuftihren, denn ihre Tétigkeit und »inneren
Kdmpfe« seien »recht innerlich undramatisch«: »Das Grofle in ihnen ist nicht dar-
stellbar, und was dargestellt wird, borgt die Gréfle des Helden von einem auflerhalb
dem Stiicke liegenden Moment seines Lebens.«#! Der Berliner Dramaturgieisthetiker
Heinrich Theodor Rétscher, dessen Dramaturgische und dsthetische Abhandlungen

38 Ebd., S.277.

39 Ebd., S.276.

40 Besprechung der von A.E. Wollheim da Fonseca verfassten, 1848 in Wien uraufgefiithrten
Tragddie Raphael Sanzio, in: »K. k. Hof- und Nationaltheater« 1848, S. 1112. Auch der Thea-
terrezensent des Wiener Unterhaltungsblatts Der Wanderer findet Kiinstlerdramen — sowohl
fiir ihre Urheber als auch fiir die Schauspieler — problematisch. Die Auffithrung des Dichter-
dramas Pietro Metastasio von Carl Blum besprechend, schreibt er: »Solche Kiinstlerdramen,
die auf ein intensives inneres Leben, meist ohne Handlung und Theatereffect, angewiesen
sind, bilden eine eben so gefahrvolle Klippe fiir den Dichter, als sie in der Darstellung die
geweihtesten Talente zu ihrer Veranschaulichung in Anspruch nehmen«; »Kurier der Theater
und Spectakel« 1835, 0. S.

41  FREYTAG 1863, S. 59f.
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(1867) den kleinen Aufsatz Worin liegt bei den sogenannten Kiinstler-Dramen die grofSe
Gefahr fiir den dramatischen Dichter? enthalten, kann »bei Kiinstler-Dramen nicht
genug zur hichsten Vorsicht mahnen«.4?

Da sie der Konzentration und fortschreitenden Dynamik, die der dramatischen
Form eignen, widersprechen, werden die narrativen und episierenden Tendenzen
des Kiinstlerdramas von den Gattungstheoretikern als antigenerisch abgelehnt. Die-
se pejorative Genretheorie kontrastiert mit dem Publikumserfolg, dessen sich das
Kiinstlerdrama zu jener Zeit nachweislich erfreut — so spricht die 35-jahrige Auffiih-
rungsserie des Correggio am Wiener Burgtheater fiir sich.#3

Zwei Jahre nach Erscheinen von Tiecks Kritik nimmt Oechlenschliger in seiner
Selbstbiographie (1829) auf die vernichtende Besprechung Bezug, ein ganzes Kapi-
tel seinem Theaterstiick Correggio und der Verteidigung gegen Tieck widmend.44
Dass sein Schauspiel dem gebildeten und kunstsinnigen Publikum gefillt, ist fiir
den Dramatiker das schlagende Argument gegen das Tieck’sche Verdikt — ebenso
der Beifall des ddnischen Bildhauers Bertel Thorvaldsen, der sich tiber Correggio be-
geistert zeigte.*> Selbst bei Kiinstlern, so Oehlenschligers Argumentation, finde sein
Schauspiel Zuspruch. Den Vorwurf, schlechte Imitationen veranlasst zu haben, weist
er selbstbewusst von sich:

Einen sonderbaren Grund gibt er [Tieck] noch an, warum er meinen Correggio nicht
leiden mag: das Stiick habe zu schlechten Nachahmungen Anlafl gegeben. Ich kenne
keine solche. Van Dycks Landleben von Kind setzt ja Tieck weit iiber meinen Correg-
gio. Gesetzt aber, es wiirden einige gemacht, wire das mein Fehler? Hat nicht Gétz
von Berlichingen zu schlechten Ritterdramen Anlaf§ gegeben? Hat Schiller, hat Tieck
keine schlechten Nachahmer gehabt? Ist das nicht ein Beweiff mehr, daf§ eine Dichtung
kriftig wirke, wenn sie Nachahmungen veranlaft?4®

42  ROTSCHER 1867, S.20, Hervorhebung im Original.

43 Als Autor von Kiinstlerdramen machte sich am Burgtheater auch Johann Ludwig von Dein-
hardstein (1790-1859) einen Namen: Mit Pigault Lebrun, Boccaccio, Salvator Rosa, Hans
Sachs und Garrick in Bristol, die zwischen 1816 und 1832 am Burgtheater uraufgefiihrt wur-
den und im Jahr 1845 gesammelt unter dem Titel Kiinstlerdramen erschienen, feierte der Wie-
ner Autor und Vizedirektor des Burgtheaters beachtliche Publikumserfolge. »Deinhardstein
sah sich selbstbewusst als einen der Hauptbegriinder der neuen dramatischen Untergattung
des Kiinstlerdramas«; GROGER 2008, S. 295.

44 OEHLENSCHLAGER 1829, S.144-152.

45 Waihrend seines Aufenthalts in Rom 1806 trug Ochlenschliger Freunden aus Correggio vor.
In seiner Autobiografie berichtet er: »Und nie vergesse ich, wie ich ihnen das Stiick vorlas und
Christel Riepenhausen bei der Stelle, wo Coelestina Correggio kront, ziemlich gleichgiiltig
sagte: »Hm, das ist hiibsch!, Thorwaldsen aufsprang, mit funkelnden Augen auf ihn sah,
und rief: »Nein, das ist groffi«; ebd., S.148, Hervorhebung im Original. Johann Christian
Riepenhausen war ein deutscher Maler und Kupferstecher, der von 1805 an in Rom lebte und
dort mit Thorvaldsen freundschaftlichen Umgang pflegte.

46 Ebd., S.151f., Hervorhebung im Original.
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Nachgeahmt zu werden, versteht Ochlenschliger als Bestitigung. Die breite Reso-
nanz, die sein Kiinstlerdrama erfihrt, bescheinige ihm literarische Wirkkraft. Mit
Kinds Van Dycks Landleben, auf das Tieck in seiner Rezension ebenfalls zu sprechen
kommt,? ist ein weiteres Kiinstlerdrama benannt, das erheblich zur Popularisierung
und Etablierung des Genres beigetragen hat.

2.2 Ein »kunstgeschichtliches Malerschauspiel« —
Van Dycks Landleben

Der in Dresden wirkende Schriftsteller Friedrich Kind (1768—1843) ist heute nur
mehr als Librettist der romantischen Oper Freischiitz von Carl Maria von Weber
bekannt.*® Das Malerschauspiel Van Dycks Landleben verfasst Kind in den Jahren
1814 und 1815. Es wird unter Beifall am 11. November 1816 am Koéniglichen Hofthea-
ter zu Dresden uraufgefithrt und in der Folgezeit auf Biithnen im In- und Ausland
gespielt. 1817 erscheint das Stiick gedruckt, ausgewiesen als Malerisches Schauspiel *°
Eine zweite, vermehrte und verbesserte Auflage folgt 1821. Diese Zweitauflage ist fiir
die Genregeschichte des Kiinstlerdramas insofern interessant, als sie Andeutungen
iiber malerische Schauspiele und damit verwandte Gegenstinde>© enthilt, eine 54 Sei-
ten umfassende Vorrede, in der der Autor ausfiihrlich auf die Entstehungsgeschichte
seines Dramas eingeht und den Versuch einer Theorie des Malerschauspiels unter-
nimmt.

Zunichst expliziert Kind die von ihm vorgeschlagene Genrebezeichnung ex nega-
tivo: Malerische Schauspiele diirfen nicht mit Dramentexten verwechselt werden, die
— beispielsweise mit Kupferstichen — bebildert seien. »Eben so wenig sind darunter
solche Schauspiele zu verstehen, worin etwa beildufig ein Maler auftritt und iiber ar-
tistische Gegenstinde spricht, wie z. B. in Emilia Galorti«>! Freunde und Kenner der
Malerei und ihrer Geschichte seien die Zielgruppe der malerischen Schauspiele. Diese
lassen sich, so Kind weiter, in Gemilde- und Malerschauspiele aufteilen, Letztere wie-
derum in lebensgeschichtliche und kunstgeschichtliche.’? Das lebensgeschichtliche

47 Vgl. Tieck 1852, S.275.

48  Der Komponist Weber war dem Autor beim Dichtertee, dem spiteren Dresdner Liederkreis,
begegnet. Als Kind dort Ausziige aus Van Dycks Landleben vortrug, soll Weber darin — wie
dessen Sohn berichtet — »so viel lebendige, dramatische Momente« gefunden haben, »daf§ er
ihn, nach hause begleitend, noch beim Abschiede an sein Versprechen erinnerte, ihm einen
Operntext zu schreiben«; M. M. v. WEBER 1864, S. 64.

49  KinD 1817.

50 KinD 1821, S. 1—54.

51 Ebd., S.17.

52 Vgl. ebd., S.17f. Unter Gemildeschauspiele versteht Kind solche Schauspiele, die »maleri-
sche Gegenstinde« in den Vordergrund stellen.
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Malerschauspiel beleuchte, zumeist in der Aneinanderreihung einzelner wahrer oder
erfundener Kiinstleranekdoten, Leben und Werk, »Sinnes- und Kunstweise« eines
Malers. Demgegeniiber habe das kunstgeschichtliche Malerschauspiel »einen ganzen
Kunst-Cyklus, z.B. die Wirksamkeit einer ganzen Schule (freilich einen gewissen
Zeitpunkt derselben ins Auge gefafit) zum Gegenstande.«>® Goethes Torquato Tasso
und Oehlenschligers Correggio subsumiert Kind unter lebensgeschichtlichen Kiinst-
lerschauspielen. Die innovative Qualitit des kunstgeschichtlichen Malerschauspiels
— eben als einem Kunst- und Kiinstlerdrama — reklamiert er fiir Van Dycks Landle-
ben 54

Seinem Theaterstiick liegen, wie der Autor erldutert, eine dramatische sowie »eine
artistische Hauptidee«®> zugrunde. Die dramatische Intention — die Gegeniiberstel-
lung von Liebe und Pflicht, Leidenschaft und kiinstlerischer Berufung, kurzum: die
topische Kiinstlerproblematik — entfaltet sich entlang einer Anekdote aus dem Leben
des jungen Malers Anthonis van Dyck.>¢ Erst die »Darstellung der Niederlindischen
Kunst im leichten Gegensatze der Italienischen« als »artistische Hauptidee« macht
das Drama, Kinds Typologie gemif}, zum kunstgeschichtlichen Malerschauspiel.
Van Dycks Landleben zeichnet aus, dass darin Bildgattungen der niederlindischen
und der italienischen Schule evoziert werden — »vom Stillleben bis zum Bauertanze,
von Frucht-, Blumen- und Feuerstiicken bis zu den Nymphen, Heroen und Heili-
gen«.”” Diese bildpoetischen Referenzen stellt Kind auf vielfiltige Weise her: »bald
durch wirkliches Bild, bald durch Costum, bald durch die Requisiten, bald durch
sich von selbst gestaltende Gruppirung, bald durch beschreibendes Gesprich«.>®
Hierbei referenziert Kind konkrete Bildwerke, die ihm und seinem Publikum aus
der Dresdner Gemildegalerie oder als Reproduktionsstiche bekannt sind. Dariiber
hinaus kombiniert er Motive und Elemente mehrerer Gemilde, auch verschiedener
Kiinstler, zu Bildszenen.’® Das Wiedererkennen und Dechiffrieren dieser Beziige er-
fordert ein kunstsinniges Publikum, das sich vice versa in seinen Kunstkenntnissen

53 Ebd,, S.33.
54 Vgl. ebd,, S.33f.
55 Ebd., S.37.

56 Ineinem Vorspiel und fiinf Aufziigen erzihlt Van Dycks Landleben von einer Jugendliebe des
Flamen Anthonis van Dyck (1599 —1641): Der zwanzigjihrige Maler macht sich — auf Geheif§
seines Lehrers Peter Paul Rubens — nach Italien auf, um dort sein Talent zu vervollkommnen.
Seine Reise unterbricht er in Savelthem, einem Dorf bei Briissel. Nachdem van Dyck zwei
Bilder fiir die Dorfkirche fertiggestellt hat, gesteht er Lenchen, der Tochter des Schoffen,
seine Liebe. Diese ist ihm zugetan, obwohl sie dem jungen Bauern Niclas versprochen ist.
Ein Freund von Rubens, der rémische Ritter Nanni, und dessen Nichte Paola bemiihen sich,
ebenfalls in Savelthem eingetroffenen, den verliebten Maler an seine Berufung zum Kiinstler
zu erinnern. SchliefSlich st6f8t auch Rubens zur Gesellschaft. In einem Akt von Selbstlosig-
keit entsagt Lenchen ihrer Liebe und lisst van Dyck, dessen Kiinstlerstolz wiedererwacht ist,
nach Italien ziehen.

57 KinD 1821, S. 35.

58 Ebd.

59  Vgl. Kinds erlduternde Anmerkungen in der Druckausgabe seines Schauspiels: Kinp 1817,
S.186, Anm. 11 sowie S.189, Anm. 22.
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bestitigt fithlt. »Dresdens kunstliebenden Bewohnern« ist denn auch die Erstauflage
des Kind’schen Schauspiels gewidmet. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass
die damalige »Kultur der Kunstbeflissenheit«®® des Bildungsbiirgertums am Auf-

schwung der Kiinstlerdramen und erzihlenden Kiinstlerliteratur einen wesentlichen
Anteil hat.

In seiner Vorrede benennt Kind zwei Inspirationsquellen, die ihn zum Schreiben
seines Stiicks angeregt haben. Auf einer illustren Geburtstagsfeier im Jahr 1812 be-
gegnen ihm »die ersten, durch lebende Personen dargestellten Gemilde«.! Tief be-
eindruckt hat ihn, neben der Praxis der Tableaux vivants, das Attitiidenspiel der
Kiinstlerin Henriette Hendel-Schiitz, die 1814 im Dresdner Hoftheater eine Vorstel-
lung gibt. Besonders die Attitiidendarbietung sollte fiir Kinds Van Dyck-Projekt aus-
schlaggebend sein.

Henriette Hendel-Schiitz (1772—-1849) orientiert sich am Vorbild Lady Hamil-
tons.®?> Wie diese verkérpert sie — unter Zuhilfenahme von Tiichern und Shawls — an-
tike und klassische Bildmotive. Indem Hendel-Schiitz das Repertoire um Sujets neu-
zeitlicher Kunst und um eigene Erfindungen erweitert, entwickelt sie die Kunstform
der Attitiiden fort. Sie organisiert Einzelattitiiden zu zusammengehérigen Zyklen,
beispielsweise zu einem »Cyclus der Madonnen italienischer Schule«%?, und vermag
so eine »Kunstgeschichte in beweglichen Bildern«®* zu prisentieren. Eingeschobene
Kommentare und Reflexionen von Philosophieprofessor Katl Julius Schiitz, ihrem
Ehemann, runden das fiir ein kunstsinniges Publikum bestimmte Bildprogramm ab.

60  Vgl. hierzu STOTTMEISTER 2021, S. 321.

61 KinD 1821, S. 7. Tableaux vivants etablierten sich an der Wende vom 18.zum 19. Jahrhundert.
Auf der Theaterbithne kamen sie zur Ausfiillung von Zwischenakten zum Einsatz, in gehobe-
ner Gesellschaft entwickelten sie sich bald zu einer beliebten Form privaten Divertissements:
Bekannte Sujets der bildenden Kunst wurden von Einzelpersonen oder Gruppen, in einge-
frorener Bewegung, nachgestellt, dem Publikum also als >lebende Bilder« prisentiert; zum
Spiel gehérte »die exakte Nachahmung von Pose, Kostiim, Schminke«; BRaANDL-R1sT 2014,
S.350. Die 1806 erschienenen Wahlverwandtschaften, worin Goethe die Auffithrungspraxis
des Tableau vivant umfinglich beschreibt, diirften zur Konjunktur der Lebenden Bilder als
Modephinomen, oszillierend zwischen Kunstform und Gesellschaftsspiel, nicht unwesent-
lich beigetragen haben. Als kiinstlerische Praxis sind Tableaux vivants ein, so formuliert
Goethe, »Zwitterwesen zwischen der Malerei und dem Theater«; Goethe an Johann Heinrich
Meyer, 9. Februar 1813, zit. nach GOETHE 1994, S.183.

62 Die mit den Tableaux vivants verwandte Attitiiddenkunst wurde ebenfalls im ausgehenden
18.Jahrhundert populir. Als ihre Begriinderin gilt die als Pionierin der Performance Art ge-
feierte Englinderin Lady Emma Hamilton (1765-1815), die in rascher Folge — und begleitet
von den kunstgeschichtlichen Erliuterungen ihres Ehemannes, des Altertumsforschers und
Botschafters Sir William Hamilton — antike und klassische Bildmotive verkdrperte. In einer
Auffithrung soll sie bis zu 200 Motive und Affekte dargestellt haben; vgl. BRanDL-Ris1
2003, S.187.

63 »Inhalt der Kupfertafeln« 1808.

64 »Attitiiden« 1814, S.371.
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Das Paar tritt sowohl in privaten Kreisen als auch auf Theaterbithnen auf.®> In der
Heinrich-von-Kleist-Forschung ist Hendel-Schiitz dafiir bekannt, im Frithjahr 1811
ausgewihlte Szenen aus Penthesilea im Konzertsaal des Berliner Nationalcheaters als
Attitiidenfolge vorgefiihrt zu haben.®¢

Die Attitiiddenkunst der Henriette Hendel-Schiitz arbeitet mit dramatischen Mo-

menten. Diese entstehen einerseits durch die Kombination einzelner Attitiidden zu

zusammengehdrigen Folgen, andererseits setzt Hendel-Schiitz gezielt Beleuchtungs-
effekte und musikalische Untermalung ein, um die Wirkung ihrer Darbietungen zu
verstirken. So kommt im Dresdner Theater ein »Candelabre mit 5o Wachslichtern«
zum Einsatz, der die Attitiidenkiinstlerin angemessen ausgeleuchtet in Szene setzt.”

65

66

67

Bei allem pidagogisch-didaktischen Anspruch diirfte bei Hendel-Schiitz’ Darbietungen si-
cher auch eine erotische Komponente mitgeschwungen haben. Besonders im intimen Rah-
men der hiuslichen Privatvorstellung wurde der Kérper der nur mit einer Tunika bekleideten
Darstellerin zum konsumierbaren Objekt fiir den »minnlichen Blick«. Auf diese Erotisierung
und Objektifizierung der Attitiidenkiinstlerinnen geht unter anderem Dagmar von Hoff ein;
vgl. HoFr 1989, S.117f. Zwar handelt es sich bei der Attitiidenkunst um eine vorwiegend
weibliche Darstellungspraxis, doch gab es auch minnliche Vertreter, etwa Gustav Anton
Freiherr von Seckendorff (1775—1823), der Henriette Hendel-Schiitz auf ihren Reisen beglei-
tete und unter dem Kiinstlernamen Patrik Peale als Attitiidendarsteller auftrat.

Vgl. Sinist 2010, S.36. Umso erstaunlicher ist Hendel-Schiitz’ Darbietung, bedenkt man,
dass Kleists 1808 gedrucktes Drama erst 1876 uraufgefiihrt werden sollte.

BOTTIGER 1814, S. 607. Neben Kind safy am 4. Mirz 1814 auch der Schriftsteller und Journa-
list Karl August Béttiger im Publikum des Hoftheaters. In einem umfassenden Bericht, ver-
offentlicht im Morgenblatt fiir gebildete Stinde, lobt er Hendel-Schiitz fiir den »Reichthum
ihrer mimischen Kunstschépfungen«; ebd. Béttiger, der zuvor einer Privatvorstellung der
Schauspielerin beigewohnt hatte, betont den Einmaligkeitscharakter der prisentierten
Attitiiden, die »in hundert Schattierungen und Abstufungen immer anders und anders her-
vortreten, und bey keiner wiederholten Vorstellung ganz dieselben sind«. Auch erfahren wir
aus Bottigers Aufsatz mehr iiber die Dynamik zwischen Attitiidenspiel und Kommentar:
»ZweckmifSig unterhielt Hr. Dr. Schiitz in den kurzen Zwischenriumen, welche theils die
Besorgung der Lichtmasse, theils die Abschnitte zwischen den verschiednen Abtheilungen
gestatteten, indem er ans Proscenium hervortrat, die Versammlung mit dem Zweck und
Stoff dieser Darstellungen, las bald ein biblisches Idyll, bald ein Sonnett von A. W. Schlege!
zur Einleitung vor, und machte sehr sinnreich aufmerksam auf den Unterschied zwischen der
deklamatorischen Mimik, wie sie der Schauspieler bedarf und Enge/ entwickelt, und dieser
blos mahlenden Pantomime, entwickelte die Verschiedenheit zwischen den einzelnen Attitii-
den einer Lady Hamilton, oder den Gemihldestellungen, wie sie in Goethe’s Wahlverwandt-
schaften vorkommen, und lingst ein Unterhaltungsspiel in den gebildeten Zirkeln mancher
Hauptstidte geworden sind, und zwischen diesen zu einer ganzen Reihe von Situationen in
derselben Kunstfabel oder heiligen Sage gerundeten, lebendig fortschreitenden mimischen
Kunsthandlungen seiner Gattinn, und bestimmte so die Grenzen einer Kunst, die man in ih-
rer zusammengesetzten Aufeinanderfolge den Monolog eines Ballets nennen méchte«; ebd.,
Hervorhebung im Original. (Mit Engel ist Johann Jakob Engel gemeint, Autor der /deen zu
einer Mimik (1785/86). Bei ihm nahm Henriette Hendel-Schiitz Schauspielunterricht; vgl.
hierzu WiENs 2000, S.122f) Als grundlegender Bestandteil der Gesamtinszenierung liefert
der Schiitz’sche Kommentar das Hintergrundwissen zu den als Attitiiden prisentierten Bil-
dern und Geschichten, er stellt intertextuelle und intermediale Beziige her — deutlich tritt
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Obschon sich Kind davon hingerissen zeigt, vermisst er an Hendel-Schiitz’
Attitiidenspiel eine »engere, dichterische Verbindunge«. Er schreibt:

Schon in der dritten, vierten Pause ward es mir wahrscheinlich, daf§ hier die engere,
dichterische Verbindung, ich méchte sagen, die Einheit des Ganzen abgehe, und daf§
diese, wenigstens fiir mich, durch den kunstgeschichtlichen Zusammenhang nicht er-
setzt werde. Noch ehe der Vorhang fiir diesen Abend ginzlich gefallen war, lag deutlich
die Méglichkeit vor mir, ein zusammenhingendes, den ganzen Abend ausfiillendes
Kunst-Schauspiel zu geben, beweglich, dramatisch fortschreitend, bald allgemeine
Kunst-Ideen aussprechend, bald das Gefithl und Wirken eines Kiinstlers, bald das einer
ganzen Schule, versinnlichend, bald auch wirkliche Gemilde vors Auge fithrend.68

Van Dycks Landleben ist der Einfluss der Lebenden Bilder und Attitiiden deutlich
eingeprigt. Indem Kind diese Darstellungspraktiken in sein Theaterstiick integriert,
bringt er »sogenannte tableaux mouvants« auf die Biithne, »die aber doch mit fortge-
henden Pantomimen nicht zu verwechseln sind«®®. Hierfiir erhilt er in zeitgends-
sischen Rezensionen anerkennenden Zuspruch: »Diese Idee ist als ein wahrer und
schitzbarer Gewinn fiir die theatralische Darstellung zu betrachtenc, urteilt ein Re-
zensent iiber die Premiere des Van Dyck am Wiener Burgtheater im April 1817.7°

In seiner 1820 verfassten Vorrede macht sich Kind fiir die Einheit der Kiinste
stark, im Speziellen plidiert er fiir die Verbindung zwischen Mal- und Dichtkunst
als »Schwesterkiinste«’!. So ruft er die Formel uz pictura poesis auf, mit der Horaz in
der Ars poetica Dichtung und Malerei korreliert — seit der Renaissance ein verbrei-

hier der pidagogische Anspruch der Veranstaltung zutage. Dariiber hinaus nutzt Karl Julius
Schiitz den Kommentar auch als Méglichkeit, tiber das Format der Attitiidenfolgen selbst zu
reflektieren und es von verwandten Kunstformen, etwa der Pantomime, abzugrenzen.

68 KinD 1821, S. 10, Hervorhebung im Original.

69 »Tableaux« 1817, S. 658.

70  »Notitzen. Theater« 1817, S.188. In Der Gesellschafter ist iiber die Dresdner Inszenierung zu
lesen: »Ueberlegen wir die Geschichte dieser neuentstehenden Gattung des Schauspiels, so
bildet die Liebhaberei: Bilder berithmter Meister durch lebende Personen zu gesellschaftli-
chen Festen darzustellen, dann die mimisch hinzugefiigten Scenen der Frau Hindel-Schiitz,
den Uebergang, und wir sind vollkommen iiberzeugt, daf§ durch das Dramatische, was hin-
zugefiigt, sehr gliicklich die Art Liicke gefiillt ist, die Jedermann bei jenen Vorstellungen
quilte und besonders das ewige Abbrechen und Wiederbeginnen unertriglich machtec;
»Zeitung der Ereignisse und Ansichten« 1817, S.576. Vgl. gleichfalls die Rezension in der
Beilage der Allgemeinen Zeitung: »Deutschland« 1816. Wenig iiberzeugt zeigt sich hingegen
der Rezensent des Unterhaltungsblatts Jris, der die Frankfurter Inszenierung des Van Dyck
im Mirz 1826 bespricht: Kinds »ganz charmante Tableau’s« werden als iiberholter modischer
Trend belichelt, in einer spiteren Rezension ist von Van Dyck gar als einem »dramatische[n]
Unding« die Rede: »Was soll, was kann die dramatische Kunst aus dieser Masse von Figuren
Anderes, Hoheres machen, als einige Bilder nach der niederlindischen Schule nothdiirftig
beleben, und ist eine solche Aufgabe fiir den darstellenden Kiinstler kein MifSgriff, so giebt
es in der Welt keinen!«; vgl. »Chronik der Frankfurter National-Bithne« 1826, S.224 und
»Chronik der Frankfurter Schau-Biithne« 1826.

71 KinD 1821, S. 4.
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teter Topos der Verschwisterung der Kiinste. Dass Kind sich ferner auf Gotthold
Ephraim Lessing, dem Autor des Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und
Poesie (1766), beruft, mag zunichst verwunderlich erscheinen. Lessing besteht in sei-
ner wirkmichtigen Abhandlung, dem horazischen Diktum widersprechend, auf eine
strikte Trennung der Kunstgattungen, die sich zwar beide der Nachahmung von
Natur verschreiben, jedoch nach Gegenstandsbereich und Zeichen zu unterscheiden
seien: Wihrend die Dichtung als Zeitkunst sukzessive Handlungsverldufe nachah-
me, prisentiere die Malerei — als Raumkunst — Kérper, im simultanen Nebeneinan-
der angeordnet auf einer Fliche. Dariiber, dass Lessing dem komplementiren Ver-
hilenis von Malerei und Dichtung eine Absage erteilt, sieht Kind grofiziigig hinweg
und beansprucht ihn als einen Gewdhrsmann fiirs Intermediale: »Derselbe Meister,
welcher die Grinzen beider Herrscherinnen absteckte, stellte ihre Reiche natiirlich
auch in der Eigenschaft sich nahe beriihrender Nachbarstaaten dar.«’? Gerade in
der Schauspielkunst erkennt Kind ein vereinigendes und vermittelndes Element zwi-
schen Mal- und Dichtkunst”> Damit greift er die Lessing’sche Bestimmung vom
Theater als »lebendige« bzw. »transitorische Malerei«’# auf, der in der Hamburgischen
Dramaturgie eine Zwischenstellung zugewiesen wird: »Die Kunst des Schauspielers
stehet hier, zwischen den bildenden Kiinsten und der Poesie, mitten inne.«”>
Angeregt von der frithromantischen Vorstellung einer das Gattungssystem spren-
genden »progressiven Universalpoesie«’®, tritt Kind — mit schielendem Blick auf die
multimedialen Kunstformen der Oper und des Balletts — fiir ein Theater ein, das
sich Musikbegleitung, Lichtdramaturgie, »grofSer Naturgemilde, architektonischer
Prospecte u.s. w.« bedient, um in der Vereinigung mehrerer Kiinste »ein erfreuliches
Ganzes« entstehen zu lassen.”” Hier scheint in Ansitzen das Konzept vom Gesamt-
kunstwerk durch. Auch dem Theologen und Schriftsteller Karl Friedrich Eusebius
Trahndorff, der in seiner 1827 erschienenen Asthetik oder Lebre von der Weltanschau-
ung und Kunst den Begriff »Gesamt-Kunstwerk« einfiihre, gile die Oper als Exempel
fiir das natiirliche Zusammenstreben der Kiinste.”® Deren multimediales Programm

72  Ebd.

73 Vgl. ebd,, S.6.

74  LESSING 1766, S. 31 und LESSING 1769, S.38.

75 LEssING 1769, S.38.

76  SCHLEGEL 1798, S.28. »Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoesie. Thre
Bestimmung ist nicht blof3, alle getrennte Gattungen der Poesie wieder zu vereinigen, und
die Poesie mit der Philosophie, und Rhetorik in Beriihrung zu setzen. Sie will, und soll auch
Poesie und Prosa, Genialitit und Kritik, Kunstpoesie, und Naturpoesie bald mischen, bald
verschmelzen, die Poesie lebendig und gesellig, und das Leben und die Gesellschaft poetisch
machen, den Witz poetisiren, und die Formen der Kunst mit gediegnem Bildungsstoff jeder
Art anfiillen und sittigen, und durch die Schwingungen des Humors beseelen.«

77  Kinp 1821, S.sf.

78 TRAHNDORFF 1827, S.312. Trahndorff schreibt, »dafl die vier Kiinste, die ebengenannte
Kunst des Wortklanges, die Musik, Mimik und Tanzkunst die Méglichkeit in sich triigen
zu einer Darstellung zusammen zu flieen. Diese Méglichkeit griindet sich aber auf ein
in dem gesamten Kunstgebiete liegendes Streben zu einem Gesamt-Kunstwerke von Seiten
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will Kind auf das Theater applizieren. Kinds Vision eines intermedialen, immersiven
Theaterereignisses verlangt nach einer Auffithrungspraxis, die gezielt mit synistheti-
schen Strategien operiert.

Kind selbst begleitet, teilweise in leitender Funktion, die Vorbereitung der Van
Dyck-Urauffithrung am Dresdner Hoftheater.”® Fiir die aufwendige Produktion,
an der mehr als 28 Schauspieler mitwirken, werden keine Mithen gescheut. Kantor
Christian Theodor Weinlig komponiert Musikstiicke, die fast den gesamten letzten
Akt des Schauspiels musikalisch untermalen. Fiir die Bithnendekoration zeichnen
die Hoftheatermaler George Friedrich Winkler und Johann Gottfried Jentzsch ver-
antwortlich. Bildkopien, die im Vorspiel das Atelier Rubens’ ausstaffieren, stammen
von Akademieprofessor Traugott Leberecht Pochmann. Gemilde der Dresdner Gale-
rie liefern die Vorlagen fiir das Kostiim. »Die Gallerie war mehrere Male den Schau-
spielern gedfnet, um die Kostiimes und die Manier der zu gebenden Niederldnder,
an den Originalen zu studierens, berichtet das Dramaturgische Wochenblatt3° Zum
Ende der Vorstellung erscheint ein lebender Schimmel, auf den sich der Kiinstlerpro-
tagonist schwingt und von der Biihne reitet — das Pferd wurde durch einen Vorsteher
der koniglichen Reitschule eigens auf seine Statistenrolle vorbereitet, und der Schau-
spieler Friedrich Hellwig nahm mehrwochige Reitiibungen, um den Schimmel »mit
dem nothigen Anstande tummeln zu kénnen«.®!

Neben akustischen und visuellen Eindriicken arbeitet Kinds »Kunst-Schauspiels
mit Effekten, die die Sekundirsinne der Zuschauer ansprechen. Ironisch stellt ein
Theaterkritiker fest, dass man Van Dycks Landleben als ein »malerisches Schauspiel
mit Musik und Odeurs« hitte bezeichnen konnen.8? So ist Kind daran gelegen, das
Publikum auch mittels olfaktorischer Reize in die Auffithrung eintauchen zu las-
sen. Zu Beginn des ersten Aufzuges sitzen Bauern trinkend und schmauchend vor
einer Herberge. Auf der Bithne des Frankfurter National-Theaters, das Van Dyck im
Mirz 1826 auffiihre, rauchen die Darsteller echten Tabak. Im Unterhaltungsblact Zris
zeigt man sich iiber diese derbe Inanspruchnahme des Geruchssinns emport.#3 Dem
Tabakrauch der niederlindischen Bauern stellt Kind kontrastiv das Riucherwerk

aller Kiinste, ein Streben[,] das in dem ganzen Kunstgebiete urspriinglich ist, sobald wir die
Einheit seines innern Lebens erkennen«; ebd.

79  Vgl. BOTTIGER 1817, 0.S. Regisseur der Dresdner Inszenierung ist Friedrich Hellwig, der
zugleich die Hauptrolle des Anthonis van Dyck spielt. Kind, der den Proben beiwohnt, iiber-
nimmt — wie Béttiger berichtet — einen Teil der Leitung. Vgl. hierzu auch »Theater-Nachrich-
ten aus Dresden« 1816, S.174.

80 »Korrespondenz-Nachrichten aus Dresden im November« 1816, S.178.

81 Ebd., S.178f. und BOTTIGER 1817, 0.S.

82 »Chronik der Frankfurter National-Biithne« 1826, S. 204, Hervorhebung im Original.

83 »Zu riechen war, vielleicht nicht im Willen des Dichters, dem wir diesen derben Contrast
nicht zutrauen mégen, ein wahrer L-wenzel [ = Lausewenzel], den die niederlindischen Bau-
ern rauchen«; ebd. »Lausewenzel« ist, nach Adelungs Grammatisch-kritischem Worterbuch,
»in den niedrigen Sprecharten, eine verichtliche Benennung des schlechtesten aus gemeinem
Landtobake zubereiteten Rauchtobakes«; URL: https://www.woerterbuchnetz.de/Adelung/
Lausewénzel (Zugriff: 1.8.2023).
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gegeniiber, das im zweiten Aufzug das Erscheinen der vornehmen Italienerin Paola
begleitet.34 Der Weihrauch bestirkt das Bildzitat, das mit ihrem Auftritt verkniipft
ist: Referenziert werden soll das aus der Dresdner Gemildegalerie bekannte An-
dachtsbild der Heiligen Cicilie von Carlo Dolci.

Deutlich wird, dass Van Dycks Landleben auf die Herstellung von Atmosphiren
abzielt, die — wie beschrieben — in der Auffiithrungssituation effektvoll mithilfe eines
multimedialen Programms evoziert werden.

Dem Publikum, das erst lernen miisse, sich in diese »ganz neue Art von Dramac hin-
einzuschauen und hineinzudenken, empfiehlt der mit Kind befreundete Karl August
Béctiger, Van Dycks Landleben im Dresdner Hoftheater mehrmals anzusehen.®> Der
die Inszenierung im Januar 1817 in der Abend-Zeitung rezensierende Bottiger konsta-
tiert ferner, dass »ein Stiick der Art erst bei ruhiger Lektiire ganz gewiirdigt werdenc
konne8¢ Der Rezensent schligt somit das Kind’sche Schauspiel als Lesedrama vor.
Im Dezember 1817 — rund ein Jahr nach der Theaterpremiere — erscheint Kinds
Kunst- und Kiinstlerdrama gedruckt im Verlag von Georg Joachim Géschen in Leip-
zig.8” Die Aufmachung der Publikation richtet sich an einen kunstsinnigen Rezi-
pientenkreis, den »Freunden der Poesie und Malerei«®®: Van Dycks Landleben wird
»in geschmackvollem Einband«® mit goldgeprigten Bordiiren und Vignetten auf
beiden Einbanddecken zum Verkauf angeboten, ausgestattet mit einem das Brust-
bild van Dycks zeigendem Frontispiz und sechs (gegen Aufpreis kolorierten) Um-
risskupfern. Die von Georg Emmanuel Opiz (1775-1841) angefertigten Kupferstiche
illustrieren Szenen des Theaterstiicks, zugleich setzen sie die von Kind in das Drama
eingebetteten piktoralen Bezugnahmen ins Bild. Der erste Kupferstich etwa zeigt,
wie im Vorspiel beschrieben, die Rubens’sche Familie im Kiinstleratelier — der Stich
zitiert Portrits der mit Rubens verheirateten Héléne Fourment, ebenso reproduziert
et das aus der Dresdner Gemaildegalerie bekannte Bild Die beiden Sohne des Rubens,
auf welches Kind mit dem Auftritt der Jungen Albert und Paul anspielt.?® August
von Kotzebue, der die Dramenveroffentlichung in seinem Literarischen Wochenblatt
bespricht, lobt deren bibliophile Ausstattung.®® Augenscheinlich sind Kind und sein

84 Vgl. Kinp 1817, S. 75.

85 BOTTIGER 1817, 0.S. Auch in der Wiener Zeitschrift fiir Kunst, Literatur und Mode betont
man die Wichtigkeit »6fterer Anschauung« des Kind’schen Schauspiels; vgl. »Correspon-
denz-Nachricht« 1819, S. 502.

86 BoTTIGER 1817, 0.S., Hervorhebung im Original.

87  Vgl. Goschens Inserat, in: »Literarische Nachrichten« 1817, S.2766. Van Dycks Landleben
und Der Weinberg an der Elbe bilden Kinds zweiteilige Reihe der Malerischen Schauspiele.
Die Binde erscheinen zeitgleich.

88 KinbD 1821, S.3.

89 »Beurtheilungen neuer Schriften« 1817.

90 Vgl. Kinp 1817, S.20-23.

91  »Schén gedrucke, mit schénen Kupferstichen verziert, in einem blauen mit Gold geschmiick-
ten Gewande, lachte Van Dyk’s Landleben um so freundlicher uns an, da schon der Nahme
des Verfassers, Friedrich Kind, hinreichend gewesen wire uns zu locken«; KoTZEBUE 1818,
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Verleger darum bemiiht, dem >malerischen Schauspielc auf buchmaterieller Ebene
Rechnung zu tragen.

Zum Peritext der Druckausgabe gehort weiterhin ein niche unbetrichtlicher An-
merkungsapparat. Wenn Bottiger erklirt, dass sich Van Dycks Landleben um »die
Bildung des Geschmackurtheils« verdient mache, betont er den didaktischen Wert
des kunstgeschichtlichen Malerschauspiels<®? Analog markieren die Endnoten, die
dem Dramentext angefiigt sind, Kinds Publikation als bildende Lektiire. In insge-
samt 27 Anmerkungen liefert der Autor Kontextwissen und weiterfithrende Details
zum Leben und Werk der Kiinstler van Dyck und Rubens. Der gelehrte Anspruch
wird durch den Hinweis unterstiitzt, dass »fast Alles, was in dieser Dichtung beriihrt
wird«, auf geschichtliche Uberlieferung griinde.®> In den Anmerkungen deckt Kind
auflerdem einen Teil seiner Bildzitate auf und macht dem Leser dieserart Rezeptions-
vorgaben bzw. -vorschlige.

Hier zeigt sich, dass paratextuellen Phinomenen im gedruckten Kunst- und
Kiinstlerdrama eine zentrale Bedeutung zukommt: Die materielle Ausstactung der
Dramenpublikation, ihre Illustrationen, der Anmerkungsapparat ebenso wie die von
der Zweitauflage an enthaltene Vorrede Kinds wirken als Peritexte lektiiresteuernd,
sie geben dem Leser Informationen und Interpretationen an die Hand. Auch die dem
Kunst- und Kiinstlerdrama inhirente Intermedialitit zeigt sich am Beispiel von Van
Dycks Landleben in charakteristischer Ausprigung. So hat die hohe Verweisdichte
des Theaterstiicks zur Folge, dass die Dresdner Gemildegalerie gleichsam den Status
eines Pritextes erhilt. Ob seiner piktoralen und kunstgeschichtlichen Bezugnahmen
erweist sich das >kunstgeschichtliche Malerschauspielc als duflerst voraussetzungs-
reich, es bedarf eines kunstgebildeten Rezipienten. Wer die in Kinds Schauspiel zi-
tierten Gemilde »nicht gesehen, kann diese sich nicht vergegenwirtigenc, gibt dem-
entsprechend ein Theaterkritiker der Wiener-Moden-Zeitung zu bedenken.®* Auch
das Kunst- und Kiinstlerdrama der Gegenwart ist, wie am Beispiel der Theaterar-
beiten Schlingensiefs zu zeigen sein wird, auf ein iiber Kunst und Kunstdiskurse
informiertes Publikum angewiesen.

Fiir die vorliegende Studie aufschlussreich ist der Befund, dass in den Kiinstlerdramen
Ochlenschligers und Kinds erste Ansitze postdramatischer Strategien auszumachen
sind. Die narrativen und episierenden Aspekre, die Tieck an Correggio so scharf ver-
urteilt, antizipieren ein postdramatisches Diskurstheater, in dem sich Handlung und

S.200. Wihrend er die buchbinderische Verarbeitung und die Ausstattung der Publikation
lobt, kritisiert Kotzebue Form und Inhalt des Kind’schen Schauspiels. Der Wechsel von
gebundener und ungebundener Rede missfillt dem Rezensenten. Auf inhaltlicher Ebene
kritisiert Kotzebue insbesondere den unsteten und launenhaften Charakter der Hauptfigur:
Van Dyck, der nicht recht wisse, was er wolle, sei »kein Held fiir die Bithne«.

92 BOTTIGER 1818, 0. S.

93 Kinp 1817, S.187, Anm.17.

94 HEeBENSTREIT 1817, S. 261.
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Figuren ginzlich in rundramatischesc »Hin- und Herreden<®> auflésen. Van Dycks
Landleben wiederum zeigt, wie bereits das frithe Kunst- und Kiinstlerdrama seine
inhirente Multi- und Intermedialitit entdeckt und mit einer Fiille an intermedia-
len Referenzen das duflere Kommunikationssystem gegeniiber der binnenfiktiona-
len Ebene aufwertet. In dem tableaux mouvants vorfihrenden kunstgeschichtlichen
Malerschauspiel¢ treten Gestaltungsmittel wie die Proxemik der Schauspieler, ihr
Kostiim, Requisiten und Bithnenraum, Licht und Musik als gleichrangige Elemente
neben den Text. Welche Bedeutung dem Kuratieren der paratextuellen Gestaltung
des Kunst- und Kiinstlerdramas zukommt, hat die Druckausgabe von Van Dycks
Landleben vor Augen gefiihrt.

Die postdramatische Qualitdt, die selbst dem frithen Kiinstlerdrama innewohnt,
unterstreicht einmal mehr, dass diese traditionsreiche Genrebezeichnung fiir eine
Analyse der Theaterproduktionen Christoph Schlingensiefs fruchtbar ist. Wie die
folgenden Text- und Auffithrungsanalysen deutlich machen, wird in den Schlin-
gensief’schen Kunst- und Kiinstlerdramen das, was bei Ochlenschliger und Kind
als Potenzial aufscheint, mit den Méoglichkeiten des Gegenwartstheaters zur vollen
Entfaltung gebrache.

3 Forschungsstand

Die von Friedrich Kind in seinen Andeutungen iiber malerische Schauspiele vorgelegte
Genretypologie stofit bei Zeitgenossen mehrheitlich auf Ablehnung. Ludwig Tieck,
der in seiner Correggio-Rezension auf Kinds Vorschlag zu sprechen kommt, weist
ihn als »vollig unméglich« zuriick: »[S]o witzig der Spaf3 ist, kann weder im Scherz
noch Ernst die Malergilde ein eigenes Schauspiel bilden, so wenig es Feldherren- oder
Ministertragddien als eine Gattung geben kann.«?¢ Kind reagiert prompt mit einer
Stellungnahme in der von ihm herausgegebenen Dresdner Morgen-Zeitung, in der
die Dramaturgischen Blitter Tiecks erscheinen.®” In der Ausgabe vom 18. Dezember

95 Tieck 1852, S.289.

96 Ebd., S.275f. Mit beiflender Ironie lisst sich der Journalist und Dramatiker Adolph Miillner
tiber Kinds Theorie zum Malerschauspiel aus; vgl. MULLNER 1821 und MULLNER 1826. Ei-
nen Giftpfeil gegen Kind schiefSt auch Christian Dietrich Grabbe in seinem 1822 verfassten
Lustspiel Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung ab. Darin lisst er die Figur des Schul-
meisters deklamieren: »Die Malerschauspiele sind was neues, Herr Baron. Ein Kind, welches
gern mit Farben und Bilderchen spielt, freut sich, sie erfunden zu haben; ihr Character
besteht darin, dafd alles, was in ihnen vorkommt, malerisch ist; so z. B. sind die auftretenden
Personen immer einfiltige Pinsel, wie unter andren der Ritter Nanni, Van Dyk, Spinarosa,
der Marchese di Sorrento u.s.w.«<; GRABBE 1827, S.87. Die beiden letztgenannten Figuren
treten in Ernst von Houwalds Trauerspiel Das Bild (1818/19) auf.

97  Friedrich Kind, Ludwig Tieck, Karl C. Kraukling und Friedrich Adolf Ebert griindeten die
Dresdner Morgen-Zeitung 1827 als Konkurrenzblatt zur Abend-Zeitung; als Herausgeber fir-
mierten Kind und Kraukling. Wenig erfolgreich wurde die Morgen-Zeitung bereits im Juni
1828 eingestellt. Von 1825 bis 1841 wirkte Tieck als Dramaturg am Dresdner Hoftheater.
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1827 verteidigt Kind — in einem Artikel mit der Uberschrift Maler-Schauspiele? — das
Existenzrecht dieser Genrebezeichnung als »allgemein verstindlich«. Zudem weist er
darauf hin, dass sich der Terminus Kiinstlerdrama, als Oberbegriff zum Malerschau-
spiel, als »lingst gebriuchlich« durchgesetzt habe.”®

Entgegen Tiecks Einwands besteht der Genrebegriff des Kiinstlerdramas — ebenso
wie der Subgenrebegriff des Malerdramas — im Verlauf des 19. Jahrhunderts fort. Die
Literaturwissenschaft, die sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit dem Kiinstler-
drama auseinandersetzt, kann somit auf einen sowohl in der Literatur als auch in
der Literaturkritik etablierten Begriff zuriickgreifen. Mit Kiinstlerdramen des 18. und
19. Jahrhunderts befassen sich drei Dissertationen der 1920er-Jahre.?® Beildufig geht
Herbert Marcuse, der 1922 seine Doktorarbeit Der deutsche Kiinstlerroman vorlegt,
auf das Kiinstlerdrama ein und setzt dem durch Tieck begriindeten paragone zwi-
schen Kiinstlerroman und Kiinstlerdrama eine versshnliche Position entgegen — so
stellt er das Kiinstlerdrama weder kategorisch infrage, noch spielt Marcuse es gegen
den Kiinstlerroman aus, vielmehr attestiert er ihnen gattungsbedingt divergierende

Bestrebungen.'°?

98 KiIND 1827, Sp.1616. »Wenn man kurz und verstindlich sagt: Kiinstler-Drama, militairisches
Schauspiel, lindliches Gemilde, Fischer-Idyll, sogar Literatur-Geschichte etc. begriindet
man dadurch auch die Gattungen: Handwerker-Drama, Reichs-Contingents-Schauspiel,
Marktflecken-Gemilde, Krebsfinger-Idyll, Maculatur-Geschichte? Sind aber obige Benen-
nungen lingst gebriuchlich, ohne dafl jemand Anstof§ daran genommen, warum sollte der
Ausdruck: smalerische Schauspiele, ja selbst der mir untergeschobene: »Maler-Schauspiele,
verwerflich seyn? Ist nach ihm nicht auch der: »Maler-Novelle« gebildet worden, lieset man
beide nicht sehr oft und sind sie nicht allgemein verstindlich?«

99 KRrIENITZ 1922, GOLDSCHMIDT 1925 und LEVY 1929.

100 Marcuse geht davon aus, dass der Kiinstlerroman seinen Protagonisten zunichst im Kon-
flikt mit der Gesellschaft darstelle, ihn in der Folge jedoch bei seinem Versuch begleite,
die als qualvoll charakterisierte Dichotomie von Kunst und Leben im Laufe der Roman-
handlung zu iiberwinden und eine neue Einheit anzustreben. Als Musterbeispiel einer sol-
chen Entwicklung gilt Marcuse Wilhelm Meisters Lebrjahre: Mit Wilhelms Erreichen einer
»einheitlichen Lebensform« werde das »Kiinstlerproblem« gelést und der Kiinstlerroman
in den Bildungsroman iiberfiihrt, der den Weg »vom subjektivistischen Kiinstlertum zum
harmonischen Menschentum« nachzeichne; MaRcUSE 1981, S. 84. Wihrend Marcuse dem
Kiinstlerroman somit »eine allgemeine Tendenz zur Versshnung« zuschreibt, bescheinigt
er dem Kiinstlerdrama eine genau gegensitzliche Tendenz, die er in der Gattung desselben
begriindet sieht: »Wo es sich von vornherein um Uberwindung eines Zwiespalts, um den
Versuch einer Versdhnung von Gegensitzen, eines Ausgleichs und Angleichs, um eine we-
sentlich von der Umwelt bestimmte Wirkung handelt, kommt das Drama als Kunstform
nicht in Betracht: bedeutet es doch gerade Bejahung des Kampfes, Aufeinanderprall von
Subjekt und Objekt. Wo daher das Drama eine dem Kiinstlertum wesentlich zugehérende
Problematik gestaltet, wird es die Gegensitze in letzter Steigerung zusammenballen: die
Zweiheit von Kunst und Leben, Kiinstlertum und Menschentum zu einem akuten Konflikt
in symbolisch zusammengedringter Handlung anschwellen lassen«; ebd., S.18. Demzufol-
ge konne das Kiinstlerdrama, aufgrund seiner konfliktorientierten Grundstruktur, nicht
die Auflésung der »Zweiheit von Kunst und Lebens, sondern allein eine Zuspitzung dieses
Konflikts in Szene setzen.
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Auch in der ersten Auflage des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichre
(1926/28) ist das Kiinstlerdrama mit einem Artikel vertreten. Sein Verfasser Werner
Deetjen schligt darin einen Bogen von Goethes Dramoletten Kiinstlers Erdewallen
und Kiinstlers Apotheose bis zu den Kiinstlerdramen des frithen 20. Jahrhunderts, ins-
besondere zu jenen Gerhart Hauptmanns.!®® Der Lexikonbeitrag beginnt mit der
Feststellung, dass sich Kiinstlerdramen gemeinhin durch einen hohen Grad an auk-
torialer Selbstbeziiglichkeit auszeichnen:

Das Drama, in dessen Mittelpunkt ein Maler, Bildhauer, Dichter, Musiker, Schauspie-
ler usw. steht, geht meist aus einem persénlichen Kern hervor, insofern der Verfasser
sich der Wesensart oder dem Schicksal dessen verwandt fiihlt, den er zum Helden sei-
nes Werkes wihlt, und sich unter fremder Maske darstellt. Die Behandlung des Stoffes
wird dadurch subjektiv.102

Demnach formuliert Deetjen die Genreerwartung, im Kiinstlerdrama spiegeln sich
der Autor desselben, sein Kunst- und kiinstlerisches Selbstverstindnis. Als uniiber-
troffenes Musterbeispiel fithrt er, das Tieck’sche Urteil von 1827 zementierend, Tor-
quato Tasso ins Feld: Goethes Drama sei »das einzig vollendete, nie wieder tiberbo-
tene Werk dieser Art, Goethe durfte von seiner Dichtung sagen: >Sie ist Bein von
meinem Bein und Fleisch von meinem Fleisch«.!%® Offenkundig tradiert Deetjen das
Bild des genialischen Kiinstlers und erklirt »das durch die Not des Lebens gefesselte
Genie« zum Hauptmotiv des Genres.

Es fille auf, dass dieser Lexikonbeitrag aus der zweiten, neu bearbeiteten Aufla-
ge des Reallexikons von 1958 verschwunden ist. Dies mag dem Umstand geschuldet
sein, dass die mittlerweile in der Krise befindliche Kiinstlerkonzeption des Genies
durch neue Kiinstlerbilder ersetzt wird, die — beginnend in den 1960er-Jahren — mit
einer fortschreitenden Entmystifizierung der Kunst und des Kiinstlers einhergehen.
Das wissenschaftliche Interesse am Kiinstlerdrama scheint in dieser Zeit, zumindest
im deutschsprachigen Raum, im Verschwinden begriffen.!®4 Erst 1975 wendet sich
eine Dissertation wieder dem Thema zu: Krista Jussenhoven-Trautmann analysiert
das Kiinstlerdrama der Restaurationsepoche.!®> Mit Theaterstiicken der Gegenwart
beschiftigt sich Manfred Kux, der in seiner 1980 publizierten Dissertation Moder-
ne Dichterdramen dem Verhilinis von Dichter, Dichtung und Politik bei Giinter
Grass, Tankred Dorst, Peter Weiss und Gaston Salvatore nachgeht.1¢ Im Jahr 2006

101 DEETJEN 1926/1928.

102 Ebd., S.169f.

103 Ebd., S.170.

104 Inden USA erscheinen zwei Dissertationen, die sich der Kiinstlerfigur im deutschen Drama
widmen: CoLLINS 1940 und ANDERSON 1972.

105 In exemplarischen Werkanalysen sucht Jussenhoven-Trautmann die »Zeittendenzen und
Absichten« der Autoren der Restaurationsepoche (1815—1848) offenzulegen. Dabei unter-
scheidet sie zwischen dem romantischen Kiinstlerdrama, dem Kiinstlerdrama als unter-
haltendem Hoftheaterstiick und dem Kiinstlerdrama als politisiertem Nationalschauspiel;
JUSSENHOVEN-TRAUTMANN 1975.

106 Kux 1980. Mit ihrer 2008 erschienenen Promotionsschrift verfolgt Ioana Criciun einen
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erscheint die von Uwe Japp verfasste Uberblicksdarstellung Das deutsche Kiinstler-
drama. Von der Aufklirung bis zur Gegenwart, die auf Vorlesungen an der Universi-
tdt Karlsruhe in den Jahren 1996/97 und 2001/02 beruht:!%7 Zwanzig ausgewihlce
Theatertexte — von Christian Felix Weifles Die Poeten nach der Mode (1756) bis zu
Thomas Bernhards Uber allen Gipfeln ist Ruh (1981) — werden nach epochenspezifi-
schen Merkmalen befragt; dabei dominieren Dichterdramen das Analysekorpus.’°®
In einem kurzen, dem Kiinstlerdrama der Gegenwart gewidmeten Ausblick konsta-
tiert Japp den Trend zur »Diffundierung des singuliren Kiinstlersubjekts zu Gunsten
ciner personalen Pluralitit oder »Szenes, begleitet von der medialen Umdeutung des
Kiinstlers.«!? An dieser Stelle gilt es, anzusetzen und der postdramatischen Linie des
Kunst- und Kiinstlerdramas am Beispiel des Autor-Regisseurs Schlingensief nachzu-
gehen.

Japps Studie steht am Beginn einer Wiederentdeckung des Kiinstlerdramas als
Forschungsgegenstand. Im Wintersemester 2007/08 findet an der Johannes Guten-
berg-Universitdt in Mainz, veranstaltet durch den Interdisziplindren Arbeitskreis
fiir Drama und Theater, eine dem Kiinstlerdrama gewidmete Ringvorlesung statt.
Die Beitrige, die 2009 in dem von Frank Gébler herausgegebenen Sammelband Das
Kiiinstlerdrama als Spiegel dsthetischer und gesellschaftlicher Tendenzen zusammenge-
fasst sind, beleuchten die internationale Entwicklung des Genres und seine struktu-
rellen und thematischen Ausprigungen anhand ausgewihlter Beispiele.!!® Gunther
Nickels Aufsatz, der den Band beschlieflt, beschiftigt sich mit dem deutschsprachi-
gen Kiinstlerdrama der Gegenwart, Theatertexte von Wolfgang Bauer, Albert Oster-
maier, Falk Richter und Rainald Goetz exemplarisch heranziechend. Nickel diagnos-
tiziert, dass die Autoren das tradierte idealistische Kiinstlerbild unterlaufen, indem
sie den Kunstbetrieb und seine Akteure ironisch zur Disposition stellen.!!!

dhnlichen Ansatz, auch sie fokussiert historisch verbiirgte Dichtergestalten in der Gegen-
wartsdramatik, dargestellt im »Kontext politischer Ereignisse von weittragender Bedeu-
tung«; CRACIUN 2008, S.15. Thr Analysekorpus iiberschneidet sich mit demjenigen Kux’,
so analysiert Criciun Theaterstiicke von Grass, Dorst, Weiss und Martin Walser. Am Ende
ihrer Studie steht der Befund, dass im zeitgendssischen Dichterdrama der Dichter nicht
mehr als Kiinstler im Vordergrund stehe, sondern als eine »entmythisierte, ins Tragiko-
misch-Groteske projizierte, anonyme Existenz«, die dem Dramatiker als Projektionsfliche
fiir ironische Selbstreflexion diene; ebd., S.279f.

107 Vgl. BIRKNER 2005.

108 Japrr 2004. Nur vier der analysierten Theaterstiicke handeln von bildenden Kiinstlern:
Oechlenschligers Correggio, Hebbels Michel Angelo, Hofmannsthals Der Tod des Tizian und
Hauptmanns Michael Kramer. Bei den anderen von Japp untersuchten Dramen sind — mit
Ausnahme von Richard Wagners Die Meistersinger von Niirnberg — die Protagonisten Dich-
ter und Schriftsteller.

109 Ebd., S.264.

110  GOBLER 2009.

111 Vgl. NIcKEL 2009, S.287.
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Ebenfalls im Jahr 2009 erscheint die Dissertation Nina Birkners, die sich dem
Kiinstlerdrama des 20. Jahrhunderts widmet.!'? In fiinf Einzelanalysen — untersucht
werden mit dem Instrumentarium der Bourdieu’schen Feldtheorie Theatertexte von
Hauptmann, Brecht, Bernhard, Bauer und Richter — identifiziert Birkner verkann-
te, verfemte, kanonisierte, »naive« und >gerissene« Kiinstlertypen. Obwohl es ihr ein
Anliegen ist, die Genredefinition auch auf das Postdramatische hin zu erweitern,
verzichtet Birkner in ihrer Studie darauf, postdramatische Kiinstlerdramen zu be-
arbeiten. Wie schon Nickel lenkt sie den Fokus vielmehr auf die der Pop-Asthetik
verpflichteten Theatertexte Bauers und Richters.

Unter dem Begriff des Kiinstlerdramas fasst Birkner all jene Bithnenstiicke, »in
deren Zentrum ein fiktiver oder historischer schopferischer Protagonist steht (bei
den Bithnenstiicken, die die dramatische Form problemlos oder kritisch nutzen) oder
in denen Sprecherinstanzen von einem solchen erzihlen (bei den Theatertexten, die
die dramatische Form iiberwinden)«.!'> Mit dieser Genreexplikation macht Birkner
das Kiinstlerdrama dezidiert an der Kiinstlerperson fest, die entweder als Bithnen-
figur auftreten oder von der durch Sprechinstanzen die Rede sein soll. Diese fiir
das postdramatische Theater problematische Fixierung will der von mir eingefiihrte
Terminus Kunst- und Kiinstlerdrama vermeiden, indem er sich auch den in den
Stiicken verhandelten Kunstdiskursen zuwendet, die von einem individuierbaren
Kiinstlerprotagonisten losgelost sein kénnen.

Die Zusammenschau macht deutlich, dass das Kiinstlerdrama als bislang margi-
nalisierter Untersuchungsgegenstand auf erneutes wissenschaftliches Interesse stoft.
Obschon hierbei auch Theaterstiicke der Gegenwart in den Fokus der Forschung
riicken, bleibt die Auseinandersetzung mit dem postdramatischen Kiinstlerdrama
ein Desiderat. Meine Studie will mit der Analyse der Schlingensief’schen Theaterpro-
duktionen einen Beitrag dazu leisten, dieser Forschungsliicke zu begegnen.

112 BIRKNER 2009.

113 Ebd., S.2. Mit dieser Explikation schliefft Birkner an Gerda Poschmanns Kategorisierung
an. Unter Biithnenstiicken, die die dramatische Form problemlos oder kritisch nutzen, sub-
sumiert Poschmann Theatertexte, die die referenzielle Illusion des Theaters in Rechnung
stellen. Hingegen zeichnet Texte, die — als »nicht mehr dramatische Theatertexte« — die dra-
matische Form i{iberwinden, der vollstindige Verzicht von Figuration und Narration aus:
»Auferlich prisentieren sich solche Texte ohne klare Trennung von Haupt- und Nebentext
und ohne figural eindeutig zugeordnete Repliken«; PoscHMANN 1997, S. 260.
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4 Exkurs: Genie und Melancholie im traditionellen Kiinstlerdiskurs

In Kunst- und Kiinstlerdramen sedimentieren sich Kiinstlerbilder, Kunstdiskurse
und Narrative, die das jeweils zeitgenossische Kunst- und Kiinstlerverstindnis wi-
derspiegeln.!'* Dabei ist zu konstatieren, dass es Topoi gibt, die fiir das frithe Kiinst-
lerdrama konstitutiv sind und ebenso in postdramatischen Theaterstiicken tradiert
werden — sie tragen nicht zuletzt zur Kontinuitit des Genres bei. Zwei traditionelle
Imagines, die den Schlingensief’schen Kunst- und Kiinstlerdiskurs prigen, sollen im
Folgenden kurz vorgestellt und kulturwissenschaftlich kontextualisiert werden: Es
sind zum einen Konfigurationen des Kiinstlergenies, zum anderen um die Melan-
choliekonzeption kreisende Kiinstlerbilder — Figurationen, die oftmals miteinander
interferieren.

4.1 Das Kiinstlergenie

Die sich in der Renaissance etablierenden Vorstellungen vom Genius und Ingenium,
die die Grundlage fiir den modernen Geniebegriff bilden, gehen auf antikes Gedan-
kengut zuriick.!*> Im rémischen Altertum begegnet uns der genius als ein den Men-
schen vor Unheil bewahrender Schutzgeist — eine Konzeption, in der die sokratische
Vorstellung vom daimonion nachwirkt. Jener Dimon entspreche, so Sokrates, einer
inneren Stimme, die gottliche Eingebung vermittelt.!'¢ In seiner Enthusiasmuslehre
entwickelt Platon diesen Gedanken fort und schreibt kiinstlerischem Schépfertum
einen gottlichen Ursprung zu: Dichter, von géttlicher Kraft besessen, schreiben ihre
Lieder in einem Zustand gottlicher Begeisterung und Ergriffenheit, sie seien »Mittler
der Gotter«.!’” Im antiken Rom besteht diese Vorstellung weiter, dabei wird der grie-
chische Begriff des enthousiasmds durch den lateinischen der mania ersetzt. Rémische
Dichter verstehen ihre Inspiration als gottlich legitimiert und bezeichnen sich als
poeta vates, als priesterhafte Seher.

Seit der Spitrenaissance wird das Modell der géttlichen Eingebung zunehmend
von einer Deifizierung des Kiinstlers abgelost, die den Kunstschaffenden als Schop-
fer und gottgleiches Genie feiert. Dessen Inspiration initiiert keine gottliche Macht
mehr, sondern beruht auf individueller Subjektivitdt. Die endgiiltige Sdkularisierung
der Geniekonzeption vollzieht sich in der Zeit der Aufklirung, um schliellich in den
Geniekult des Sturm und Drang zu kulminieren.

114 Vgl. auch Christopher F. Laferl und Anja Tippner tiber das Genre der Kiinstlerbiografik;
LArerL/TIPPNER 2011, S. 8.

115 Vgl. zu diesem Abschnitt KRIEGER 2007, S.19—-38.

116 In der Platonischen Apologie beruft sich der offentlich wegen >Frevel wider die Religion«
angeklagte Sokrates darauf, dass ihm seit seiner Jugend »etwas Géottliches, etwas Dimo-
nisches« zu widerfahren pflege, nimlich das Héren einer »weissagende[n] Stimme — eine
Stimme, die zu mir spricht, die mir, sooft sie spricht, stets von dem abrit, was ich gerade zu
tun beabsichtige«; PLATON 2021, S. 55 u. 83 (Apologie 31c—d u. 40a).

117 PraTON 2020, S.19 ({on, s34a—e).
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In der Romantik wird das kiinstlerische Genie in Opposition zum Biirgertum po-
sitioniert, dem Kiinstler kommt als gesellschaftlich isoliertem Sonderling eine soziale
Auflenseiterrolle zu.!*® Mit dem Auflenseitercum und der Antibiirgerlichkeit, die im
19.Jahrhundert in Figurationen des Bohemiens, Dandys und décadent miinden,''®
geht die Vorstellung von der devianten Kiinstlerpersonlichkeit einher, die nach 1800
zum Gegenstand der Medizin und Psychiatrie wird. War der Wesenszustand der
Melancholie trotz aller Ambivalenz in der Antike und Renaissance als Voraussetzung
geistiger Auflergewohnlichkeit noch vorwiegend positiv konnotiert, und fand in der
Romantik noch eine Verklirung der leidvollen Kiinstlerexistenz statt, wird — im
Zuge des Pathologisierungsdiskurses — das Kiinstlergenie »auf eine unberechenbare
Psyche und auf moralische Degeneriertheit reduziert.!?°

Als Wegbereiter der »Genie-und-Irrsinn-Lehren«!?! des 19. und beginnenden
20. Jahrhunderts gilt der Philosoph und Arze Arthur Schopenhauer, der in seinem
erstmals 1819 verdffentlichten Hauptwerk Die Welr als Wille und Vorstellung die
These aufstellt, dass »Genialitit und Wahnsinn eine Seite haben, wo sie aneinander
grenzen, ja ineinander iibergehn.«!*? Goethes Kiinstlerdrama 7orquato Tasso findet
Schopenhauer in dieser Hinsicht besonders lehrreich, da es »nicht nur das Leiden,
das wesentliche Mirtyrertum des Genius als solchen, sondern auch dessen stetigen
Ubergang zum Wahnsinn vor die Augen stellt.«!?> Das Genie, fiir Schopenhauer
ein monstrum per excessum, stelle eine aus einem »Uberschuf der Gehirntitigkeit«!24
erwachsene Anomalie dar. Seine tibersteigerte Erkenntniskraft habe zur Folge, dass

121

118  Vgl. WETZEL 2020, S.206.

119 Ebd,, S.s1.

120 RECKWITZ 2014, S. 84.

121 NEUMANN 1986, S.135.

122 SCHOPENHAUER 1986, S.272.

123 Ebd., S.273. Von der »unmittelbaren Beriithrung zwischen Genialitit und Wahnsinn« hat
sich Schopenhauer nicht zuletzt bei seinen hiufigen Psychiatriebesuchen iiberzeugen kén-
nen. In den Irrenhiusern sei er auf »einzelne Subjekte von unverkennbar grofien Anlagenc
gestoflen, »deren Genialitit deutlich durch den Wahnsinn durchblickte, welcher hier aber
vollig die Oberhand erhalten hatte.« Auch jenseits der Irrenanstalten konstatiert Schopen-
hauer, dass »jede Steigerung des Intellekts iiber das gewshnliche Maf§ hinaus als eine Abnor-
mitit schon zum Wahnsinn disponiertc, insofern alle geistig tiberlegenen Menschen, deren
Bekanntschaft er gemacht habe, »einen leisen Anstrich von Verriicktheit verrieten«; ebd.,
S.274.

124 SCHOPENHAUER 19863, S. 486. Diesen Uberschuss sicht Schopenhauer in der Anatomie ge-
nialer Menschen widergespiegelt. Von zumeist kleiner Statur sollen Genies iiber eine au-
Bergewohnlich umfangreiche Gehirnmasse verfiigen, deren Substanz in einer besonderen
Textur vorliege, wohingegen »Riickenmark und Nerven ungewdhnlich diinn« seien. Das
geniale Gehirn fithre, so Schopenhauer, ein vom restlichen Kérper abgeldstes und zu ihm
in »vollkommenen Gegensatz« stehendes »Parasitenleben«: »Freilich wird es dadurch leicht
feindlich auf den iibrigen Organismus wirken und durch sein erhéhtes Leben und rastlose
Titigkeit ihn frithzeitig aufreiben« — die Selbstzerstdrung des Genies scheint also gleichsam
vorprogrammiert zu sein, »wenn nicht auch er [sein Kérper] selbst von energischer Lebens-
kraft und wohl konstituiert ist«; ebd., S. 506f.
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es selbstzerstorerisch »auf lauter Extreme« verfalle, mithin »Exzentrizititen«, »Torhei-
ten« und dem Wahnsinn ausgesetzt sei. Schopenhauer fithrt aus:

Zu den angegebenen Nachteilen gesellt sich nun noch die tibergrofle Sensibilitit, wel-
che ein abnorm erhéhtes Nerven- und Zerebral-Leben mit sich bringt, und zwar im
Verein mit der das Genie ebenfalls bedingenden Heftigkeit und Leidenschaftlichkeit
des Wollens, die sich physisch als Energie des Herzschlages darstellt. Aus allem diesen
entspringt sehr leicht jene Uberspanntheit der Stimmung, jene Heftigkeit der Affek-
te, jener schnelle Wechsel der Laune unter vorherrschender Melancholie, die Goethe
uns im »Tasso« vor Augen gebracht hat. Welche Verniinftigkeit, ruhige Fassung, abge-
schlossene Ubersicht, vollige Sicherheit und Gleichmifligkeit des Betragens zeigt doch
der wohlausgestattete Normalmensch, im Vergleich mit der bald triumerischen Ver-
sunkenheit, bald leidenschaftlichen Aufregung des Genialen, dessen innere Qual der
Mutterschofl unsterblicher Werke ist. — Zu diesem allen kommt noch, daf§ das Genie
wesentlich einsam lebt.!?3

Abermals Goethes Torquato Tasso als Anschauungsmaterial aufrufend, attestiert
Schopenhauer dem genialen Menschen Uberspanntheit, Launenhaftigkeit, Schwer-
mut, inneres Leiden und Einsamkeit. Mit seiner Genietheorie beeinflusst er wesent-
lich die in der Folgezeit sich anschliefende Beschiftigung mit dem Phinomen des
Genies, sowohl auf den Gebieten der Philosophie und Psychologie als auch auf dem
allmihlich sich ausbildenden Feld der Psychiatrie.!?® Grofler Popularitit erfreuen sich
die Studien des italienischen Kriminologen und Psychiaters Cesare Lombroso, der
sich mit seinen Publikationen Genio e follia (1864) und Genio e degenerazione (1897)
der Geniepathografie verschreibt.!?” Actraktiv wird die Engfithrung von Kunst und
Devianz wiederum fiir die gegen biirgerliche Wert- und Verhaltensnormen opponie-
renden Avantgarden: Die Surrealisten etwa erheben Outcasts und Wahnsinnige zu
positiven Referenzfiguren und Identifikationsvorbildern.

125 Ebd., S.sozf., Hervorhebung im Original. Der geniale Mensch sei »nicht zum gemein-
schaftlichen Denken, d.h. zur Konversation mit den andern geeignet«, weshalb er aus den
Reihen der Gewshnlichen zwangsliufig ausgestofSen werde, da jene »sich behaglicher mit
ihresgleichen fithlenc; ebd., S. 503.

126 Vgl. NEUMANN 1986, S.137.

127 Lombroso schreibt dem Genie psychische und psychopathische Eigentiimlichkeiten zu, da-
runter Gréflenwahn und Griibelsucht, Halluzinationen, Paramnesien, sittliche Entartung
und sexuelle Perversitit; vgl. LOMBROSO 1894, S.126-173. »Neben diesen Beispielen episodi-
scher Symptome von Psychosen bei zahlreichen genialen Menschen stehen andere, in denen
die degenerative Natur des Genies sich darin zeigt, dass nach vielen Vorboten des Irreseins
das Leben in vélliger Geistesstérung verlduft«; ebd., S.174. Lombrosos Pathografien hoch-
begabter Persénlichkeiten beruhen auf anekdotischem Material. Die Sammlung (vermeint-
licher) Krankengeschichten berithmter Geistesgréfien und die mit ihr einhergehende Suche
nach den Abnormititen des Genius finden ihren Héhepunkt in Wilhelm Lange-Eichbaums
erstmals 1928 verdffentlichtem und mit zahlreichen Wiederauflagen iiberaus populirem
Werk Genie, Irrsinn und Rubm.
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4.2 Der Kiinstler als Melancholiker

Unter den psychischen Devianzen, die dem Kiinstlersubjekt zugeschrieben werden,
nimmt die Melancholie seit jeher eine Schliisselrolle ein.'?® Die antike Temperamen-
tenlehre, die auf Hippokrates zuriickgeht, unterscheidet vier Grundtypen menschli-
cher Konstitution, die durch das Vorherrschen entsprechender Kérpersifte bestimmt
werden: Es wird zwischen Sanguinikern, Cholerikern, Phlegmatikern und Melan-
cholikern unterschieden. Das melancholische Temperament sei auf ein tibermifiges
Auftreten des schwarzen Gallensaftes zuriickzufiithren.!?® In der traditionell Aristo-
teles zugeschriebenen, vermutlich aber von seinem Schiiler Theophrast verfassten Pro-
blemata physica ist unter Kapitelpunkt XXX — »Was Klugheit, Verstand und Weisheit
betrifft« — dem schwarzgalligen Temperament ein ausfiihrlicher Passus gewidmet.!3°
Theophrast bringt das Temperament der Melancholie als naturgegebene Disposition
mit herausragenden geistigen Fihigkeiten und auflerordentlicher kiinstlerischer Be-
gabung in Verbindung, wenn er erklirt, dass sich »alle aulergewohnlichen Minner
in Philosophie oder Politik oder Dichtung oder in den Kiinsten« als Melancholiker
erweisen.!3! Doch wie der im Ubermaf auftretende schwarze Gallensaft die Melan-
choliker mit auflergewshnlichem Talent auszeichne, so pridestiniere er sie gleichfalls
fiir gewisse Leiden — als solche fithrt Theophrast beispielsweise schwere Depressionen
und Angstzustinde, Wahnsinn, Unberechenbarkeit und Suizidalitdt an.!3?

In seiner drei Binde umfassenden Abhandlung De vita libri tres (1482—89) iber
die Symptome und die Therapie des saturnischen Charakters greift der humanisti-
sche Renaissancegelehrte und Arztsohn Marsilio Ficino die Melancholielehre Theo-
phrasts auf und kombiniert sie mit der platonischen Vorstellung vom Enthusiasmus
als gottlichem Wahn, der diejenigen, die von ihm ergriffen werden, zu schopferischen
Taten befihige.!?? Ficino leitet die Melancholie vom Planeten Saturn ab und begreift

128 Vgl. KRIEGER 2007, S.96.

129 Vgl. ebd. Das sanguinische Temperament ergebe sich durch eine Dominanz des Blutes, das
cholerische durch das Vorherrschen des gelben Gallensaftes und das phlegmatische Tempe-
rament durch die Dominanz des Schleims. Wihrend der Sanguiniker durch Sprung- und
Lebhaftigkeit charakterisiert werde, sei der Choleriker leicht erregbar und aufbrausend.
Den Phlegmatiker zeichnen Gleichgiiltigkeit und Kaltbliitigkeit aus, wihrend der Melan-
choliker entweder einen schwermiitigen oder einen schwirmerischen Charakter besitze.

130 Buch XXX: »Was Klugheit, Verstand und Weisheit betrifft¢, in: ARISTOTELES 1991, S. 250—
261. Zur Urheberschaft Theophrasts vgl. KLiBaANsky/PaNOFSKY/SAXL 1990, S. 89.

131 ARISTOTELES 1991, S. 250.

132 Vgl. ebd., S. 251-255. Den Ausschlag fiir solche »melancholische Krankheiten« gebe die Tem-
peratur des Gallensaftes. Sei dieser zu kalt oder zu heif3, also nicht in ausgewogenem Mafle
temperiert, seien pathologische Stérungen die Folge. Bei den Melancholikern, die sich
erfolgreich »durch ihre Bildung, die anderen durch kiinstlerisches Kénnen, andere durch
politische Wirksamkeit« produzieren, handle es sich um Melancholiker, die »verniinftiger«
und »weniger abnorme« seien, deren schwarzer Gallensaft also keine iibermiflige Erhitzung
aufweise; ebd., S. 253.

133 Vgl. KLiBANSKY/PANOESKY/SAXL 1990, S. 374.

48



sie als eine »einzigartige und gottliche Gabe, die alle unter dem Einfluss des Saturns
geborenen Menschen — Saturnkinder genannt — zu hochster geistiger Arbeit qualifi-
ziere, zugleich aber fiir melancholische Krankheiten anfillig mache.!34

Eng mit der Melancholiekonzeption verwandt ist der Topos des leidenden Kiinst-
lers. Die Vorstellung, Leiden befihige zu groflen kiinstlerischen Leistungen und
zeichne wahrhaftiges Kiinstlertum aus, kommt besonders im Sturm und Drang und
in der Zeit der Romantik auf. Das romantische Genie, das an der Welt leidet und
scheitert, wird zum Mirtyrer, gar zum alter Christus stilisiert.'®> Der Kiinstler als
Leidender und Kranker prigt auch das moderne Kiinstlerbild. »For the modern con-
sciousness«, schreibt Susan Sontag, »the artist (replacing the saint) is the exemplary
sufferer.«!3¢ Die Sublimierungsleistung des Kiinstlers sicht Sontag darin, menschli-
ches Leiden in Kunst zu transformieren und damit »the use of suffering in the econo-
my of art« zu erschliefen. An die Stelle des Heiligen, der Nutzen und Notwendigkeit

des Leidens in der »economy of salvation« erkannte, tritt nun der Kiinstler.!3”

Die hier skizzierten Kiinstlerbilder und Topoi, zwischen Genie und Melancholie,
Pathologisierung und christologischer Verklirung, sind noch heute wirksam. Sie
sind — bisweilen aktualisiert, verfremdet oder verzerrt — Bestandteil des Kunst- und
Kiinstlerdiskurses der Gegenwart. Meine Analyse der Theaterproduktionen Atta Atta—
Die Kunst ist ausgebrochen und Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir wird
zeigen, dass auch Christoph Schlingensief auf diese traditionellen Imagines zuriick-
greift. Mit welchen intermedialen Referenzen er diesen Rekurs gestaltet, ist im Zuge
meiner Untersuchung zu eruieren.

134 Vgl. Marsilio Ficino: Devita libri tres. 111, 22 (Opera, S. 565), zit. nach KL1BANsK Y/ PANOFsKY/
SAXL 1990, S.373.

135 Vgl. NEUMANN 1986, S. 82-86.

136  SONTAG 1967, S. 42.

137 Ebd.
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III
KUNST, TERROR, VERBRECHEN:
»ATTA ATTA — DIE KUNST IST AUSGEBROCHEN(«

Am 23.Januar 2003 hat an der Berliner Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz die
Inszenierung Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen Premiere. Es handelt sich um
den ersten Teil einer Trilogie, mit der sich der Autor-Regisseur Christoph Schlingen-
sief — vor dem Hintergrund der Terroranschlige des 11. September 2001 — dem Kon-
nex zwischen Kunst, Gewalt und Terror widmet. Auf Arta Atta folgen Bambiland
(2003) am Burgtheater Wien unter Verwendung des gleichnamigen Theatertextes
von Elfriede Jelinek, mit dem die Autorin auf den Irakkrieg reagiert, und schliefllich
Attabambi, Pornoland — Die Reise durchs Schwein (2004) am Schauspielhaus Ziirich.
Der Arta-Trilogie vorangestellt ist der an der Volksbiithne veranstaltete Erste Attais-
tische Kongress, zu welchem Schlingensief ausgewihlte Kiinstler, Philosophen und
Medientheoretiker einlidt, um iiber den Stand der Kunst nach dem 11. September
zu reflektieren.

Mit dem Terminus Asta nimmt Schlingensief auf Mohammed Atta, einen der
Selbstmordattentiter von 9/11, Bezug. Der Stiicktitel biindelt weitere Anspielungen:
So lisst er an Heinrich Heines Versepos Atta Troll denken, ebenso erinnert »Atta« an
Kindersprache und an das ihnlich lautende »Dada« als Symbolwort der dadaistischen
Kiinstlergruppen. Nicht zuletzt wird das Scheuermittel Aza referenziert, das am »Ata-
Imi-Tag der Groflelterngeneration« zur Verwendung kam — an jenem Wochentag
also, »der von den Frauen mit den Putzmitteln Ata und Imi verbracht wurde: der
»Grolkampftag, wie er (post)faschistisch hieff«.! Die mit dem Titel einhergehende
Polysemie und das mit ihr korrelierte Assoziationspotenzial setzen sich in der Thea-
terinszenierung programmatisch fort: Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen zeichnet
sich durch eine Vielzahl heterogener Bezugnahmen auf Literatur, bildende Kunst,
Musik und politischem Geschehen aus, die es im Folgenden — mit perspektivieren-
dem Blick auf die von Schlingensief gefiihrten Kunst- und Kiinstlerdiskurse — zu
analysieren gilt. Dabei soll ebenso nachvollzogen werden, welche postdramatischen
Gestaltungs- und Wirkungsprinzipien Schlingensief einsetzt. Kirsten Schefflers Ein-
druck, bei Atta Atta handle es sich um »ein wiistes Spekrakel, das weder einem lite-
rarischen Text noch einem niedergelegten Regiekonzept zu folgen scheint«,? vermag
meine Analyse zu widerlegen.

Die vorliegende Untersuchung stiitzt sich im Wesentlichen auf die von der Film-
galerie 451 in der schlingensief edition auf DVD verdffentlichte Abfilmung der Auf-

1 SCHEFFLER 2005, S.191, Anm.13. Dass Schlingensief die Referenz auf das Reinigungsmit-
tel Ata mitdenkt, verdeutlicht der Attaistische Film, der eine explizite Bezugnahme auf das
Scheuerpulver enthilt. Siehe hierzu unten, S.98, Anm. 238. Auch in einem zur Premiere
erschienenen Zeitungsinterview beruft sich Schlingensief auf das Reinigungsmittel, damit
das Wortspiel markierend; vgl. SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.

2 SCHEFFLER 2005, S.173.
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fithrung vom 23. Mirz 2003 und ihren von mir transkribierten Auffithrungstext.?
Ferner werden Probendokumente, das unveréffentlichte Regiebuch® und die Thea-
terinszenierung flankierende kunst- und kiinstlerdramatische Paratexte — etwa die
zum Attaistischen Kongress entstandenen Videoaufzeichnungen, die Begleitpublikati-
on Ausbruch der Kunst sowie Interviews und Ego-Dokumente Schlingensiefs — in die
Analyse miteinbezogen.

Fiir das um das Themenfeld >Kunst und Gewalt« kreisende Dramengeschehen von
Atta Atta lassen sich drei Handlungsebenen identifizieren, die sich im Laufe des
Theaterstiicks zunehmend iiberschneiden und schliefflich ineinander iibergehen:
eine personlich-familiale, eine politisch-kunstphilosophische sowie eine metathea-
trale Ebene. Der personlich-familiale Handlungsstrang entwirft das Tableau einer
kleinbiirgerlichen Familie, bestehend aus Mutter (gespielt von Irmgard Hermann),
Vater (Josef Bierbichler) und Sohn (Christoph Schlingensief), und die innerhalb
dieser Familienstruktur virulenten Gewaltverhiltnisse. Der erwachsene Sohn sucht
sich kiinstlerisch auszudriicken. Mit seinen an Action-Painting und Wiener Aktio-
nismus geschulten Bestrebungen scheint er die Eltern zugleich beeindrucken und
schockieren zu wollen. Diese reagieren zunichst mit Unverstindnis und Ablehnung
auf den fanatischen Kunsteifer des Sohnes. Als es ihm gelingt, die Mutter der Kunst
zuzufithren und somit dem Vater zu entreiffen, kommt der familiire Konflikt zur
odipalen Kulmination: Der Sohn vergewaltigt die Muctter.

Schlingensief gibt dieser grotesken Familiengeschichte eine autobiografische
Note: Der von ihm dargestellte Sohn trigt seinen Namen — Christoph —, ebenso
wie die Biithnen-Eltern wie seine realen Eltern heifSen.> Jedoch ist damit das auto-
biografische Referenzmaterial, das in A#ta Atta verarbeitet ist, lingst nicht erschopft.
Weitere Motive wie die Augenkrankheit des Vaters oder Christophs Verbindung zu
den Oberhausener Kurzfilmragen decken sich mit Schlingensiefs Biografie und jener
seiner Angehorigen.® Diese Parallelen laden dazu ein, Arta Atta als ein autofiktiona-

3 Siehe Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen 2015, DVD1. Der transkribierte Auffithrungs-
text wird im Folgenden zitiert als Transkript Azza Atta.

4 Regicbuch Arta Atta.

5  Im Regiebuch sprechen sich Irm Hermann und Josef Bierbichler mit den Namen Anni und
Hermann Josef an — den Vornamen der Schlingensief’schen Eltern; vgl. Regiebuch Arta
Atta, S. 23, 27 u. 29. Dagegen wurde im Spieltext der Souffleuse Gabriela Anschiitz der Name
»Herman[n]-Josef« handschriftlich durch »Karl-Josef« ersetzt; vgl. Soufflierbuch, S.27 u. 29;
Archivbestand Volksbiithne-Berlin 3540. In der Auffithrung vom 23. Mirz 2003 wird Bier-
bichler von Hermann nunmehr mit Karl angesprochen.

6 Von der Sehbehinderung seines Vaters berichtet Schlingensief etwa in ScHLINGENSIEF/ HE-
GEMANN 1998, S.s55: »Ein Auge ist total kaputt, beim anderen gibt es aufgrund von Laser-
eingriffen ziemliche Glaskérpertritbungen, die wirken eben wie so eine Art Experimental-
filmprojektor. Und das Ding kann man nicht abschalten. Er sieht also stindig Bilder in
abstrakter, zerfetzter, aufgeldster Form, den ganzen Futurismus durchlebt er, als Hélle. Jetzt
mufl er sich durch seine Augenkrankheit sozusagen auch alle meine Filme ansehen, Tag und

Nacht. Das ist furchtbar.«
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les Familiendrama zu interpretieren. Sandra Umathum etwa bezeichnet das Stiick
als Schlingensiefs »bislang autobiographischste Theaterarbeit« und eine »sehr private
Angelegenheit’, Navid Kermani erklire die Inszenierung zur »6ffentlich gemachten
Psychotherapie«®, und der Theaterkritiker Riidiger Schaper fragt: »Muss er sich, als
42-Jahriger, noch immerzu abnabeln?< Eine rein auf das autofiktional aufgeladene
Familienthema bezogene Interpretation wiirde Arta Atta jedoch nicht Geniige tun:
Schlingensiefs Theaterstiick ist nicht blof§ ein psychobiografisches Familiendrama,
sondern primir Kunst- und Kiinstlerdrama — und kann erst als solches in seinen
komplexen intermedialen Verweisstrukturen und seiner diskursiven Breite erfasst
werden.

Mit der Familiengeschichte eng verzahnt ist die zweite dramatische Handlungs-
ebene von Atta Atta, die die Frage nach Kunst und Gewalt vor einer kunstphilosophi-
schen Folie durchexerziert. Im Mittelpunkt dieses Geschehens steht eine exzentrische
Gemeinschaft von Kunstschaffenden, die sich zu Beginn des Theaterabends als »eine
kleine Kiinstlergruppe vom Prenzlauer Berg«!? vorstellt und im weiteren Verlauf des
Stiicks als Bewohner eines Campingplatzes auftritt. Diese Kiinstlergruppe, der auch
die Biithnenfigur Christoph angehort, veranstaltet Prozessionen und spielt Kunstak-
tionen nach. Zugleich fungiert der Campingplatz als eine islamistisch-terroristische
Ausbildungsstitte: Christoph und seine Jugendliebe Inge (gespielt von Fabian Hin-
richs), als Araber verkleidet, plidieren fiir eine Engfithrung von Aktionskunst und
Krieg — nach ihrem Dafiirhalten sind Kunst und Terrorismus eins. In Anspielung auf
den 11. September verkiindet Inge:

Ich méchte gern die Negation einer ganzen Gesellschaft einmal an einem Steuerkniip-
pel erleben. Ich werde in ein solches Ding einsteigen und losfliegen. Ich méchte raus
aus dem gemeinsamen Gelichter und aus der gemeinsamen Harmlosigkeit. Und ich
méchte auch raus aus dem Gefiihl, dass die Kunst gegeniiber dem Realen immer schon
verloren hat. Ich mache Schluss damit, dass irgendwelche arabischen Medienkiinstler
mit 1:0 fithren.!!

Die dritte Ebene, auf der Kunstdiskurse in Atta Atta verhandelt werden, zeichnet
sich durch Metatheatralitit aus. Besonders deutlich wird diese in den letzten zwolf
Minuten der Auffithrung, die fast ausschlieflich der Schauspieler Herbert Fritsch
bestreitet. Wihrend seines Auftritts spielt sich Fritsch selbst: In direkter Ansprache
an das Publikum kritisiert und ridikiilisiert er die Schlingensief’sche Inszenierung
und zieht iiber die vermeintliche Probenarbeit her.

7  UMATHUM 2003, S.150. Vgl. auch GOPEERT 2003: »Nie war Christoph Maria S., Apotheker-
sohn aus Oberhausen, in einer Inszenierung so autobiografisch.«
8 KEeRMANI 2016, S. 44.
9 SCHAPER 2003.
10 Transkript Atta Atta.
11  Ebd.
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Schlingensiefs multimedialer Inszenierungspraxis entsprechend, kommen in Asza
Atta verschiedene Medien, oftmals in fiir den Zuschauer {iberfordernder Simulta-
neitdt, zum Einsatz. Wihrend der Theaterauffithrung wird parallel zum Biihnen-
geschehen — links und rechts oberhalb der Biihne, auf zwei Leinwinden, zuweilen
auch auf den Vorhang projiziert — ein mit wackeligen Handkameras aufgenommener,
tiberwiegend tonloser Schwarz-Weif3-Film iibertragen.!? Dieser von Schlingensief in
der Probenzeit gedrehte Erste Attaistische Film zeigt Fritsch mit einer Gruppe renom-
mierter Schauspielgroflen, die vom Brandenburger Tor aus eine Tour durch Berlins
Edelgastronomie unternchmen, ohne in den Restaurants linger einzukehren. Der
Marsch endet in der Berliner Volksbiithne, wo sich die Schauspieler Ku-Klux-Klan-
Roben iiberzichen und augenscheinlich im Begriff stehen, den Theatersaal zu stiir-
men. Einer von ihnen — Herbert Fritsch — betritt daraufhin tatsichlich die Biihne,
begleitet von einer Kamerafrau, und stért Christoph, der sich nach der Vergewalti-
gung der Mutter ein weiteres Mal an ihr vergreifen méchte. Christoph und Fritsch
streiten, schliefilich bleibt Letzterer allein auf der Biithne zuriick und Fritschs Solo-
Auftritt beginnt.

Dass das Ende des Films mit Fritschs Bithnenauftritt zusammenfillt, soll das Pu-
blikum glauben lassen, dass es sich bei der Filmprojektion um eine Liveaufnahme
gehandelt habe. Fritsch bestirke den Eindruck des Live-Charakters des Aszaistischen
Films, wenn er sich, an die Zuschauer gewandyt, iiber die Arbeit von und mit Schlin-
gensief beschwert:

Seit dem 11. September proben wir diesen Wahnsinn! Geprobt! Mit einer Strategie und
allem Drum und Dran! Ich hab eine Unmenge an Vorschligen gemacht, wahnsinnige
Ideen hab ich eingebracht! Wollte er nicht! Diesen komischen Film da! Soll ich hier
jeden Abend vom Brandenburger Tor hierherlaufen! Und dann in die tollsten Restau-
rants gehen und dann darf ich nicht mal was bestellen! Das ist der Punke!!3

Auf Fritschs Tirade folgt das Schlussbild: Im abgedunkelten Bithnenraum stehen
voll verschleierte Gestalten vor einer Nachbildung der Kaaba. Es handelt sich um
Hinrichs, Hermann, Schlingensief und Bierbichler, die nacheinander in ein Stand-
mikrofon sprechen. Hermann erklirt, dass der Sohn nur immer weitererzihlen solle:
»Solange der Erzihler fortfihrt — noch eine Nacht und noch eine Nacht und noch
eine Nacht, immer weiter —, passiert ihm nichts, wird er nicht gekdpft.« Schlingensief
ruft: »Long live Islam!«, ehe die Vermummten die Szene verlassen. Zur Musik aus
Richard Wagners Tannhiuser-Oper, die wihrend der Auffithrung mehrfach einge-
spielt wird, und einem Biithnenfeuerwerk, das an ein Bombardement erinnert, setzt
Fritsch zu einem Monolog an: »Und eine Staubwolke erhob sich am Horizont, und

12 Erster Attaistischer Film 2003. Die auf DVD einsehbare Version des Films wurde nachbe-
reitet: Sie ist — anders als die wihrend der Theaterauffithrungen iibertragene, weitgehend
tonlose Version — mit Sound unterlegt. Ausfiihrlicher zum Attaistischen Film siehe unten,
S.95-101.

13 Transkript Arta Arta.
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hervor kam Omar ibn il Musulman und seine S6hne. Und ich dachte ... und ich
dachte ... und ich dachte ... und ich dachte ...<}* Fritschs Monologschleife endet
erst, als ein Volksbiihnenmitarbeiter das Mikrofon abbaut und von der Biihne trigt.

1 Rezeption

Ein Blick auf die Theaterkritik verdeutlicht, dass die Asta Arta besprechenden Re-
zensenten differente begriffliche Kategorisierungen vornehmen, um das Schlin-
gensief’sche Theaterstiick genrespezifisch zu klassifizieren. Augenfillig sind jene
Benennungen, die den Bezug der Inszenierung zur Gegenwartskunst akzentuieren.
Folgende Genrebezeichnungen finden sich in den zur oder nach der Premiere er-
schienenen Rezensionen: »Politstiick«!3, »Diskurstheater«!®, »rituelles Trash-Thea-
ter«'7, »theatralischer Trakeat tiber die Kunst«!'8, »Happening«!®, »Performance«??,
»Aktionstheater«?! und »Aktion«*2. Am hiufigsten findet das Label der Aktion Ver-
wendung, auf das auch Schlingensief zuriickgreift, der damit sein Stiick dezidiert in
die Nihe von Aktions- und Performancekunst riickt. Seit dem 20.Jahrhundert, so
ist im Lexikon Theatertheorie nachzulesen, werden »Auffithrungen im Grenzbereich
von Bildender Kunst und Theater als Aktionen bezeichnet, die unter der Gattungs-
bezeichnung Aktionskunst (Performance) zusammengefasst werden.«?? Anders als
das traditionelle Konzept von Theater, das sich als Kunst der Reprisentation versteht,
sprengt Performancekunst das Als-ob durch »die Realerfahrung von Kérper, Raum
und Zeit« und relativiert die Distanz zwischen Akteuren und Publikum.?4

In der Tat machte sich Schlingensief als »Aktions- und Medienkiinstler«®> einen
Namen, beispielsweise mit seinem aktionistischen Theaterprojekt Passion Impossible —
7 Tage Notruf fiir Deutschland (1997), dem mit einer Parteigriindung einhergehenden
Projekt Chance 2000 (1998) oder der aufsehenerregenden »Container-Aktion« Bitte
liebt Osterreich — Auslinder raus! (2000). Allesamt Arbeiten, die zwar im Verbund
mit Schauspielhdusern veranstaltet wurden, jedoch den Raum der jeweiligen Thea-
terbiithne verlieflen, die Grenzen zwischen Theater und bildender Kunst einerseits
sowie zwischen Kunst und Wirklichkeit andererseits auflésend. So trat die damals

14 Ebd.

15 SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.
16 SCHAFER 2003.

17 LAUDENBACH 2003.

18 MICHALZIK 2003.

19 Vgl. LINDEMANN 2003.

20 ScHAPER 2003 und WEYH 2003.

21 HEeLLMICH 2003.

22  GLAUNER 2003, SCHAFER 2003 und STRAUB 2003.
23  GRONAU 2014, S.1.

24  UMATHUM 2014, S.250.

25 HEGEMANN 2003a, S.10.
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von Schlingensief initiierte Partei Chance 2000, tiber selbstorganisierte Landesver-
binde gegriindet und durch lokale Direktkandidaten unterstiitzt, tatsichlich zur
Bundestagswahl 1998 an.?¢ Mit der Gleichzeitigkeit von Kunst und Politik sprengte
Schlingensiefs Projekt den édsthetischen Rahmen theatralen Spiels, erzeugte eine pa-
radoxe Einheit von Kunst und NichtKunst und, damit einhergehend, cine irritieren-
de Ungewissheit tiber den Status der Chance 2000-Auftritte: War das noch Theater
oder bereits Wahlkampf??” Rund zehn Jahre spiter zeigte sich Schlingensief noch
immer iiberzeugt von seiner damaligen Parteiaktion und ihrem die Gesellschaft re-
formierenden Potenzial: »Ich hitte mit der Partei damals wirklich Millionen Leute
formieren konnen, den Wahn hab ich.«28

Demgegeniiber mutet das Aktionstheater Arta Atta geradezu konventionell an.
Wihrend der Auffithrung verlassen die Bithnenakteure den Theatersaal nicht, auch
die Zuschauer diirfen — anders als etwa im Rahmen der Theaterproduktion Passion
Impossible, die sich in éffentlichen Riumen der Hamburger Innenstadt abspielte —
auf ihren Plitzen sitzen bleiben, sie werden nicht zur unmittelbaren Partizipation
aufgefordert: Atta Atta findet im geschlossenen Kunstraum der Volksbiihne statt.

26 Vgl. MALZACHER 2020, S.123f. Carl Hegemann kommentiert das Verschwimmen der Gren-
ze zwischen Akteuren und Publikum wie folgt: »Wir haben die vierte Wand dermaflen auf-
gerissen, dass wirklich nicht nur die Zuschauer nicht mehr wussten, was passiert, sondern
auch die Schauspieler, dass man gar nicht mehr genau wusste, wer war jetzt Schauspieler
und wer Zuschauer — und das bei der Aktion Chance 2000 iiber Monate«; Hegemann im
Gesprich mit Corinne Orlowski (2019), zit. nach HEGEMANN 2021, S.337-349, hier S.341.
Weiterfithrendes Material zu ihrem Parteiprojekt versammeln Schlingensief und Hegemann
in ihrer Publikation Chance 2000. Wiihle Dich selbst; SCHLINGENSIEF/ HEGEMANN 1998. Vgl.
auch den von Johannes Finke und Matthias Wulff herausgegebenen Dokumentationsband
Chance 2000. Phinomen — Materialien — Chronologie; FINKE/ WULEF 1999.

27 Am Beispiel der in einem Zirkuszelt stattfindenden Chance 2000-Theaterabende beschreibt
Erika Fischer-Lichte, wie Schlingensief das Publikum verunsichert, indem er mit der Kol-
lision und wechselseitigen Uberschreibung diverser Rahmungen spielt, die sein Theater zu-
gleich als Zirkusvorstellung, Freakshow, Talkshow und politische Versammlung markieren.
»Die Rahmenkollisionen und -briiche stiirzten die Zuschauer nicht nur deshalb in eine >Kri-
seq, weil sie sie permanent dariiber im unklaren lieen, welcher Rahmen gelten sollte, und
ihnen so stindig Entscheidungen abverlangten, sondern auch, weil sie Grenzen zwischen
den Bereichen, welche die Rahmen als je distinkte markieren, verwischten, wenn nicht gar
aufhoben«; FIsCHER-LICHTE 2004, S. 76f.

28 SCHLINGENSIEF/BEHRENDT 2007, S.18. Die Tatsache, dass Kunst ihren Kunststatus ver-
liert, sobald sie den dsthetischen Rahmen iiberschreitet, bringt Hegemann auf die folgende
prignante Formel: »Die Kunst kann als Kunst ihr Reich oder ihren Bereich nicht verlassen,
sie verwandelt sich beim Uberschreiten der Grenze in Kriminalitit oder Wahnsinn. Aber
auch das lisst sich kiinstlerisch bearbeiten«; HEGEMANN 2021, S.187. Schlingensief koket-
tiert in seiner Arbeit mit beidem, das heifft mit Wahn und Kriminalitit — unter ironischen
Vorzeichen. Im Rahmen von Chance 2000 forderte er etwa sechs Millionen Arbeitslose zum
Baden im Wolfgangsee auf, um so das an den See angrenzende Feriendomizil des damals
amtierenden Bundeskanzlers Helmut Kohl zu fluten: »Nach unseren Berechnungen wire das
Wasser um drei Meter angestiegen und Kohls Ferienhaus samt Kohl, der dort gerade Urlaub
machte, in den Fluten untergegangen«; SCHLINGENSIEF 2012, S. 62.
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Carl Hegemann versicht die Theaterinszenierung mit dem doppeldeutigen Begriff
des Kunst-Stiicks*®. Damit deklariert Schlingensiefs Dramaturg es zu einem Stiick
iiber Kunst, ebenso wie er es selbst zu einem »Kunst-Stiicke erklirt, nimlich — so He-
gemann — zu »einer groflen Happening-Performance, die sich als eine Reminiszenz
an »die ganze Aktionskunst« versteht.3° Bei den Theaterkritikern stof8t Schlingensiefs
»Kunst-Stiicke auf unterschiedliche Resonanz. Negative Stimmen kritisieren es als
unverstindlich, bemingeln die darin aufgerufenen Beziige als »extrem disparat« und
sehen die Kommunikation zwischen Bithne und Publikum gekappt.3! In der Berliner
Morgenpost moniert Peter Hans Gopfert die »Ausgeschlossenheit des Zuschauers,
der »Schlingensiefs Spiel mit Zitaten und Selbstzitaten nicht zu deuten oder erst gar
nicht zu erkennen weil.«3? Im Deutschlandfunk wird Atta Atta verrissen: Florian
Felix Weyh mokiert sich iiber Kritikerkollegen, die das Stiick wohlwollend bespre-
chen und dabei »iiber Metaebenen, kreatives Chaos, Patchworkisthetik, dadaistische
Montage« dozieren.?® Alles »Unfug«, findet Weyh, der in der Schlingensief’schen
Performance blofles »Quatschgehampel« erkennen will:

Mit intellektueller Windmacherei im Begleitbuch wird eine hundertminiitige Per-
formance-Nichtigkeit zum interpretationsfihigen Kunstakt veredelt. Auf der Biihne
produziert Schlingensief sein gewohntes Quatschgehampel mit Kettensigeneinsatz,
Schlamm- und Blutwilzereien, fiir einen Moment darf man sein Geschlechtsteil be-

wundern — ziemlich kurz —; und zum Schluss fillt eine Schweinehilfte vom Biithnen-
1.34

himme
Das Gros der Theaterkritik jedoch fille ein positives Urteil. Der Spiegel wiirdigt die
Theaterinszenierung als unterhaltsam und kurzweilig,® in der Frankfurter Rund-
schau wird sie fur ihre »ausgefeilte Dramaturgie«, den szenischen Ideenreichtum und
fiir »einen spannungsreichen Soundtrack«®¢ gelobt. Besonders begeistert zeigt sich
Andreas Schifer von der Berliner Zeitung. »Atta Attac ist der beste Schlingensief, den
es je gab«, schwirmt der Theaterkritiker und attestiert dem Stiick »die Kraft eines
Mysterienspiels«:

29 HEGEMANN 2003a, S.10.

30 HEGEMANN 2010, Min. 6:44—6:55 (Transkription der Verfasserin).

31 Siehe DETLEF KUHLBRODT 2003. Eine gestorte Beziehung zwischen Zuschauern und Biih-
ne erlebt auch Hans-Dieter Schiitt und schreibt iiber Azta Atta: »Es gibt keine wirklichen
Verbindungslinien zwischen dem Jahrtausende alten Konsumtionsverhalten des Theaterzu-
schauers, der etwas sehen und >mitnehmenc«will, und jenen Autisten auf der Biithne, die Spiel
als Selbstbefreiung feiern«; SCHUTT 2003.

32  GOPFERT 2003.

33 WEeYH 2003.

34 Ebd.

35 Vgl. STRAUB 2003.

36  MicHALzIK 2003. Auch Matthias Heine, Redakteur der Welz, erfreut sich an »nahezu musi-
kalisch komponierten 100 Minuten«; HEINE 2003.
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Nie war Christoph Schlingensief so privat und so ratlos und aggressiv und in seiner
ratlosen Aggressivitit gleichzeitig zart und liebend. Man sieht an diesem Abend schéne
und vor allem furchtbare Dinge, und hinterher fithlt man sich erschlagen wie nach
einem Albtraum. Aber niher am Chaos der Wahrheit. Gehet also hin und lasst euch
das Herz rausreiflen.3”

»Nie war Christoph Schlingensief so privaw — das Persénlich-Intime, das Schlingen-
sief in Atta Atta als Referenzrahmen aufruft, beeindruckt neben Schifer auch andere
Kritiker. »Was man in der Volksbithne sah, war die Selbstzerstorung und Neuerfin-
dung cines seltsamen Talents«, schreibt Peter Laudenbach, Schlingensief riskiere ein
»nahezu ungeschiitztes personliches Sprechen«.?® Peter Michalzik konstatiert: Am
Anfang von Atta Atta stehen »die Eltern bzw. das ddipale Dreieck: Josef Bierbichler
gibt den blinden Vater, Irm Hermann ist die sofakissengleiche Mama, der kleine
Christoph Schlingensief wird malender Kiinstler.«*® Schlingensief wird als »Biihnen-
mirtyrer«i® und fiir seinen »Kamikazemut« gefeiert, »die wahren Adressaten seiner
Kunst auf die Bithne zu holen, die Eltern nimlich, zumindest ihre Reprisentan-
ten.«i! Im Tagesspiegel ist zu lesen:

Schlingensief fithrt einen aussichtslosen Vielfronten-Krieg. Gegen eine bigott-katholi-
sche Herkunft — und gegen den Kulturbetrieb. Gegen das Klischee des Provokateurs.
Nach diesem diister meditativen, fiir seine Verhiltnisse fast in sich gekehrten »Atta
Attac-Abend kann man sich mit dem Gedanken anfreunden, dass Schlingensief doch
kein kiihl spekulierender Trash-Entertainer ist, der seine Markenische ausfiillt, sondern
ein Kiinstler, dessen Leiden nicht ldppisch ist und der sein Heil im seligen Dilettan-
tismus sucht.42

Diese schlaglichtartig in den Blick genommenen Besprechungen machen deut-
lich: Nicht nur ist das »Kunst-Stiicke Asta Atta ein Stiick tiber Kunst, es ist zugleich
ein Stiick iiber den Kiinstler — um mit den Worten des Rezensenten Hans-Dieter
Schiitt zu sprechen: »Es erzahlt Schlingensiefs Drama, also das eines unverstandenen
Kunst-Sohnes«.#3 Auffillig ist, dass sich die Azta Atta besprechenden Rezensenten
auf das autobiotheatrale Programm des Autor-Regisseurs bereitwillig einlassen und
seine Theaterinszenierung entsprechend autobiografisch deuten. Wihrend positive
Rezensionen die Auseinandersetzung Schlingensiefs mit Eltern und Kunst als an-
rithrend und beeindruckend loben, beschweren sich kritische Stimmen iiber seine
dem Publikum unverstindlich bleibenden Selbst- und Fremdreferenzen. Beide Les-
arten verweisen auf die Notwendigkeit eines speczator doctus, der sowohl iiber Kunst

37 SCHAFER 2003.

38 LAUDENBACH 2003.
39  MICHALZIK 2003.
40 Ebd.

41  SCHAFER 2003.

42 SCHAPER 2003.

43 ScHUTT 2003.
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und Kiinstler der Gegenwart informiert ist als auch Kenntnisse tiber die Schlingen-
sief’sche Biografie besitzt.

In fast allen Theaterkritiken findet das Atta Atta flankierende »Programmbuch«*4,
»Begleitbuch«*> bzw. »Theoriebiichlein«#® besondere Erwihnung. Gemeint ist damit
die von Hegemann herausgegebene Publikation Ausbruch der Kunst?’, die Beitrige
und Ergebnisse des Artaistischen Kongresses versammelt und die Theaterinszenierung
als Dokumentationsband paratextuell erweitert. Die Analyse des Paratextes, der
neben der genannten Publikation auch den Artaistischen Kongress als solchen ein-
schlieflt, erweist sich fiir das Verstehen von Asta Atta als grundlegend, zumal der pro-
benbegleitende Kongress die Inszenierung vorbereitet und in ihren theatralen Text
Eingang gefunden hat. Thema des Artaistischen Kongresses ist die Bezichung zwischen
Kunst und Terror, ausgelst durch Karlheinz Stockhausens provokative Aussagen
tiber die Ereignisse von 9/11.

2 Der Weg zu Atta Atta

2.1 Die Primisse: Terror als Kunst

Am 16. September 2001 duflert sich der Komponist Karlheinz Stockhausen (1928—
2007) im Rahmen einer Pressekonferenz zum Auftakt des Hamburger Musikfests
kontrovers zu den nur wenige Tage zuriickliegenden Terroranschligen auf das World
Trade Center in New York: »Also was da geschehen ist, ist natiitlich — jetzt miissen
Sie alle Thr Gehirn umstellen — das gréfite Kunstwerk, was es je gegeben hat.«4® Er

fihrt fort:

Dafl also Geister in einem Akt etwas vollbringen, was wir in der Musik nicht triumen
kénnten, dafl Leute zehn Jahre iiben wie verriickt, total fanatisch, fiir ein Konzert.
Und dann sterben. [Zgers] Und das ist das grofite Kunstwerk, das es tiberhaupt gibt
fiir den ganzen Kosmos. Stellen Sie sich das doch vor, was da passiert ist. Da sind also
Leute, die sind so konzentriert auf dieses eine, auf die eine Auffithrung, und dann
werden fiinftausend Leute in die Auferstehung gejagt. In einem Moment. Das kénnte

ich nicht. Dagegen sind wir gar nichts. Also als Komponisten.

Stockhausen setzt den Fanatismus der Terroristen mit kiinstlerischem Eifer, den
Terroranschlag mit einem Konzert gleich und erklirt es, mit dem fiir ihn typisch
religivs-esoterisch aufgeladenen Vokabular, zu einem Kunstwerk kosmischen Aus-
mafles. Dessen Bedeutung leitet er auch von der hohen Zahl der Opfer ab, die — zu
Tausenden in die Auferstehung gejagt« — im Zuge der terroristischen Auffithrung zu

44 LAUDENBACH 2003.

45  WEYH 2003 und SCHUTT 2003.
46 STRAUB 2003.

47 HEGEMANN 2003.

48 STOCKHAUSEN 2001, S. 76f.

49 Ebd., S.77.
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Tode kamen. Die zur Pressekonferenz nach Hamburg geladenen Musikjournalisten
reagieren betreten auf Stockhausens Auflerungen. Es folgt die kritische Nachfrage
eines Reporters: »Gibt es keinen Unterschied zwischen Kunstwerk und Verbrechen?«
Daraufhin relativiert der Komponist seine Aussage. Die Terrorattacken seien verbre-
cherisch,

weil die Menschen nicht einverstanden waren. Das ist klar. Und es hat ihnen auch nie-
mand angekiindigt: »Ihr konntet dabei drauf gehen.« [...] Aber was da geistig gesche-
hen ist, dieser Sprung aus der Sicherheit, aus dem Selbstverstindlichen, aus dem Leben,
das passiert ja manchmal, so poco a poco auch in der Kunst, oder sie ist nichts.?®

Obschon er also den Anschlag auf die Zwillingstiirme des World Trade Centers als
Verbrechen klassifiziert, verteidigt Stockhausen einen »immoralischen Asthetizis-

mus«®!

, so er Kunst als einen »Sprung aus der Sicherheit und »aus dem Lebens inter-
pretiert. Damit greift er eine Denkfigur auf, die das Grauenvolle zum Gegenstand
dsthetischer Rezeption nobilitiert und ihm die Qualitit des Erhabenen zuspricht.
Bereits im 18. Jahrhundert finden das Hissliche, Entsetzliche und Schreckliche Ein-
gang in die Asthetik.>? »Indeed terror is in all cases whatsoever, either more openly
or latently, the ruling principle of the sublime«,?* erklirt Edmund Burke, dessen
Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful (1757)
im deutschen Sprachraum intensiv rezipiert wurde — etwa durch Immanuel Kant.”*
Das Gefiihl des Erhabenen betrachtet Burke nicht zuletzt unter politischen Gesichts-
punkten, insofern es stets eine Erfahrung der Macht bedeute und so automatisch
Bewunderung errege.’> Mit der Bewunderung gehe zugleich eine Schwichung des
Selbstgefiihls einher, was Burke am Beispiel der Relation zwischen dem endlichen
Menschen und seinem Gott aufzeigt.’® Stockhausen erkennt in den Terrorattacken
auf das World Trade Center zwar ein teuflisches Werk, doch driickt auch er, im
Angesicht desselben, ein geschwichtes Selbstgefiihl, einen »kiinstlerische[n] Minder-

50 Ebd.

51 FaBer/KREcH 2001, S.16.

52 Vgl. ZELLE 2003/2010, S. 439.

53 BuURrkE 1767, S.97.

54 Vgl. B. SCHEER 2001/2010, S. 638. Das Burke’sche Konzept des Sublimen findet bei Kant im
Begriff des furchterregenden Dynamisch-Erhabenen Aufnahme. Selbst Krieg habe, so Kant,
etwas Erhabenes an sich: In der Kritik als Urteilskraft spricht er vom erhabenen Krieger, dem
»vorziigliche Hochachtung« zukomme, da er »die Unbezwinglichkeit seines Gemiits durch
Gefahr« unter Beweis stelle; KanT 2011, S.163 (§28). Ein dhnliches Argument fiithrt Susan
Sontag an, die den 9/11-Attentitern Mut attestiert: »Wenn wir von Mut sprechen, der einzi-
gen moralisch neutralen Tugend, dann kann man den Attentitern — was immer sonst auch
iiber sie zu sagen wire — eines nicht vorwerfen: dass sie Feiglinge seien«; SONTAG 2001, S. 34.
Schlingensief berichtet, dass Sontag die Proben von Atta Atta besucht habe; vgl. ScHLIN-
GENSIEF/ LAUDENBACH 2003.

55  Vgl. B. SCHEER 2001/2010, S. 640.

56 Vgl ebd.
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wertigkeitskomplex gegeniiber der Singularitit des terroristischen Anschlags«<®” aus:
'Dagegen sind wir gar nichts. Also als Komponisten.c

Mit seinen Auf8erungen katapultiert sich Stockhausen in den Fokus der internati-
onalen Presse.’® Die 6ffentliche Emporung ist groff, dem Komponisten werden Me-
galomanie und »Musikerneid auf Terroristenerfolg« unterstellt.’® Unter dem Druck
der Offentlichkeit werden seine geplanten Engagements in Hamburg und New York
abgesagt; Stockhausen sicht sich gezwungen, auf seiner Website eine Klarstellung zu
verdffentlichen.

Dabei bleibt er nicht der Einzige im kiinstlerischen Feld, der die Terroristen von
9/11 mit bildenden Kiinstlern gleichstellt und ihre Anschlige dsthetisch reflektiert.
Ein Jahr nach den Terrorattacken berichtet 7he Guardian: »The artist Damien Hirst
said last night he believed the terrorists responsible for the September 11 attacks »need
congratulatingc because they achieved »something which nobody would ever have
thought possiblec on an artistic level.«®® Ferner erklirt der britische Kiinstler im In-
terview: »The thing about 9/11 is that it’s kind of an artwork in its own right. It was
wicked, but it was devised in this way for this kind of impact. It was devised visual-
ly.«t

Die Bilder des Terrorakts und ihre mediale Verbreitung — damit einhergehend:
die Asthetisierung des Terrors — prigen gleichfalls die philosophische Auseinander-
setzung mit 9/11. In seinem im November 2001 in Le Monde verdffentlichten Essay
Leesprit du terrorisme spricht Jean Baudrillard vom »théatre de la cruauté« und vom
»spectacle du terrorisme« als einem unmoralischen Faszinosum, an dem die Medien
konstitutiv teilhaben. In den Ereignissen des 11. September, »ce film catastrophe de
Manhattan«, verbinden sich, so Baudrillard, »au plus haut point les deux éléments
de fascination de masse du XX° si¢cle: la magie blanche du cinéma, et la magie noire
du terrorisme.«®? Auch Slavoj Zizek rezipiert den New Yorker Terroranschlag als ein

57 KADE 2011, S.71.

58 Bereits wihrend des Hamburger Pressegesprichs rudert Stockhausen zuriick, als er sich des
betroffenen Schweigens der Journalisten gewahr wird: »Sie sind alle ganz ernst auf einmal.
Wo hat er mich hingebracht? Luzifer. [...] Ist das nicht ungeheuer, was mir da eingefallen
ist auf einmal. Ist ja irre. Ich habe gesagt, zehn Jahre tiben fiir ein Konzert, und das muf es
sein. Und dann — weg.« Die Konferenz endet mit der Bitte, seine Aussagen zum 11. September
2001 nicht medial zu verbreiten: »Ja, aber schreibt das nur nicht. Schreibt nicht ausgerechnet
das, was wir am Schluf§ gesagt haben, das mufl ja nicht alles gleich multipliziert werden, das
ist ja blod«; STOCKHAUSEN 2001, S.77.

59  So die Basler Zeitung iiber Stockhausens AufSerungen, zit. nach Rucn 2001, S.379. In der
New York Times ist zu lesen: »For Mr. Stockhausen’s many admirers, the easiest recourse
would be to dismiss his comments as the outpourings of an egomaniac who, sadly, has long
been losing touch with reality. [...] Perhaps the most disturbing element of Mr. Stockhau-
sen’s muddled comments is the touch of envy that comes through in his awe over this crazed
satanic attack«; TOMMASINI 2001.

60 ALLISON 2002.

61 Ebd.

62  BAUDRILLARD 2002, S. 40. — »Theater der Grausamkeit« — »Spektakel des Terrorismus« —»[I]n
diesem Katastrophenfilm von Manhattan vereinen sich in héchstem Mafle jene beiden
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am Hollywoodkino geschultes Medienereignis. »For the great majority of the public,
the WTC explosions were events on the TV screen, stellt er fest — Fernsehbilder,
die die Katastrophenfilme Hollywoods noch tibertroffen haben. Auf Stockhausens
Diktum rekurrierend, erklirt er: »we can perceive the collapse of the WTC towers
as the climatic conclusion of the twentieth-century art’s spassion for the Real« — the
sterrorists« themselves did not do it primarily to provoke real material damage, but
Jfor the spectacular effect of it.«®3

Mit Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen kniipft Christoph Schlingensief an den
hier skizzierten Diskurs an. Auch er interessiert sich fir die mediale Inszenierung
von 9/11 und fiir die performative Dimension der Terrorattacken. Der die Theater-
produktion dramaturgisch begleitende Carl Hegemann schreibt in seinem Vorwort
in Ausbruch der Kunst, dem Begleittext zur Atta Atta-Inszenierung:

Es ist bemerkenswert und seltsam. Wenn der Einschlag des Flugzeuges in den ersten
Turm des World Trade Centers fiir den »Einbruch der Realitit« steht [...], dann steht
der 18 Minuten spiter von einem weiteren Flugzeug getroffene zweite Turm fiir den
»Ausbruch der Kunst«. Offenbarte schon der erste Einschlag gleichzeitig unsere eigene
Verletzlichkeit und die Zerbrechlichkeit einer scheinbar festgefiigten Lebenswelt, so
wurde mit dem zweiten, von unzihligen Kameras gefilmten und weleweit live gesende-
ten Ereignis schlagartig klar, dass es sich hier um eine geplante und nach den Gesetzen
der Mediengesellschaft kalkulierte Aktion handelte, die nicht méglich gewesen wire
ohne die kreative und reflexive Anwendung moderner Technologien. Was beim ersten
Turm immer noch als Unfall, als von Menschen nicht beeinflussbare Katastrophe hit-
te erscheinen kénnen, erwies sich beim zweiten als kunstvoll und mit voller Absicht
durchgefiihrter Plan, der weltdffentlich den Tod tausender Menschen, darunter auch
den seiner Urheber, im Augenblick des Geschehens ins Bild setzte.5%

Dem Terroranschlag spricht Hegemann deshalb Merkmale einer Kunstperformance
zu: »Dass sich die Terroristen des 11. September 2001 genuin kiinstlerischer Mittel
bedient haben, ist — auch wenn Karlheinz Stockhausen, der ihre Tat als >grofites
Kunstwerk aller Zeiten« bezeichnete, fiir seine Fehlleistung biiflen musste — schwer
von der Hand zu weisen.«®> Fiir Schlingensief und Hegemann wird Stockhausens
Aussage zum Gedankenexperiment, das sie dem Projekt Atta Atta zugrunde legen.
Zu Probenbeginn erldutert Schlingensief in seiner Eréffnungsrede das Programm
dieses Unterfangens: »Was wire, wenn das in New York ein Kunstwerk wire? Was
wire, wenn im Cockpit ein bildender Kiinstler gesessen hitte?«®¢

Elemente der Faszination, die die Massen des 20. Jahrhunderts in ihren Bann geschlagen
haben: die weifle Magie des Kinos und die schwarze Magie des Terrorismus« (Ubersetzung
der Verfasserin).

63 Z12EK 2002, S.11, Hervorhebung im Original.

64 HEGEMANN 2003a, S.8.

65 Ebd., S.9. Zunichst wird versucht, fiir Ausbruch der Kunst eine Genehmigung fiir den
Abdruck von Stockhausens skandaltrichtigem Pressegesprich einzuholen; vgl. Volksbiih-
ne-Berlin 4646. Schliefilich erscheint die von Hegemann herausgegebene Publikation jedoch
ohne das von Stockhausen gefiihrte Gesprich.

66  SCHLINGENSIEF 2002, Min. 0:09—0:16 (Transkription der Verfasserin).
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Eine solche sterroristische Kunstbewegung will der Autor-Regisseur unter dem
von ihm geschaffenen Begriff des Attaismus sowohl theoretisch als auch praktisch
erforschen.

2.2 Der Attaistische Kongress

Der Probenprozess von Atta Arta gliedert sich in mehrere Produktionsphasen. Be-
gonnen wird mit »wTheorie-Proben«:¢” Schlingensief sucht Wissenschaftler, Philo-
sophen und Kiinstler fiir Vortrige »im Seminarstil« zu gewinnen, die die Wirksam-
keit der Aktionskunst, ihre Moglichkeiten, Grenzen und Exzesse diskutieren.® Ziel
ist die Erarbeitung einer attaistischen Theorie, die dem Verhiltnis von Kunst und
Terror Rechnung trigt. Bazon Brock, Peter Sloterdijk und Thomas Hauschild sa-
gen als Erste zu.%® Auch Boris Groys, Peter Weibel, Theo Altenberg, Péter Nddas
und Franz-Patrick Steckel folgen der Einladung. Johannes Stiittgen, Schiiler und
Weggefihrte von Joseph Beuys, muss krankheitsbedingt absagen, weshalb an sei-
ner Stelle der Kunsthistoriker und Beuys-Experte Andreas Quermann referiert.”®
Die vom 2.bis 20. Dezember 2002 stattfindenden Vortrige und Diskussionsrunden
bilden das Aztaismus-Seminar, das spiter in Erster Attaistischer Kongress umbenannt
wird. Die Veranstaltung zeichnet sich durch Exklusivitdc aus: Unter Ausschluss der
Offentlichkeit nehmen an ihr allein die an Atta Atta beteiligten Schauspieler und
Mitarbeiter der Berliner Volksbithne teil. Der Kongress wird auf Film und Tonband
aufgezeichnet, ihn will Schlingensief als Grundlage seiner Stiickentwicklung heran-
zichen.”! Die geladenen Referenten unterzeichnen eine Erklirung, die dem Schlin-
gensief’schen Team das Recht einrdumt, ihre Beitrige honorarfrei fiir die Theater-
inszenierung zu verwenden.”?

Recherchen im Vorfeld der Probenzeit lassen erkennen, dass in Schlingensiefs Aus-
einandersetzung mit aktionistischen Kunstformen vornehmlich Beuys und die Wie-
ner Aktionisten im Fokus stehen.”? Filmaufnahmen ihrer Kunstaktionen sieht sich

67  Vgl. Probenkonzept vom 31. Oktober 2002, S.1; Volksbiihne-Berlin 4646.

68  Jutta Wangemann an Norbert Bolz, 25. November 2002; ebd.

69  Vgl. Probenkonzept vom 17. November 2002, S.1; ebd.

70  Vgl. undatiertes Typoskript; ebd. Ebenso wird der Philosoph und Medientheoretiker Nor-
bert Bolz um einen Vortrag gebeten, dieser schligt die Einladung jedoch aus Zeitgriinden
aus; vgl. Norbert Bolz an Jutta Wangemann, 26. November 2002; ebd.

71  »[Dlie Vortrige dienen als Textvorlagen und finden giinstigstenfalls Verwendung in der In-
szenierung selbst«; Probenkonzept vom 17. November 2002, S.1; ebd. Auch die Bedingung
der Exklusivitit ist hier — und das augenfillig — vermerkt: »KEINE OFFENTLICHEN
VERANSTALTUNGEN, SONDERN SEMINARE FUR ALLE AKTIONISTEN!!!«

72 Vgl. »Erklirung« (Entwurf), verfasst von Schlingensief und Hegemann: »Die/der Unter-
zeichnende rdumt der Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz das Recht ein, ihre/seine Leis-
tung im Rahmen von Christoph Schlingensiefs Inszenierung JATTA ATTA — Die Kunst
ist ausgebrochen!« [Arbeitstitel; Premiere am 23.01.2003] zu nutzen und zu verwenden. Ein
Honoraranspruch entsteht aus diesem Verwertungsrahmen nicht«; Volksbiihne-Berlin 464s.

73 Vgl. Recherchelisten aus Bibliothekskatalogen (Ausdrucke vom 19., 25. und 27. November
2002 sowie ohne Datum); Volksbiihne-Berlin 4646 u. 4648.
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das Ensemble wihrend der sogenannten »Aktionismus-Proben«’# an, die erginzend
zu den Theorie-Proben stattfinden. Das Kurzprotokoll der Probe vom Freitag, den
13. Dezember 2002, gibt einen Einblick in den Probenprozess: Der Tag beginnt mit
dem Beuys gewidmeten Vortrag Quermanns, an den sich eine »Diskussion iiber das
Verhiltnis von Kunstwissenschaft und Kunstpraxis« anschliefft.”> Es folgen Film-
vorfithrungen, darunter eine Dokumentation von Beuys’ Kélner Aktion Vakuum <
Masse (1968) sowie Performances von Otto Muehl und Hermann Nitsch.”® Am Ende
des Probentags werden »Regieeinfille« notiert, die sich aus den gesammelten Ein-
driicken ergeben haben — beispielsweise die Idee, wihrend des Theaterstiicks Beuys’
Klangarbeit ja ja Ja Ja Ja, Nee Nee Nee Nee Nee iiber Lautsprecher einzuspielen.””

In den Atta Atta-Proben tritt, neben die theoretische Beschiftigung mit Aktions-
kunst, deren praktische Erprobung durch die Schauspieler. Mit seinem Ensemble
spielt Schlingensief ausgewihlte Kunstaktionen nach und entwickele sie weiter.”®
Dass sich im Reenactment die Kopie vom Original emanzipiert, reflektiert der Au-
tor-Regisseur im Gesprich mit dem Ethnologen Thomas Hauschild:

Wir haben ja auch immer so Szenen, wo wir dann wieder zum Beispiel das Mc-
Carthy-Bild nachspielen. Aber eigentlich auch schon wieder das Nachspielen verges-
sen, und wir dann nachher ganz stolz sind, dass — ich zum Beispiel so eine Matratze
ganz vollgesaut habe, und nachher sage: Sieht fast aus wie McCarthy, habe ich aber
gemacht.79

Wie sich Schlingensief Aktionen von Beuys, den Wiener Aktionisten und Paul Mc-
Carthy aneignet, so macht er sich Fremdtexte zu eigen, darunter AufSerungen der
zum Artaistischen Kongress eingeladenen Intellektuellen. Schlingensief ldsst die Bei-
trige der Kiinstler und Kunsttheoretiker Brock und Weibel, ebenso die Vortrige des
Kunst- und Medientheoretikers Groys und des Philosophen Sloterdijk durch sein
Team transkribieren und zusammenfassen. Aus den Texten werden »Glaubenssitze«

74  Probenkonzept vom 31. Oktober 2002, S.1; Volksbiihne-Berlin 4646. Zunichst war ebenfalls
geplant, Jonathan Meese fiir eine Kunstperformance in die Volksbiihne einzuladen; vgl.
undatiertes Typoskript; ebd.

75  »Kurzprotokoll der Probe vom Freitag, den 13.12.2002¢«; Volksbiithne-Berlin 4647.

76  Es handelt sich um Nitschs 89. Aktion sowie um die Muehl’schen Performances Manopsy-
chotik und Sodoma (beide 1970); vgl. ebd. Des Weiteren wird eine WDR-Reportage iiber
Schlingensiefs Produktion Kiibnen 94 — Bring mir den Kopfvon Adolf Hitler (Urauffithrung
am 23.April 1993, Volksbithne Berlin) angesehen und diskutiert. Hier wird einmal mehr
deutlich, dass Schlingensief bestrebt ist, an vergangene Projekte anzuschliefSen und diese fiir
neue Projekte als Inspirations- und Arbeitsmaterial recycelnd heranzuziehen.

77  Als ein weiterer Regieeinfall ist festgehalten: »erste Zuschauer-Reihe wird auf die Bithne
hochgefahren (Christoph: >Behalt die schén im Auge!)« — damit verbunden ist eine Anspie-
lung auf »Nitschs skeptisch-angstvolle[n] Blick« in dessen 89. Aktion; vgl. ebd.

78 Vgl. auch eine handschriftlich verfasste Liste exemplarischer Aktionen; die Mehrheit der
Arbeiten stammen von Beuys und Nitsch; vgl. »Kunstaktionen/Bsp.«, undatiert; Volksbiih-
ne-Berlin 4648.

79  »Transkription des Vortrags von T. Hauschild, 20. Dez. 2002«; Volksbiithne-Berlin 4647.
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extrahiert, auf die in den Proben zuriickgegriffen wird.8® Ganze aus den Vortrigen
entnommene Passagen werden in die Figurenrede der Schauspieler montiert — mit
diesen Textzitaten erzielt Schlingensief, wie noch zu zeigen sein wird, sowohl pathos-
haltige als auch komische Effekte.

2.2.1 Theoriearbeit — Bazon Brock, Boris Groys,
Peter Sloterdijk und Peter Weibel

Uber die wihrend des Aszaistischen Kongresses geleistete Theoriearbeit leitet Schlin-
gensief eine wissenschaftliche Legitimation fiir sein attaistisches Kunstprojeke ab.
Kerstin Sommers Annahme, der Attaismus habe keinen »intellectual backgrounds,
ist daher zu widersprechen.8! Zielt doch der an der Volksbithne veranstaltete Kon-
gress nachgerade darauf ab, Arta Atta an das kulturwissenschaftliche Feld anzudo-
cken8? Dass mit der Organisation des Astaistischen Kongresses nicht zuletze feld-
theoretische Bestrebungen Schlingensiefs einhergehen, hat Sarah Pogoda plausibel
dargelegt: Indem er Experten zum Zwecke wissenschaftlicher und kiinstlerischer
Forschung — hier: fiir seine »attaistische Grundforschung«®® — um sich schart und in-
strumentalisiert, macht sich Schlingensief ihre »wissenschaftliche Deutungsmachi
zu eigen,®* mithin lidt er sein Projekt mit zusitzlichem symbolischem Kapital auf,

80 Vgl. »Glaubenssitze von Bazon Brocke«, »Glaubenssitze von Peter Weibel«, »Glaubenssitze
von Peter Sloterdijk«; Volksbithne-Berlin 4645. Mit dem Begriff der Glaubenssitze wird ein
kunstreligidses Moment evoziert. Entsprechend ist im Probenprotokoll vom 18. Dezember
2002 — als »Quintessenz der Theorie-Wochen« — vermerkt: »Brock, Groys, Weibel, Beuys:
Sektenfiihrer, Jiinger der eigenen Sekte; Duktus der »Prediger«: hoffen, dass Leute ins Han-
deln kommen«; Volksbithne-Berlin 4649.

81  »Just like Dadaist anti-art, A#¢a art is art for everybody, and made by everybody. There is no
pretence in A#za, and it has no intellectual background«; SOMMER 2012, S. 45.

82 Dass es dem Kongress und der A¢ta Atta-Inszenierung tatsichlich gelingen, im wissenschaft-
lichen Feld rezipiert zu werden, beweist die Tatsache, dass der Frankfurter Philosophiepro-
fessor Martin Seel in seiner Publikation Die Macht des Erscheinens — Texte zur Asthetik auf
das Schlingensief’sche Theaterstiick eingeht und an der Theorie zum Attaismus Kritik iibt;
vgl. SEEL 2007, S.221-227. Seels Text ist zuvor als Essay in der Theaterzeitschrift 7heater
heute erschienen; vgl. Martin Seel: »Das Anti-Terror-Gesetz der Komik. Christoph Schlin-
gensief verweigert den Ausbruch der Kunst aus der Kunste, in: Theater heute 44,3 (2003),
S.24-27. Die Theaterwissenschaftlerin Elisabeth Groflegger glaubt gar, dass es sich beim
Attaismus um eine etablierte Kunsttheorie handle; vgl. GROSSEGGER 2006, S. 382.

83  SCHLINGENSIEF 2002, Min. 4:55f. (Transkription der Verfasserin).

84 PoGopa 2019, S.246. »Die Art, wie Wissenschaft mit der Einfithrung, Prigung und Etab-
lierung von Begriffen Deutungsmacht gewinnt, Wissen produziert und etabliert, wird also
auch Schlingensief zu einer zentralen Hoheitsstrategie«; ebd. Hegemann spricht in Ausbruch
der Kunst unverbliimt von Instrumentalisierung, wenn er sich bei den Referenten bedanke,
»die alle vollkommen unkompliziert und wie selbstverstindlich die Miihe auf sich genom-
men haben, nach Berlin in die Volksbithne zu kommen und sich fiir den >Attaismus«< instru-
mentalisieren zu lassen«; HEGEMANN 2003 a, S.12.

65



das aus der Bekanntheit und dem Renommee der am Kongress mitwirkenden In-
tellektuellen schopft. Auf diese Weise vermag der Autor-Regisseur sein personliches
Standing innerhalb des intellektuell-kiinstlerischen Feldes zu stirken und seine Insti-
tutionalisierung im Kunst- und Kulturbetrieb voranzutreiben.®> Zwar findet der Az-
taistische Kongress im kleinen, ausersechenen Rahmen statt — die Exklusivitdt verweist
symptomatisch auf Distinktionsbestrebungen —, jedoch ist Schlingensief sehr wohl
darauf bedacht, die Beitrige ex post der Offentlichkeit zur Verfiigung zu stellen: Die
gefilmten Vortrige sollen in einer Attaistischen Videoedition fiir die Theaterbesucher

zu erwerben sein;8¢

zum Nachlesen erscheinen die redigierten Kongressbeitrige in
der Begleitdokumentation Ausbruch der Kunst. Deutlich wird, dass der Aztaistische
Kongress als ein die Theaterinszenierung flankierender kunst- und kiinstlerdramati-
scher Paratext Schlingensief als einen postmodernen womo universale auszeichnen
soll, der seine primire Kunstgattung — das Theater — multikompetent iiberschreitet,
indem er als Initiator wissenschaftlicher Forschung theoretische Reflexion mit kiinst-
lerischer Praxis verbindet.

Dariiber hinaus fithrt der Dokumentationsband Awusbruch der Kunst vor Augen,
dass der in den Probenprozess cingegliederte Kongress im Dienst einer Textproduk-
tion steht, die fiir Schlingensief Materialstatus besitzt: Aussagen von Brock, Groys
und Sloterdijk finden, mitunter in identischem Wortlaut, als unmarkierte Zitate
Eingang in den theatralen Text von Atta Atta, werden also von Akteuren auf der
Biihne rezitiert. »Schlingensief baut dramaturgisch geschickt Sentenzen aus den ta-
gelangen Seminaren zum Attaismus in sein Werk ein«, konstatiert auch Theaterkri-
tiker Hans-Dieter Schiitt.8” Um den in A#ta Atta gefithreen Diskurs tiber Kunst und
Terror nachzuvollziehen, werde ich im Folgenden einige auf dem Artaistischen Kon-
gress vertretenen Positionen kurz vorstellen und exemplarisch darlegen, wie sie durch
Schlingensief appropriiert und in seiner Theaterinszenierung reflektiert werden.

Peter Weibel beleuchtet in seinem auf dem Atzaistischen Kongress gehaltenen Vor-
trag vornehmlich die Performancekunst des Wiener Aktionismus, dem er selbst — als
Kiinstler und Theoretiker gleichermaflen — angehorte.8 Fiir Weibel entbehrt die kor-
perzentrierte Aktionskunst der Aktionisten an Radikalitdt. Man habe »die Strategien
der Malerei einfach fortgefithrt, mit dem Unterschied, dass man sie auf den Korper
tibertragen hat.«® Allerdings findet Weibel es bezeichnend, dass zwischen der Zersto-

85 Vgl. Pogopa 2019, S.247.

86 Vgl. SCHLINGENSIEF 2002, Min. 8:26-8:40 (Transkription der Verfasserin). Die Aufnahmen
ausgewihlter Kongressbeitrige sind als Bonusmaterial auf DVD versammelt: Atta Atta — Die
Kunst ist ausgebrochen 2015, DVD 2 und 3.

87  ScHUTT 2003. Vgl. auch Rakow 2003, S. 30.

88  Weibel zeichnete eine umfassende Publikationstitigkeit rund um den Wiener Aktionismus
aus. Neben Aktionstexten und aktionsbegleitenden Schriften verfasste Weibel eine Doku-
mentation ebenso wie kunsttheoretische Aufsitze zum Wiener Aktionismus; vgl. JAHRAUS
2001, S. 41f.

89 WEIBEL 2003, S.108.
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rung einer Leinwand und der Maltritierung des Kiinstlerkdrpers rezeptionsisthetisch
unterschieden werde. Mit Verweis auf Lucio Fontanas Schnittbilder fragt er:

Wieso hingen die Leute sich geschlitzte Leinwiinde im Wohnzimmer auf und empfin-
den das als schon? Warum haben sie kein schlechtes Gewissen dabei? Warum kommt
nicht die Polizei ins Wohnzimmer und sagt: »Da ist etwas nicht in Ordnung«? Wenn
man sich aber in der Offentlichkeit hinstellt und aufschlitzt, dann kommt die Polizei,
dann kommen die Psychiater und sagen: »Mit dem Mann ist etwas nicht in Ordnung.«
[...] Wieso ist das eine jetzt pathologisch und das andere nicht? Wieso ist nicht schon
Fontana ein Pathologe und ein Verbrecher, der eigentlich verhaftet gehért?9°

Weibel stellt die Pathologisierung der sich korperliche Schmerzen zufiigenden Akti-
onisten infrage. Zugleich bewertet er ihren Ansatz als restaurativ, da sie kiinstlerisch
erprobte Strategien der Verletzung und Zerstérung von der Leinwand auf den Korper
als Ausdrucksmedium transferiert und damit reproduziert haben: »Brus und Nitsch
malen heute wieder wie vorher. Frither sagten sie, die Aktion sei ein Ausbruch aus
dem Bild. Heute sagen sie, die Aktion sei eine Vorbereitung auf das Bild.«** Weibel
erkennt »den Beginn einer terroristischen Kunst« vielmehr dort, wo Kiinstler in Form
von Gebrauchs- und Handlungsanweisungen die Bedingungen des Rezeptionspro-
zesses vorgeben — wie dies etwa in der Fluxus-Bewegung der Fall ist.?? Als Kunstwerk
werde dabei nicht mehr ein Objekt definiert, vielmehr konstituiere sich dieses im Akt
seiner Rezeption. Auch auf die Politik des Terrors kommt Weibel zu sprechen: »Die
Politik des Terrors ist insofern Avantgarde, als sie die alte Gleichung »Anwesendes ist
sichtbar, Sichtbarkeit ist Sicherhei umgedreht hat«.?® Fiir den Kunst- und Medien-
theoretiker markieren die Terrorattacken des 11. September 2001 daher die Ablésung
der »Welt der Intrige« durch die »Welt der Paranoia«.”* Wihrend im Dunklen und
Verborgenen intrigiert werde, der Angriff »von hinten« erfolge, bieten in der »Welt
der Paranoiac Sichtbarkeit und Transparenz keine Sicherheit mehr: »Es trifft dich
nicht nur von hinten, nicht nur bei Dunkelheit, sondern es trifft dich am helllichten
Tage von vorne.«<®> Aus diesem Gedanken heraus formuliert Weibel den Wunsch

nach »Theaterstiicken, die von paranoiden Strukturen getragen werden, in denen die
Gefahr sichtbar wird«.2¢

90 Ebd., S.105.

91 Ebd., S.109.

92 Ebd., S.100.

93 Ebd., S.112.

94 Ebd., S.114.

95 Ebd. Weibel resiimiert: »Wir haben gesehen, dass auch am helllichten Tage etwas geschehen
kann, das maximale Unsicherheit schafft, vollkommen transparent fiir alle Fernsehapparate.
Am 11. September kam der Angriff nicht aus Nacht und Nebel, sondern er kam bei strah-
lendem Sonnenschein. Sichtbarkeit garantiert nicht mehr im Geringsten Sicherheit. Im Ge-
genteil: In der Mediengesellschaft, in der wir leben, gilt die Umkehrung dieses Satzes. [...]
Je offentlicher, je sichtbarer die Mediengesellschaft, umso gefihrlicher kann eine Attacke
werden«; ebd., S.112.

96 Ebd., S.114.
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Der Vortrag Bazon Brocks fokussiert das terroristische Subjekt und seine Eignung
zum >wahren Avantgardisten«. Brock deutet die im Terrorismus angelegten Ewig-
keitsaspirationen vor dem Hintergrund der »Biografiepflichtigkeit®” des Terroristen:
Dieser liefere Material fiir eine »absolute Erzihlung, eingelassen im »groflen Welt-
zusammenhang«®®, und behaupte dabei — im Modus des Mirtyrers — ein Héchstmafd
an Glaubwiirdigkeit. »Die »Mirtyrer< opfern sich ausschlieflich, um der modernen
Anforderung zu geniigen, als Urheber in den eigenen Aussagen vorzukommen.«®?
Dem kiinstlerischen Avantgardisten traut Brock keine solche Radikalitdt zu, weshalb
er eine Analogie von Mirtyrercum und Kunstavantgarde ablehnt.!®® In Arta Arta
kniipft Schlingensief an diese Aussage an, wenn er, in der Art eines Muezzins, ruft:
»Mirtyrer! Ist die Antwort auf die gescheiterten Avantgardisten!«!®! Damit greift
der Autor-Regisseur zugleich die von Peter Biirger vertretene These vom Scheitern
der historischen Avantgarden auf — Biirger erkldrt die von den Kiinstlern intendierte
Verschmelzung von Kunst und Leben und den von ihnen gefithrten Kampf gegen
die »Institution Kunst« fir missgliickt.®? Schlingensief also verwirft die Figur des
Avantgardisten, um den fiir seine Uberzeugungen radikal einstehenden Terroristen
zu favorisieren: Das sterroristische Mirtyrercum« iibertreffe alle Schock- und Provo-
kationsstrategien der Avantgardekunst und erweise sich, so die polemische Behaup-
tung des Attaismus, als das erfolgreichere Modell der Vereinigung von Kunst und
Leben.

Der zweite thematische Strang, der im Brock’schen Vortrag enchalten ist, betrifft
die dem Theater zur Verfiigung stehenden Strategien der Ewigkeitserzeugung. Hie-
runter fillt die Wiederholung, derer sich Schauspieler bedienen: »Ein Profi auf der
Biihne ist jemand, der etwas beliebig oft wiederholen kann.«!%3 Das Produzieren des
»mitlaufenden Gegensinn[s]« fiihrt Brock als eine weitere Strategie an: »[W]enn ich
das Hissliche, das Kaputte, das Beschrinkte, das Doofe auf der Biithne zeige, evo-
ziere ich die Sehnsucht nach géctlicher Vollkommenheit, die Sehnsucht nach dem

97 BRrock 2003, S. 39.
98 Ebd, S.44.
99 Ebd., S.41.

100 Ebd., S.42: »Ob man in diesem Zusammenhang den Avantgardisten tatsichlich als moder-
nen Titertypen ins Feld fithren kann, ist fraglich. Der Avantgardist ist sozusagen einer, der
nicht in der Lage ist, sich selbst dem Diktum des Neuen, Unerwarteten, Uberraschenden,
ganz Anderen zu unterwerfen, weil er selber noch zukucken méchte, wie das aussieht, was
er durch den Entwurf seiner zukiinftigen Biografie entwickelt hat. Er ist sozusagen ein nicht
vollendeter Religionsstifter, Gliubiger oder wie auch immer Ewigkeitssiichtiger. Er zweifelt
noch daran, ganz und gar als Urheber seiner eigenen Taten in Frage zu kommen. Das ist
beim Mirtyrer nicht der Fall. Er ist reif und sich seiner Aussage gewiss. Daher wiirde ich
doch lieber auf diesen Strategen iibergehen, der sich kulturell langfristiger als der Avantgar-
dist bewihrt hat.«

101  Transkript Arta Atta.

102 BURGER 1974, S.122.

103 Brock 2003, S. 46.
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Schénen.«1%4 Letztlich laufen Brocks Uberlegungen auf eine Parallelisierung von
Terrorismus und Theater hinaus. Wie sich der Attentiter einer »absoluten Erzihlung:
opfere, werden auch die Schauspieler im Theater — und mit ihnen das Publikum — in
einen »groflen Zusammenhange, »in diese groflen Visionen, Schemata, Begriffe und
Weltbilder«1%® eingepasst.

Boris Groys, der sich bereits im Jahr 2000 in seiner Publikation Unter Verdachr mit
medialen Strategien des Terrors beschiftigt hat, erkennt im Terrorismus ein moder-
nes kiinstlerisches Produktionsverfahren, das Bilder der Zerstorung generiert und
verbreitet. »Bin Laden ist uns doch in erster Linie als ein Videokiinstler bekannt, der
mit der Welt durch das Medium Video kommuniziert«, lautet eine seiner Aussagen
auf dem Atrtaistischen Kongress. Attentate erweisen sich »als strategisch arrangierte
Videocollagen aus verschiedenen medialen Elementen«.!°® Kunst und Terrorismus
erdffnen, so Groys weiter, Riume souverinen Handelns.!?” Da in der islamischen
Welt kein modernes Kunstsystem existiere, driicke sich das Bediirfnis des Einzelnen
nach Souverinitit in Terrorakten aus: »Der Terrorist ist ein moderner Kiinstler unter
der Bedingung, dass das moderne Kunstsystem fehle.«!08

Der die Groys’schen Uberlegungen aufgreifende Peter Sloterdijk ist ebenfalls ge-
neigt, die Terroristen des 11. September als Medienkiinstler wahrzunehmen: »Sie ha-
ben sozusagen ein Happening inszeniert, in der Gewissheit, dass das, was sie machen
werden, unweigerlich gefilme wird.«1%® Stockhausens Reaktion auf die Terroratta-
cken wertet Sloterdijk als einen legitimen Ausdruck von Eifersucht: »Der Kiinst-
ler ist auf den Attentiter, also auf den Verbrecher cifersiichtig. Das kann gar nicht
anders sein, denn wenn das Verbrechen den schlagendsten Weg zum Erfolg bahnt,
ist es die Erfiilllung dessen, was sich in der Antriebsdynamik des Kunsttiters befin-
det.«!’® Mit der Denkfigur des Kunsttiters schliefft Sloterdijk an Sigmund Freud

104 Ebd., S.s1.

105 Ebd., S.s2f.

106 Groys 2003, S.135.

107  Groys erklirt das fiir den Terrorismus zentrale »Verhiltnis zwischen Staat und Souverinitit«
folgendermafien: »Was bedeutet es iiberhaupt, souverin zu sein? Souverinitit ist die Fihig-
keit, einem Staat den Krieg zu erkliren. Das ist eine durch und durch moderne Bestimmung
der Souverinitit. Das heiflt, ich bin als einzelner Mensch in meiner Subjektivitit nur dann
souverin, wenn ich mich selbst ermichtige oder wenn ich durch eine transzendentale Er-
michtigung, durch den Weltgeist, durch Gott oder wen auch immer, ermichtigt werde,
die souverine Entscheidung zu treffen, einen Staat, der die bestehende Ordnung verkor-
pert, anzugreifen«; ebd., S.127. Auch die moderne Kunst komme diesem Bediirfnis nach
Souverinitit entgegen: »Das moderne Kunstsystem bietet einen Raum, in dem diejenigen,
die souverin wirken wollen, zumindest unter bestimmten Bedingungen souverin wirken
kénneng; ebd., S.142.

108 Ebd., S.143.

109 SLOTERDIJK 2003, S. 65.

110 Ebd., S.s8.
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an, der das Schopferische mit dem Neurotischen in Bezichung setzt.!'! Auch Groys
ruft die Tiefenpsychologie auf, wenn er feststellt, dass »der Trauma-Diskurs« das
Nachdenken iiber die Kunst dominiere — man Kunst also, dem terroristischen Ver-
brechen hnlich, mit psychoanalytischer Ursachenforschung beizukommen suche:
Was macht einen Menschen zum Kiinstler bzw. zum Terroristen?!'? Azta Atta bringt
die Figuration des Kunsttiters emblematisch auf die Bithne: Schlingensief inszeniert
den libidinds bzw. 6dipal motivierten Kiinstlerprotagonisten als Muttervergewalti-
ger, lisst Kunst- und Triebtiter eins werden.

An die Reflexionen Weibels, Brocks, Groys’ und Sloterdijks kniipft Schlingensief
an, um daraus Material fiir Arta Asta zu gewinnen. Im Interview erklirt er: »Diese
Theorien waren fiir unsere Arbeit nur der Bodensatz.«!'> Nach den Prinzipien der
Appropriation und Montage macht sich der Autor-Regisseur die Kongressbeitrige
textgenerierend zunutze, indem er ausgewihlte Passagen derselben, wortgleich oder
leicht modifiziert, als Figurenrede cinsetze. Oftmals haben diese Zitate den Effekt
einer Komisierung. Schlingensiefs ironisches und parodistisches Spiel mit Fremdtex-
ten tritt besonders dort zutage, wo er in das Original verindernd eingreift. So hilt in
der 29. Szene Fabian Hinrichs als Bithnenfigur Inge einen Kurzmonolog, der Groys’
Ausfithrungen zur Destruktionskunst wiederholt, jedoch einzelne Textelemente ge-
gen vorwiegend obszéne Versatzstiicke austauscht:

Ich wiirde euch sehr gerne in den Mund kacken. Indem ich euch in den Mund kacke,
erzeuge ich durch die Presse Bilder der Zerstorung. Und diese Bilder sind Material.
Sie sind reale Produkte unserer medialen Zivilisation. Ubrigens arbeitet die moderne
Kunst seither mit diesem Mittel. Das[s] man jemandem in den Mund kackt. Wenn
Malewitsch auf die Leinwand kackt und nur ein schwarzes Quadrat iibrig lisst, dann
weifd er, dass dieses schwarze Quadrat keine Rosette ist, in der etwas andere[s] entste-
hen soll. In den Mund kacken ist immer schon ein Bild. Hier wird die Zerstrung als
kiinstlerisches Produktionsverfahren angesehen.114

111  »Die Triebkrifte der Kunst sind dieselben Konflikte, welche andere Individuen in die Neu-
rose dringen«, bemerkt Freud in seinem Aufsatz Das Interesse an der Psychoanalyse; FREUD
1924, S.339f. Kunstschaffen begreift er als »Beschwichtigung unerledigter Wiinsche« bzw.
als »Wunschkompensation«: »Der Kiinstler sucht zunichst Selbstbefreiung und fiihrt die-
selbe durch Mitteilung seines Werkes den anderen zu, die an den gleichen verhaltenen Wiin-
schen leiden. Er stellt zwar seine persénlichsten Wunschphantasien als erfiille dar, aber
diese werden zum Kunstwerk erst durch eine Umformung, welche das Anstéflige dieser
Wiinsche mildert, den persénlichen Ursprung derselben verhiillt, und durch die Einhaltung
von Schénheitsregeln den anderen bestechende Lustprimien bietet; ebd., S.340.

112 Groys 2003, S.130. »Z.B. sagt man, in diesem Kiinstler haben sich libidindse Energien
angestaut, er braucht ein Ventil, um sie zu kanalisieren. Hitten also Eltern, Bekannte und
Freunde seine sexuellen Energien rechtzeitig besser verwaltet, hitten wir dieses ganze Schla-
massel mit der Kunst nicht«; ebd., S.131.

113  SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.

114 Regiebuch Atta Atta, S.26. In Groys’ Vortrag Terror als Beruf heifit es dagegen: »Indem ich
etwas zerstore, erzeuge ich die medialen Bilder der Zerstorung — damals war das die Presse —,
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Das Beispiel verdeutlicht, wie Schlingensief — nach dem Vorbild dadaistischer
Sprachspiele — den akademischen Diskurs ridikiilisiert und konterkariert. Indem
die Groys’sche Wissenschaftssprache mit Fikalausdriicken kontaminiert wird, ent-
steht ein neuer, zwischen Demontage und Nonsens oszillierender Text, der einerseits
provoziert, andererseits Komik erzeugt. Damit alludiert Hinrichs Monolog zugleich
Exaltations- und Insultierungstechniken der Wiener Gruppe und des Wiener Aktio-
nismus: Es werden Fikalaktionen von Brus und Muehl evoziert, ebenso wird an das
Gedicht Scheissen und brunzen (1958) der zur Wiener Gruppe gehérenden Autoren
Konrad Bayer und Gerhard Rithm angespielt — »scheissen und brunzen / sind kuns-
ten«, lauten dessen erste Zeilen programmatisch.''> Auf dem Artaistischen Kongress
forderte Weibel dementsprechend dazu auf, nicht allein Duchamps Urinoir, sondern
ebenso die metabolischen Prozesse des Menschen — »das Defizieren oder das Uri-
nieren« — als Kunst anzuerkennen.!’® Auch dieser Gedanke liegt dem Kurzmonolog
Hinrichs zugrunde.

Wahrend Schlingensief hier den Diskurs um Kunst und Terror ironisch aufbriche,
erzielen die Brock-Zitate, die er der Schauspielerin Irm Hermann zuteilt, eine genau
gegenteilige Wirkung. In der Szene, in der Hermann als Mutter ihr kiinstlerisches
Erweckungserlebnis schildert, wird Bazon Brocks erhabener Sprachduktus von Mo-
zarts Lacrimosa untermalt.!'” Statt den Brock’schen Pathos zu demontieren, verstirkt
ihn Schlingensief atmosphirisch mit Mozarts Requiemmusik — mit dem Ergebnis,
dass sich der Theaterkritiker Andreas Schifer ergriffen zeigt: »Es ist eines der schéns-
ten Bilder des Abends.«!'® Zum Ende des Theaterstiicks zitiert Hermann abermals
aus Brocks Vortrag, wenn sie verkiindet:

Ich méchte endlich noch mal das ilteste Wagner-Biithnenbild sehen, wo wirklich das
Schwert in der Esche steckt. Das Schwert ist ja das, was den Erzihler auszeichnet, der
vom Ende der Rede zur Tat tibergeht. Er stiirmt von der Biithne in sein Publikum und
schligt alle Zuhorer tot. 1001 Nacht ist dasselbe Motiv, solange der Erzihler fortfihre,
noch eine Nacht und noch eine Nacht und immer weiter, 1001 Nichte, passiert ihm
nichts, wird er nicht geképft.

und diese Bilder sind real. Sie sind reale Produkte unserer medialen Zivilisation. Die Zer-
storung wirkt hier also unmittelbar produktiv. Ubrigens arbeitet die moderne Kunst seit-
her mit diesem Mittel. Wenn Malewitsch zum Beispiel alle Bilder wegwischt und nur ein
schwarzes Quadrat iibrig lisst, dann weif§ er, dass dieses schwarze Quadrat keine blofle Folie
ist, auf der etwas anderes entstehen soll. Ein Bild der Zerstdrung ist immer schon ein Bild.
Hier wird die Zerstdrung, das Wegwischen, die Negation als kiinstlerisches Produktions-
verfahren eingesetzt«; GROYS 2003, S.128f.

115 Baver/RUHM 1967, S.298.

116 Duchamps Urinoir finde als Kunstwerk durchaus Akzeptanz, stellt Weibel fest. »Hingegen
weigert sich die Gesellschaft, die Titigkeit, die damit verbunden ist, den Prozess, das Defi-
zieren oder das Urinieren, als Kunstwerk zu akzeptieren. Auch hier, in diesem Widerspruch
zwischen Produkt und Prozess, liegt eine Mglichkeit des Attaismus. Man miisste zeigen,
dass die Widerspriiche der Kunstproduktion Igsbar sind«; WEIBEL 2003, S. 109.

117 Vgl. Regiebuch Atta Arta, S. 27f.

118 SCHAFER 2003.
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Aber wehe, wenn er aufhort zu erzihlen, dann kommt einer und zieht das Schwert aus
dem groflen Biithnenbaum, stiirmt in den Zuschauerraum und liquidiert alle. Er tut
also das, was Helden tun, nimlich Leichen produzieren. Deswegen, mein Sohn, bit-
te weitererzdhlen, nicht aufhdren, weitermachen, deswegen dieses 1001 Nacht-Motiv.
Mach weiter, mein Sohn.!1?

Das Erzihlen stellt Brock diametral dem aktionistischen Tun gegentiber: Erst wenn
die Narration ende, breche Gewalt aus. Zwei Motive zieht Brock heran, um diesen
Gedanken zu illustrieren. Zum einen verweist er auf Wagners Walkiire, nimlich auf
das in den Stamm der Weltenesche versenkte Schwert, das Siegmund in hochster
Not herauszieht.!?® Dieser der germanischen und skandinavischen Mythologie ent-
lehnten Szene, die Brock als eine im Bithnenraum inszenierte Theaterszene imagi-
niert, gibt er eine iberraschende Wendung ins Reale, in der sich das Bithnenschwert
als scharfe Waffe herausstelle: Er, der >Erzihler« — es diirfte damit der Siegmund
verkérpernde Akteur gemeint sein —stiirmt von der Biihne in sein Publikum und
schligt alle Zuhorer tow. In dieser Terrorfantasie Brocks durchbriche das fiktionale
Aggressionspotenzial des Wagner’schen Bithnenfestspiels die »vierte Wand«: Der Er-
zihler wird zum Morder seines Publikums. Dagegen ist der Terror in der Rahmener-
zihlung der morgenlidndischen Mirchensammlung Tausendundeine Nacht, Brocks
zweites Beispiel, innerfiktional angelegt: Konig Schahriyar heiratet jeden Tag eine
neue Frau, um sie am nichsten Morgen ermorden zu lassen. Scheherazade beendet
das Blutvergieflen, indem sie sich dem Kénig freiwillig als Gemahlin ausliefert und
ihm fortan, Nacht fiir Nacht, fesselnde Geschichten erzihlt. Anders als Brocks Amok
laufender Siegmund, der vom Erzihlen zum Toten des Publikums tibergeht, erzihle
Scheherazade gegen den eigenen Tod an — in ihrem Fall ist mit dem Akt des Ge-
schichtenerzihlens ein »Heil- und Erziechungsprozess«!?! verbunden, an dessen Ende
die Liuterung des Konigs steht.

In Arta Atta funkdionalisiert Schlingensief Brocks Text als miitterlichen Appell
an den Kiinstler: »\Deswegen, mein Sohn, bitte weitererzihlen, nicht aufhéren, wei-
termachen«. Auf diese Weise wird im Schlussbild von Arza Atta der Vorstellung ei-
ner militanten Theater- bzw. Aktionskunst eine Absage erteilt. Vielmehr wird das

119 Regiebuch Atta Atta, S.32. Im originalen Wortlaut sagt Brock: »Ich méchte endlich noch
mal das ilteste Wagner-Biithnenbild sehen, wo wirklich — das hat der Mann ja nicht erfun-
den — das Schwert in der Yggdrasill-Esche steckt. Das Schwert ist ja das, was den Erzihler
auszeichnet, der vom Ende der Rede zur Tat iibergeht. Er stiirmt von der Biihne in sein
Publikum und schligt alle Zuhérer tot. Das ist dasselbe Motiv wie sTausendundeine Nacht..
Solange der Erzihler fortfihrt, noch eine Nacht und noch eine Nacht und immer weiter,
1001 Nichte lang, passiert ihm nichts, wird er nicht gekdpft. Aber wehe, die Erzihlung hort
auf, dann kommt einer und zieht das Schwert aus dem groflen Biithnenbaum, stiirmt in
den Zuschauerraum und liquidiert alle. Er tut also das, was Helden tun, nimlich Leichen
produzieren. Deswegen bitte weitererzihlen, nicht aufhéren, weitermachen! Deswegen die-
ses Tausendundeine Nacht-Motiv«; BRock 2003, S.53f. Christian Rakow sieht in diesem
Brock-Zitat in Atta Atta einen »anriihrende[n] Schluss«; RaAkow 2003, S. 30.

120 Vgl. R. WAGNER 2009, S.126.

121 MIELKE 2006, S.111.
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Theater als eine kulturelle Praxis ausgewiesen, die ihre Akteure — Schauspieler wie
Zuschauer — in eine »groffe Erzihlung: einbindet, mithin den realen Terror abwen-
det. »Wer den Raum der Kunst benutzen kann, wird so leicht kein Terrorist. Das ist
meine feste Uberzeugung«, sagt Schlingensief im Premiereninterview.'*? Vor diesem
Hintergrund erweist sich die Kunstbewegung des Attaismus als Schlingensief’sche
Terrorfantasie, als eine Was-Wire-Wenn-Anordnung, die der Autor-Regisseur im
»frohlichen Reiche des Spiels und des Scheins«!?® durchexerziert. Zugleich macht
Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama deutlich, dass Kunst selbst Anteil an der
Ausiibung von Gewalt hat, insofern sie erschiitternde und faszinierende Bilder des
Grauens performativ inszeniert. Mit Szenen wie der Muttervergewaltigung oder der
Erniedrigung Achim von Paczenskys stellt Asta Atta diese Aflinitdt zwischen insze-
niertem Bithnengeschehen und realer Gewalt als eine strukturelle Analogie zwischen
Kunst und Terror kritisch heraus. Auf die genannten Szenen und ihre intermedialen
Bezugspunkte wird spiter noch ausfiihrlicher einzugehen sein.

2.2.2 Aktionsanalyse mit Theo Altenberg

Es fillt auf, dass die auf dem Kongress gehaltenen Vortrige von Theo Altenberg und
Andreas Quermann keinen Eingang in die Azza Arta-Begleitpublikation gefunden
haben. Dies ist im Falle Altenbergs dadurch zu erkliren, dass sich der Kiinstler tiber
das Kondensat seines Beitrags unzufrieden zeigt: »Die von Euch zusammengestell-
te Zusammenfassung meines Vortrags weist sehr viele Fehler auf, teilweise wurde
meine inhaltliche Aussage durch Auslassungen ins Gegenteil verkehrt, teilt er der
Dramaturgin Jutta Wangemann mit.!?4 Altenbergs Vortrag, gehalten am 12. Dezem-
ber 2002, handelt von der 1971 von Otto Muchl gegriindeten Aktions-Analytischen
Organisation (AAO), einer Kommune, die in ihrer Ablehnung aller gesellschaftlichen
und religiosen Konventionen »dem radikalen Geist des Wiener Aktionismus«'?® ver-
pflichtet war und der Altenberg von 1973 bis 1990 angehérte. Als ihre zentralen Anlie-
gen galten die Abschaffung der Zweierbeziehung und Kleinfamilie, freie Sexualitit,
kollektives Eigentum sowie eine gemeinsame Erziehung und Betreuung der Kinder.

122 ScHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003. Der Theaterkritiker Matthias Heine, der A¢ta Atta in
der Welt bespricht, bringt es auf die Formel: »]Je terroristischer die Kiinstler, desto weniger
Terrorismus«; HEINE 2003.

123 SCHILLER 2005, S. 406. Im 27. und letzten Brief iiber Die dsthetische Erziehung des Menschen
schreibt Friedrich Schiller: »Mitten in dem furchtbaren Reich der Krifte und mitten in dem
heiligen Reich der Gesetze baut der #sthetische Bildungstrieb unvermerkt an einem dritten
frohlichen Reiche des Spiels und des Scheins, worin er dem Menschen die Fesseln aller
Verhiltnisse abnimmt, und ihn von allem, was Zwang heif§t, sowohl im Physischen als im
Moralischen entbindet«; ebd.

124 'Theo Altenberg an Jutta Wangemann, 16. Januar 2003; Volksbiithne-Berlin 4646. Weder die
Transkription noch die Zusammenfassung von Altenbergs Vortrag haben sich erhalten.

125 NIASSERI 200I.

73



Innerhalb der Kommune, die ihren Hauptsitz im burgenlindischen Friedrichshof
hatte und der zeitweise bis zu 6oo Mitglieder angehort haben sollen, nahm Altenberg
als Initiator und Kurator der Kunstsammlung Friedrichshof eine wichtige Rolle ein.
Seinem Einsatz war zu verdanken, dass die Kommune sich in den 1980er-Jahren zu
einem Treffpunkt renommierter Kunstakteure entwickelte — auch Joseph Beuys stat-
tete dem Friedrichshof damals einen Besuch ab,'?¢ und Kiinstler wie Dieter Roth,
Nam June Paik, Martin Kippenberger und Albert Ochlen wirkten, ebenso wie der
Ausstellungsmacher Harald Szeemann, an Kunstprojekten der Kommune mit.

Fir Altenberg war die Aktions-Analytische Organisation ein »Paradies Experi-
ment«'?’. Dieses aber scheiterte: »Otto Muehl wurde immer mehr zu einem >Mdximo
Lider, dhnlich wie ein Fidel Castro«,'?® beschreibt Altenberg riickblickend. Muehl
und dessen Ehefrau Claudia sieht er hauptverantwortlich fiir den Niedergang des
Sozialexperiments auf dem Friedrichshof:

mit der geburt von attila, dem »ersten sohn« von otto und claudia im jahr 1985 begann
die phase einer véllig grotesken entwicklung, die schliesslich die gruppe an den rand
einer katastrophe brachte.

wir hatten erfolg, anerkennung und die méglichkeit einer gliicklichen weiterentwick-
lung fiir alle. aber statt immer lockerer zu werden, wurde muehl immer autoritirer und
undurchsichtiger.129

Im Jahr 1991 wurde Otto Muehl wegen sexuellen Missbrauchs Minderjahriger zu ei-

ner mehrjihrigen Haftstrafe verurteilt, woraufhin sich die Kommune auf dem Fried-
richshof aufloste.13°

126 Vgl. GOLDBLAT 2004, S.205. »Der Besuch von Joseph Beuys am Friedrichshof und die
Beteiligung zahlreicher Kommunarden an seinen Projekten signalisierten eine Wiederauf-
nahme des Kontaktes zur Kunstszene, erinnert sich Karl Iro Goldblat. »Ab nun war es gang
und gibe, dass Kiinstler den Friedrichshof besuchten. Kunst-Auffenminister wurde Theo Al-
tenberg, auf dessen Initiative nicht nur die Einladungen an die Kiinstler erfolgten, sondern
auch die Idee der Sammlung Wiener Aktionismus«; ebd., Hervorhebung im Original. In
Kiinstlerfilmen, die in dieser Zeit in der Kommune realisiert wurden, wirkte Altenberg als
Hauptdarsteller mit und verkdrperte Vincent van Gogh, Pablo Picasso, Richard Gerstl und
Andy Warhol - fiir die Drehbiicher zeichnete Otto Muehl verantwortlich, als Regisseurin
firmierte Terese Panoutsopoulos-Schulmeister.

127 ALTENBERG/BiancHI 2001.

128 ALTENBERG/ScHMITZ 2017. »Wenn Lebensgemeinschaften iiber lange Zeitriume ohne
'Durchliiftung: fortbestehen, entwickeln sich kranke hierarchische Strukturen. [...] Es war
ein Albtraum, den Untergang dieser vollkommen pervertierten ehemaligen Utopie mit-
zuerleben und nicht verhindern zu kénnen, dass die positiven Errungenschaften verloren
gingen«; ebd.

129  Altenberg, in: ALTENBERG/B1aNCHI 2001, S.137f. u. 140.

130 Auch Claudia Muehl musste wegen Kindesmissbrauchs eine Gefingnisstrafe verbiiffen. Ei-
nen Einblick in das Kommunenleben und in den von Otto Muehl systematisch betriebe-
nen Kindesmissbrauch gibt Otmar Bauer in seinen autobiographischen notizen; vgl. BAUER
2004. Der Wiener Aktionist bewegte sich lange im Dunstkreis Muehls, war selbst kein Un-
schuldsengel — verwiesen sei an dieser Stelle auf die auf 16-mm-Film aufgezeichnete Aktion
Katzi, in der Bauer eine Katze erwiirgt, auf ihren Leichnam uriniert und sich anschliefend
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Einen wesentlichen Bestandteil des Kommunenlebens bildeten die der Aktionsana-
lyse gewidmeten Selbstdarstellungsabende. Hier setzten die Kommunarden vor der
Gruppe ihre verdringten Gefiihle, Kindheitserlebnisse und psychischen Schidigun-
gen theatral-kiinstlerisch in Szene — Krankheiten und Neurosen wurden auf die kon-
servative, biirgerliche »Wichtel- und Kleinfamilienerzichung« zurtickgefiihre. Ziel
der von Wilhelm Reichs Charakteranalyse angeregten Selbstdarstellung war es, »sich
seiner ganzen >Panzerungen« zu entledigen,!?! erlictene Schidigungen zu iiberwin-
den und im aktionistischen Selbstausdruck zu freier Selbstgestaltung und -verwirk-
lichung zu gelangen. Muchl erldutert das Prinzip der Selbstdarstellungsaktion 1974
folgendermafien:

wir haben in der AAO den versuch unternommen, die kiinstlerischen ausdrucksmittel
zur bioenergetischen selbstdarstellungsaktion zu steigern. auf diese weise wird jeder
zum kiinstler. der mensch, der menschliche kérper wird selbst zum medium dieser
neuen kunst. therapie und heilung ist identisch mit der ausbildung zum selbstdarstel-
lungskiinstler. wir nennen die bioenergetische selbstdarstellungsaktion aktionsanalyse.
[...] sinn der selbstdarstellung ist es, nicht nur die schidigung durch die kleinfamilie
aufzuheben, sondern dariiber hinaus zur selbstdarstellung, zur selbstverwirklichung im
leben zu kommen, zur identitit von kunst und wirklichkeit.132

Im Rahmen der Azta Atta-Theaterproben veranstaltet Theo Altenberg am 18. Dezem-
ber 2002 mit dem Schlingensief’schen Ensemble einen Selbstdarstellungsworkshop.
»Der einzelne, »nackte« Mensch, seine Angste und Tabus waren Gegenstand der
kiinstlerischen Auseinandersetzung: "Wage es, authentisch zu sein, zeige deine Wun-
den und Deformationen, finde deine Form der Ekstase.«!3? Die Spontaneitit und
Authentizitit der Friedrichshofer Selbstdarstellungsabenden faszinierten Schlingen-
sief, so Altenberg — dass also »jederzeit etwas passieren konnte, das alle Zuschauer zu-
tiefst erschiitterte, aus den Socken riss oder Begeisterungsstiirme ausldste. Es waren
Dramen und Ekstasen ohne Drehbuch.«!3* Uber den von ihm angeleiteten Work-
shop berichtet der Kiinstler: »[E]in Fliigel stand bereit, alle saflen im Kreis. Sophie
Rois, Irm Hermann ... ca. 20 SchauspielerInnen der Volksbithne. Ich iibernahm die
'Kommune Dramaturgen Rollec und inszenierte einen Selbstdarstellungsabend. Die
intensivste Darstellung war die SD [=Selbstdarstellung] von Sophie Rois. Sie stei-
gerte sich in eine Hassorgie iiber das Versagen und die emotionale Unfihigkeit der
bisherigen Minner ihres Lebens.«!3>

Erbrochenes einverleibt. Als Schlingensief Bauers siecbenminiitigen Film in seiner Volks-
bithneninszenierung Kiihnen 94 (1993) einspielte, kam es zu einem Skandal; siehe hierzu
Hegemann, in: HEGEMANN/HOFEMANN 2000, S.299f.

131 Altenberg, in: ALTENBERG/SCHMITZ 2017.

132 Muehl: »Die Rolle des Kiinstlers« (1975), in: Das AA-Modell, Bd. 1, zit. nach NOEVER 2004,

S.184.

133 Altenberg iiber die Selbstdarstellung auf dem Friedrichshof, in: ALTENBERG/HALDEMANN
2021, S.30.

134 Theo Altenberg an die Verfasserin, 12. August 2022.

135 Ebd.
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Die Theaterinszenierung Atta Atta liee sich insofern als eine aktionsanalytische Un-
ternehmung lesen, als sie Schlingensiefs Auseinandersetzungen mit seinen Angsten,
Traumata und Tabus auf die Bithne bringt. In autofiktionalen Eltern-Sohn-Szenen
arbeitet sich der Autor-Regisseur an seiner spieflbiirgerlichen Herkunft ab, er be-
leuchtet die Kleinfamilie als Terrorgemeinschaft und exploriert ihre Abgriinde, in-
dem er eine ddipale Versuchsanordnung entwirft, die »Entlarvung der Eltern« und
»das Durchbrechen der Inzestschranke« inszeniert.!®® Auch in der Atelierszene, in
der er als hemmungsloser Action-Painter zugange ist, diirfte Schlingensief auf die
Mueh!’sche Selbstdarstellungsaktion rekurrieren: Die Zuschauer sehen Christoph in
psychophysischer Ekstase. Im »Ringen mit dem eigenen Unbewussten«!3” wird sein
Koérper zu Malinstrument und Leinwand gleichermaflen.

2.3 Bullets over Campground

Film ist fiir Schlingensiefs Stiickentwicklungen von grundlegender Bedeutung.!3®
Filmvorfithrungen vor dem und fiir das Ensemble machen einen integralen Bestand-
teil der Atta Atta-Probenarbeit aus: Gemeinsam werden »Aktionistenfilme« und
»Happeningdokumentationen« angesehen.’3® Ein Probenkonzept vom 17. November
2002 fithrt namentlich die Fluxus-Kiinstler Joseph Beuys und Nam June Paik, fer-
ner Andy Warhol und die Wiener Aktionisten als Referenzkiinstler an, deren Akti-
onen als Anschauungsmaterial herangezogen werden.!*® Ebenso stehen Spielfilme
auf der Agenda: Neben Filmen von Luis Bufiuel und Alejandro Jodorowsky sind
Filme von Ingmar Bergman, Pier Paolo Pasolini, Stanley Kubrick und David Lynch
Inspirationsquellen.'4! Eine bedeutende Rolle spielt ferner Woody Allens Bullets over
Broadway aus dem Jahr 1994. Am Beispiel von Allens oscarprimierter Komodie will
ich nachvollziehen, wie Schlingensief mit Filmmaterial arbeitet und Filmszenen um-
bzw. iiberschreibt, um sie in den thematischen Kontext seines Kunst- und Kiinstler-
dramas einzupassen.

136 Vgl. Muehl: AA-Parabel, Acryl auf Hartfaserplatte, 1976, abgebildet in NOEVER 2004,
S.213. Zum ddipalen Eltern-Sohn-Verhiltnis in A¢ta Atta siehe auch unten, S.132-135.

137 Vgl. ALTENBERG/SCHMITZ 2017.

138 Dies gilt fiir das Gros der Schlingensief’schen Theaterproduktionen. »[I]n viele von Schlin-
gensiefs Theaterarbeiten reichten kinematografische Bilder, Vorbilder und Assoziationen,
stellt auch Georg Seeflen fest; SEESSLEN 2015, S. I51.

139 Probenkonzept vom 17. November 2002, S.1; Volksbiithne-Berlin 4646.

140 Vgl. ebd.

141 Bei den gemeinsam angesehenen Filmen handelt es sich um die Bufiuel-Filme Das goldene
Zeitalter (1930), Der diskrete Charme der Bourgeoisie (1972) und Dieses obskure Objekt der
Begierde (19777), ferner um Kubricks 2001: Odyssee im Weltraum (1968), Jodorowskys Mon-
tana Sacra — Der heilige Berg (1973) und Lynchs Mulholland Drive (2001); vgl. Filmliste;
Volksbithne-Berlin 4646. Laut Probendokumentation wurden ferner Szenen aus Pasolinis
120 Tage von Sodom (1975) und Bergmans Herbstsonate (1978) als Anregungen fiir das szeni-
sche Spiel herangezogen; vgl. Volksbiithne-Berlin 4650.
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Die Handlung von Bullets over Broadway spielt im New York der 1920er-Jahre;
fiir das Drehbuch zeichnen Woody Allen und Douglas McGrath verantwortlich.
Hauptfigur der Geschichte, in der sich die Welt des Theaters mit jener der Mafia
verschrinke, ist der junge Theaterautor und -regisseur David Shayne. Thn begleitet
der Film bei den Proben seiner Theaterproduktion God of Our Fathers, die von dem
Mafiaboss Nick Valenti finanziert wird unter der Bedingung, dass dessen untalen-
tierte Freundin Olive mitspielt. Dem exzentrischen Ensemble gehort auch Helen
Sinclair an, eine gealterte, alkoholabhingige Diva, die sich ein glorioses Comeback
verspricht und deren Charme Shayne bald erliegt. Derweil erweist sich der Gangster
Cheech als genialer Dramatiker: Von Valenti als Olives Leibwichter bestellt, wohnt
Cheech den Theaterproben zunichst widerwillig bei, ehe er sich des Stiicks annimmt
und, als Shaynes Ghostwriter, Anderungen am Drehbuch vornimmt. So wird God
of Our Fathers zu einem Erfolg, der einzig durch das schauspielerische Unvermogen
Olives getriibt wird. Cheech 16st dieses Problem auf seine Art — er bringt Olive um,
sodass an ihrer Stelle die Zweitbesetzung, eine serivse Schauspielerin, auftreten kann.
Wihrend der Theaterauffithrung am Broadway wird Cheech hinter den Kulissen von
Valentis Minnern erschossen. Letzte Anweisungen gebend, stirbt er in den Armen
Shaynes. Dieser muss sich eingestehen, kein Kiinstler zu sein; er verldsst das Theater,
gibt seine kiinstlerischen Ambitionen auf und kehrt zu seiner Freundin Ellen zuriick.

In den fiir Arta Arta grundlegenden Diskurs um Kunst und Gewalt fiigt sich Al-
lens Filmkomédie trefflich ein, spielt sie doch in satirischer Uberspitzung durch, wie
genialisches Kiinstlertum moralische Grenzen iiberschreitet: Cheech, »the ultimate
aesthete non-compromiser«,'4? geht fiir die Kunst buchstiblich iiber Leichen — selbst
das eigene Leben ist er bereit, fiir »seinc Theaterstiick zu opfern. Aus der im Archiv
der Volksbithne erhaltenen Probendokumentation wird ersichtlich, dass Schlingen-
sief das Drehbuch von Bullets over Broadway in Teilen adaptiert und als Spielvorlage
wihrend seiner Theaterproben heranzieht. Dabei richtet sich sein Interesse weni-
ger auf die Figuren Shaynes und Cheechs als auf diejenige der alliirenhaften Helen
Sinclair. Die auf den 8.Januar 2003 datierte Szene »Fett und Filz« beruht auf eine
Filmszene zu Beginn von Bullets over Broadway, in der Sinclairs Schauspielagent Sid
Loomis darum bemiiht ist, die Theaterdiva fiir Shaynes Stiick zu begeistern. Sinclair,
die die fiir sie vorgesechene Hauptrolle unter ihrer Wiirde findet, ist emport: »You
must be joking! You want me to play some frumpy housewife who gets dumped for
a flapper? Don’t you remember who I am? Don’t you know who you represent? I'm
Helen Sinclair!«!43 Nach einem schlagfertigen Wortwechsel trifft fiir die Schauspie-
lerin ein Blumenstrauf§ ein — sein Absender: David Shayne. Sinclair lisst sich erwei-
chen und sagt dem Engagement zu, jedoch unter Konditionen: »I have to be billed
over the title. Approval of the leading man. The star’s dressing room. Approval of all
photos of me. Oh, it’s still not a very glamorous role. But maybe I could meet with

David. Maybe we could go over the script.«!44

142 BaILEY 2016, S.171. Sander H. Lee erkennt in Cheech eine Darstellung des nietzscheani-
schen Ubermenschen; vgl. LEE 1997, S.349.

143 Bullets over Broadway 1994, Min. 9:56—10:10.

144 Ebd., Min.12:08-12:24.
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In der fiir Asta Arta adaptierten Probenszene treten die Volksbithnenschauspieler
Sophie Rois und Fabian Hinrichs auf. Wihrend Hinrichs in der finalen Spielfas-
sung die Rolle von Christophs Jugendliebe Inge ibernehmen wird, verldsst Rois die
Schlingensief’sche Produktion kurz vor der Premiere.!*> Obschon »Fett und Filz«
also — wohl nicht zuletzt aufgrund von Rois’ Ausscheiden — keinen Eingang in Asza
Atta findet, handelt es sich um eine fiir Schlingensief charakteristische Uberma-
lung!4®, auf die es einen Blick zu werfen lohnt. Charaktere und Figurenrede aus
Bullets over Broadway werden hier auf die Bithne transponiert, von Schlingensief
und seinem Team entsprechend rekontextualisiert und modifiziert. Aus Helen Sin-
clair wird Claudia Muehl — die Ehefrau von Otto Muehl —, die an Ewurasienstab 2,
einer Kunstaktion gegen den Irakkrieg, teilnehmen soll. Weiterhin wird die Szene
vom Broadway auf einen Campingplatz verlegt: »Rois kommt aus dem Wohnwagen
in divenhafter Haltung.«'%” Die Gegeniiberstellung des sich auf dem Campingplatz
entfaltenden Dialogs mit der deutschen Ubersetzung von Allens Filmskript zeigt, wie
sich Schlingensief die Vorlage aneignet und den Text — wo er ihn nicht im Wortlaut
zitiert — mit neuem Inhalt {iberschreibt:

ROIS: Das kann doch nicht dein Ernst HELEN: Das kann doch nicht dein

sein! Ich soll Aktion gegen den Irakkrieg Ernst sein! Du schligst mir vor, daf§ ich

machen? ... Weiflt du nicht mehr, wer ich ~ diese vertrocknete Hausfrau spiele, die

bin? Ich bin Claudia Muehl!! wegen so einem Piippchen sitzengelassen
wird? Weift du denn nicht mehr, wer ich
bin? Weiflt du nicht mehr, wen du ver-
trittst? Ich bin Helen Sinclair!

145  Zunichst sollte die Schauspielerin Caroline Peters fiir Sophie Rois einspringen, letztendlich
wurde Rois’ Part ersatzlos gestrichen. Es ist nicht auszuschlieflen, dass Meinungsverschie-
denheiten zu dem Bruch zwischen Rois und Schlingensief gefithrt haben. Rois wirkte seit
1993 in mehreren Theaterproduktionen Schlingensiefs mit, zuletzt in Rosebud (2001). Einen
Einblick in den turbulenten und konflikttrichtigen Rosebud-Probenprozess gibt der von Jan
Speckenbach gedrehte Dokumentarfilm iiber die Berliner Volksbiihne; siche Zeitspuren oder
Vermessung eines Theaters 2004, bes. Min. 35:371F.

146 Schlingensiefs Arbeitsweise fithrt Seefllen auf das Prinzip des Readymade zuriick, in dem
sich ein kindlich-spielerischer Aneignungsmechanismus ausdriicke. In Bezug auf das fil-
mische (Buvre Schlingensiefs konstatiert er: »Viele seiner Filme [...] bezichen sich auf die
Handlungsstrukturen anderer Filme: In Terror 2000 finden sich Anklinge an (und Ein-
spriiche gegen) Alan Parkers berithmten Rassismus-Thriller Mississippi Burning, Mutters
Maske iibermalt Veit Harlans Opfergang, und die Pasolini-Hommage von Die 120 Tage von
Bottrop kiindigt sich schon im Titel an (und verweigert dann die lineare Analogie nur um
so radikaler). Noch einmal verwirklicht sich da das Kind, das sich Rollen, Spielzeug, Wis-
sen, Erzihlungen, Worte aneignet«; SEESSLEN 2015, S.62. Schlingensief selbst erklirt in
einem Interview aus dem Jahr 2010: »Meine Drehbiicher waren fast alle Uberschreibungen
bekannter Filme [...]. Sich an einem vorgegebenen Handlungsstrang abzuarbeiten, erleich-
terte das Schreiben in gewisser Hinsicht«; Schlingensief im Interview mit Max Dax (Spex
2010), zit. nach SCHLINGENSIEF 2020, S. 295.

147 »Szene: Fett und Filz, 8.Januar 2003, unpaginiert; Volksbiithne-Berlin 4650.
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Das Ergebnis ist eine groteske Szene, versehen mit Verweisen auf den Attaistischen
Kongress und seine Teilnehmer. Die Figur der selbstgefilligen Sinclair dient als Blau-
pause fiir die von Rois verkdrperte Aktionskiinstlerin. Dass es sich dabei ausgerech-
net um Claudia Muehl handelt, ruft den Wiener Aktionismus und im Speziellen
Otto Muehl auf, dessen pidophile Sexualverbrechen zynisch referenziert werden.

HINRICHS: Zweifellos, du bist zweifel-
los Claudia Muehl! Ich schau dich an und
sage: Claudia Muehl! Wer konnte diese
Aktion besser machen!

ROIS: Und was soll das bewirken?

HINRICHS: Frieden.
ROIS: Frieden?

HINRICHS: Aber Theo Altenberg mein-

te, dass du das am besten kannst.

ROIS: Aha, Theo Altenberg? Ich mache
Aktionen fir Beuys, fiir Weibel, Groys,
Sloterdijk, Brock und Nédas! Dann soll
ich mich fur einen Theo Altenberg hin-
stellen? Kommt nicht in Frage. Otto
pflegte zu sagen: Wenn du untergehen
musst, dann nur mit den besten!

HINRICHS: Otto? Welcher Otto denn?

ROIS: Ach, was weif$ ich, welcher Otto,
der, der die Kinder fickt!'48

SID: Zweifellos, du bist zweifellos He-
len Sinclair. Ich schaue dich an und sage:
Helen Sinclair!! ... Aber wer wir’ denn
besser in dieser Rolle?

HELEN: Und unter wessen Regie?! Das
ist irgendein Anfinger.

SID: Er ist der Autor.
HELEN: Von zwei Flops.

SID: Julian sagt, daf nur die Regisseure
die Projekte vermasselt haben.

HELEN: Ach, Julian! ... Julian Marx.
Ich spiele in Stiicken, die Belasco oder
Sam Harris produzieren. Nicht irgend-
ein jiddischer Hosenverkiufer, der sich
als Produzent aufspielt. Mein Ex-Mann
pflegte zu sagen: Wenn du untergehen
muflt, dann geh mit den Besten unter!

SID: Welcher Ex-Mann?

HELEN: Ach, was weif$ ich, welcher Ex-
Mann. Der mit dem Schnurrbart.4®

Das Namedropping setzt sich im weiteren Verlauf der Szene fort:

148 Ebd. Die vermerkten Regieanweisungen sind in den hier angefithrten Zitaten unterschla-

149

gen, um die Gegeniiberstellung mit den Textpassagen aus Allens Filmskript zu erleichtern.
ALLEN 1995, S.23f. Die deutsche Synchronfassung weicht im Einzelnen von der hier heran-
gezogenen, von Jiirgen Neu besorgten Ubersetzung, die sich stirker noch an das amerikani-

sche Original anlehnt, ab.
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HINRICHS: Aber Eurasienstab 2 ist eine
Adaption von Beuys!

ROIS: Eurasienstab ... Pff ... Schon der
Name riecht nach Versandhaus! Ich bin
Nam June Paik! Ich bin Yoko ONO. Ich
bin de Saint Phalle ... Ich bin Nana! ...
Die Nanas! ... DIE SUSSEN KLEINEN

SID: Aber die Rolle der Sylvia Posten ist
die Hauptrolle.

HELEN: Sylvia Posten, schon der Name
riecht nach »Orbachs«. Ich spiele Elektra
... Ich spiele Lady Macbeth. Ich spiele in
Stiicken von Noel und Phil Barry, oder
zumindest Max Anderson.!!

NANAS!150

Hier werden Joseph Beuys die Fluxus-Kiinstler Nam June Paik und Yoko Ono, au-
Berdem die dem Nouveau Réalisme zugehorige Niki de Saint Phalle gegentiberge-
stellt. Mit Ono und de Saint Phalle sind Kiinstlerinnen benannt, deren Arbeiten
ein feministisches Programm verfolgen — man denke beispielsweise an Niki de Saint
Phalles auf die symbolische Zerstorung des Patriarchats abzielenden Schiefibilder:
»Materialcollagen und -assemblagen, unter deren mit Gips iiberzogener Oberfliche
Farbbeutel eingeschlossen sind, die sich durch den Beschuss zu veritablen "Wunden:«
offnen«!>2. Hitte es sich vor der Diskursfolie »Kunst und Gewalt« angeboten, auf de
Saint Phalles Destruktionskunst zu rekurrieren, unterliuft Schlingensief diese Er-
wartung und ldsst Rois stattdessen von den ssiifSen kleinen Nanas« schwirmen, den
frohlich-bunten Plastiken, die die Kiinstlerin berithmt gemacht haben. Dass Rois da-
bei ins Kreischen verfille — dies jedenfalls legt die Grofschreibung ihres Sprechtextes
nahe —, verleiht der Szene ein exaltiertes, hysterisches Moment, das an das Theater

von René Pollesch erinnert.!>® Auch Hinrichs beginnt nun zu schreien, die Stimme
Otto Muehls nachahmend:

150
151

»Szene: Fett und Filz«; Volksbiithne-Berlin 4650.

ALLEN 1995, S. 24f. Bei Orbach’s handelt es sich um eine US-amerikanische Discountkette
von Bekleidungshiusern.

Kunr 2006, Bd. 2, S.156f. Mit Niki de Saint Phalle mag Schlingensief abermals einen in-
direkten Verweis auf den Kinderschinder Otto Muehl intendiert haben — nach eigenen
Angaben wurde de Saint Phalle als Kind und Jugendliche jahrelang von ihrem Vater sexu-

152

ell missbraucht. Thre Schief8bilder versteht sie als Generalabrechnung mit dem Vater und
dem patriarchalen System: »1961 schof ich auf: Papa, alle Minner, kleine Minner, grofle
Minner, bedeutende Minner, dicke Minner, Minner, meinen Bruder, die Gesellschaft,
die Kirche, den Konvent, die Schule, meine Familie, meine Mutter, alle Minner, Papa, auf
mich selbst, auf Minner. Ich schof3, weil es Spaff machte und mir ein tolles Gefiihl gab. Ich
schof$, weil die Beobachtung faszinierte, wie das Gemilde blutet und stirbt [...] Ich habe
das Gemilde getétet. Es ist wiedergeboren. Krieg ohne Opfer«; de Saint Phalle, zit. nach
ScHuLz-HOFFMANN 1987, S.14.
153  Die Theaterinszenierungen des Autor-Regisseurs Pollesch zeichnen sich durch ein zumeist
hohes Sprechtempo der Schauspieler aus, die im Reden ihre Sprechlautstirke — durch
Schreien oder Fliistern — unvermittelt variieren; vgl. N1sseN-R1zvant 2011, S.239. In sei-
ner Inszenierung Du weifst einfach nicht, was die Arbeit ist (Urauffithrung am 4. Oktober
2014, Schauspielhaus Stuttgart) zog Pollesch ebenfalls Allens Film Bullets over Broadway als
grundlegenden Referenztext heran.
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HINRICHS: schreit mit Otto-Muehl-
Stimme Aber Claudia, seien wir doch mal
chrlich! Das ist eine super Aktion! Du
hattest schon lange keine Aktion mehr!

ROIS: Oh! Ich bin immer noch ein Star!

Ich mache keine vertrockneten Aktionen!

HINRICHS: Du bist ein Star, weil du
groflartig bist und du bist ein grofler Star.

SID: Helen, hor doch mal. Das ist eine
grofle Rolle in einem anspruchsvollen
Stiick. Und seien wir mal ehrlich, Helen,
du warst seit langer Zeit kein Kassen-
schlager. Seit sehr, sehr, sehr langer Zeit.

HELEN: Doch, ich bin noch ein Star!
Ich werde nie vertrocknete Krihen oder
Jungfrauen spielen.

SID: Du bist ein Star, weil du groflartig
bist. Und du bist ein grofler Star ... aber

laff mich dir doch eins sagen, Helen. In
den letzten paar Jahren kennt man dich
eher als Ehebrecherin und Siuferin. Und
das sage ich mit allergrofSter Hochach-
tung,.

HELEN: Ich habe schon seit Silvester
nichts getrunken.

ROIS: Aber, ich habe schon seit Silvester

nichts mehr getrunken.

SID: Du sprichst vom chinesischen Sil-

vester.

HELEN: Natiirlich. Und das sind schon
zwei Tage, Sid ... Weiflt du, wie lange
das fiir mich ist? (zu Josette) Was ist,
Josette?

EVA: schreir Liebste gnidige Frau, die
Rezeption ist geschlossen, deshalb soll ich
Ihnen diese Blumen bringen.154

JOSETTE: Es sind Blumen abgegeben

worden.!>>

Indem er Elemente des Allen’schen Originaldialogs streicht, erzielt Schlingensief eine
absurde Wirkung: Rois” Einwand, sie habe seit Silvester keinen Alkohol mehr getrun-
ken, ist aus dem Zusammenhang gerissen. Die im Film folgende Pointe — Sinclair
meint das chinesische Neujahrsfest (»Still, that’s two days, Sid! You know how long
that is for me?«13¢) — fehlt ganz. Stattdessen leitet der Auftritt der Laiendarstellerin
Eva Zander direkt zum Motiv des Blumenprisents iiber. Wieder nimmt Schlingensief
Anderungen an der Filmvorlage vor. So handelt es sich bei dem als \Blumen« apostro-
phierten Geschenk um eine Gans: »Eva kommt mit einer Gans von der Seite«, lautet

154  »Szene: Fett und Filz«; Volksbiihne-Berlin 4650. Eva Zander gehérte, gemeinsam mit ihrem
Ehemann Rudi Zander, der Schlingensief’schen sTheaterfamiliec an. Das Ehepaar wirkte als
Laiendarsteller in mehreren Inszenierungen des Autor-Regisseurs mit.

ALLEN 1995, S. 25.

Bullets over Broadway 1994, Min. 11:37-11:40.
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die Regieanweisung.!>” Das Tier spielt auf die auf Film aufgezeichnete Aktion Oh
Sensibility Otto Muehls aus dem Jahr 1970 an, in deren Verlauf eine lebende Gans fiir
sodomitische Praktiken missbraucht und schliefflich vom Kiinstler gekdpft wurde.!>8
In der Atta Atta-Probenszene verweist die Gans somit symbolisch auf die Perversion
und den Sadismus des Aktionskiinstlers. Das Begleitschreiben, das dem fiir Claudia
Muehl bestimmten Geschenk beiliegt, wird durch die Schauspielerin laut vorgelesen.
Erneut dient Rois die Referenzszene aus Bullets over Broadway als Modell:

ROIS: liest die Karte, die mit der Gans ge-
kommen ist. Die sind von Peter Sloterdijk.
»Von einem kleinen Kiinstler fiir eine gr-
Rere Kiinstlerin. Dass Sie meine Aktion
nur in Erwigung ziehen, halte ich schon
fiir eine Erfillung.« Sie zupft immer wie-
der an der Gans. Hm. Globen, Blasen,
Schiume, die Sphirentrilogie. Legt die
Karte wieder zuriick zu den Blumen [sic],
welche die Bedienstete immer noch hilt.
Wie ist er denn so?

HINRICHS: Er soll begnadet sein, ein

Genie, kurz vor der Bliite.

ROIS: Na gut. Aber mein Name muss
iiber der Aktion stehen.

HINRICHS: Wo denn sonst?

HELEN: Die sind von David Shayne

.. »Von einem kleinen Kiinstler fiir eine
groflere Kiinstlerin. Daf§ Sie mein Stiick
nur in Erwigung ziehen, halte ich schon
fiir eine Erfiillung.« Hm ... Wie ist er
denn so?

SID: Er soll begnadet sein. Ein Genie

kurz vor der Bliite.

HELEN: Mein Name muf iiber dem
Stiicktitel stehen.

SID: Wo denn sonst?
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»Szene: Fett und Filz«; Volksbithne-Berlin 4650.

Die Aktion Oh Sensibility. Aktion mit einer Gans trigt sich zuerst in Muehls Wohnung in
der Praterstrafle in Wien zu und wird — noch im selben Jahr — zwei Mal in Frankfurt am
Main wiederholt: einmal in einer Privatwohnung, »am Rand einer Sexmesse«, zum anderen
am 20.August 1970 in der Galerie Ostheimer. Ein Augenzeuge berichtet: »Otto und zwei
Frauen treten hinter einem Vorhang hervor. Unter Einsatz von Hinden, Miindern und
Genitalien fangen sie an, alle méglichen Variationen sexueller Dreiheit durchzuspielen, ein-
schliefSlich Peitschen und einer als Dildo verwendeten Teigrolle. Eine der Frauen geht ins
Publikum und versucht einen Mann zum Mittun zu bewegen. Ein geiler Mann folgt ihr.
Hindehaltend kommen sie zuriick auf die Plattform. Die zwei Frauen entkleiden ihn. Dann
schwebt plétzlich Otto iiber den beiden Frauen und dem Mann und pisst auf alle drei. Otto
rennt von der Plattform weg, geht hinter den Vorhang und kommt mit einer grofen weifSen
Gans zuriick. Mit einer Hand hilt er sie iiber seinen Kopf, wobei er auf eine sprunghafte
Art, wie ein Silen, listern tanzt. Mit der anderen Hand schwingt er ein Messer. Dann
plotzlich und rasch schlitzt er der Gans den Hals auf. Als nichstes schneidet Otto der Gans
den Kopf ab. Alle auf der Plattform sind jetzt voller weifler, gelber und roter Sifte. Eine der
Frauen kauert auf allen vieren in der Hundestellung, ihr Arsch wackelt launig. Als Korper-
schmuck kleben ihr ein paar Federn an der Haut, vermischt mit der Nisse von Ginseblut,
Sperma und Pisse«; William Levy, zit. nach NoEVER 2004, S. 159.
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ROIS: Den Raum bestimme ich mit. Ist HELEN: Mitbestimmungsrecht beim
es wieder mit Fett und Filz? Hauptdarsteller ... Die Stargarderobe.

HINRICHS: Selbstverstindlich. Ja! Fett  SID: Das ist doch gar keine Frage.

und Filz! ... Er will, dass du es an deinen
Titten zerdriickst! ... Du sollst reiten!
... Reiten auf dem Eurasienstab! ... Und

dazu ... Steiner!

ROIS: Nananananana! HELEN: Kein Foto erscheint ohne mei-
ne Zustimmung ... Ach, es ist noch keine
glanzvolle Rolle, aber ... vielleicht kann
ich mit David noch einmal das Textbuch
durchgehen. Vielleicht finden wir Mog-
lichkeiten, ihr mehr Farbe zu verleihen

. mhm? (Helen dffnet einen Decanter
mit Brandy und trinkt daraus) Warum

bin ich so nervos?160

HINRICHS: Der Schlaf ist ein Bild fiir
den Tod ... ganz ganz leise ... ganz ganz
weit hinten! ... Nur ein Summen! ... Und
dann ich ... Gibt es Metallschuhe?!>?

Ende der Szene Ende der Szene

Die Rolle des kleinen, aufstrebenden Kiinstlers, der mit schmeichlerischer Devotion

die Diva umwirbt, schreibt Schlingensief Sloterdijk zu, Autor der Sphiren-Trilogie.

161

Der Effekt ist — auf Kosten Sloterdijks — komisch. Was folgt, sind Anspielungen
auf Joseph Beuys. So werden mit Fett und Filz, »Eurasienstab< und >Metallschuhen:
ebenjene Materialien aufgerufen, die in der Aktion EURASIENSTAB zum Ein-
satz kamen, die Beuys 1967 in einer Wiener Galerie auffiihrte.!? Im Verlauf der

159
160
161

162

»Szene: Fett und Filz«; Volksbiithne-Berlin 4650.

ALLEN 1995, S. 25f.

Die rund 2500 Seiten umfassende Arbeit Sloterdijks besteht aus Sphiren I. Blasen (1998),
Sphiren II. Globen (1999) und Sphiren III. Schiume; letzterer Band ist wihrend der Atta
Atta-Proben noch in Bearbeitung, er erscheint 2004. »Das durchgingig reich bebilderte
Werk ist von einem metaphern- und neologismenreichen Sprachduktus geprigt, dessen
literarischer Ausdruckswille hinter seinem philosophischen Anspruch nicht zuriickstehen
méchtec; es stellt »die bis dato breiteste und theoretisch anspruchsvollste Entfaltung von
Peter Sloterdijks grofem Thema dar: dem menschlichen Zur-Welt-Kommen«; JONGEN 2016,
S.681.

In einer Antwerpener Galerie fithrte Beuys EURASIENSTAB 1968 ein zweites Mal auf.
Unter der Anleitung Henning Christiansens, der fiir Beuys’ Aktion eigens die Orgelmusik
komponierte, entstand dort ein rund 23-miniitiger Film, der das Aktionsgeschehen in Aus-
schnitten dokumentiert. Es ist zu vermuten, dass sich Schlingensief und sein Team diesen
Dokumentarfilm wihrend der >Aktionismus-Proben« angesehen haben, zumal Schlingensief
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82-miniitigen Performance hantierte Beuys mit Margarine, band sich eine Eisensohle
an den rechten Schuh und stellte im Galerieraum mit Filz umspannte Holzwinkel
auf. Bei dem titelgebenden Eurasienstab handelt es sich um einen tiber drei Meter
langen und so Kilogramm schweren, kupfernen Krummstab, den der Kiinstler an
den Filzwinkeln rieb und nacheinander in alle vier Himmelsrichtungen ausrichte-
te. Der Auffithrung wohnten etwa 5o bis 80 Zuschauer bei, darunter auch Otto
Muehl 163

In der von Rois und Hinrichs gespielten Szene ist von Eurasienstab 2 als einer
Adaption der Beuys'schen Performance die Rede. Beuys’ Aktionsmaterialien wer-
den dabei in der Art des pornografischen Aktionismus Muehls eingesetzt, womit der
Ernst der Beuys-Aktion persifliert wird. Wihrend Beuys in EURASIENSTAB einen
Transformationsprozess darstellen méchte —der durch den Kupferstab versinnbild-
lichte Bewegungsimpuls iiberwindet Starrheit und Tod —, evoziert Hinrichs obszéne
Bilder, wenn er Rois verkiindet: »Er [Sloterdijk] will, dass du es [das Fett] an deinen
Titten zerdriickst! ... Du sollst reiten! ... Reiten auf dem Eurasienstab! Und dazu ...
Steiner!« Mit dem Verweis auf Rudolf Steiner nimmt Schlingensief die anthroposo-
phischen Impulse in Beuys’ Werk aufs Korn.

Der Autor-Regisseur Schlingensief pflegt, das konnte die Szenenanalyse aufzeigen,
einen unbefangenen, spielerischen Umgang mit der von ihm herangezogenen Film-
vorlage. Elemente des Originaldialogs aus Allens metatheatraler Filmkomédie wer-
den dankbar aufgegriffen und — um sie in den Kontext der in Atta Atta fokussierten
Aktionskunst zu iiberfithren — mit anderen Inhalten {iberschrieben. Bruchstellen,
die durch eine teilweise liickenhafte Appropriation zustande kommen, werden be-
wusst in Kauf genommen und tragen zur absurden und grotesken Wirkung der Szene
bei. Zahlreiche intermediale Anspielungen auf Kunst und Kiinstler erzeugen ihrer-
seits Momente der Komik. Jedoch tun sich hinter den witzig-absurden Bildern, die
Schlingensief dieserart evoziert, Abgriinde der Gewalt auf — der iiber entsprechendes
Kontextwissen verfiigende Rezipient vermag diese zu erkennen und zu interpretieren.
Dann nimlich wird ersichtlich, dass die unterhaltsame Probenszene, den attaisti-
schen Terrordiskurs variierend, von Perversion und Missbrauch unter dem Deck-
mantel der Kunst handelt.!¢4

Gebirden, die Beuys in seiner Aktion zur Darstellung brachte, im Verlauf von Atta Atta
explizit nachahmt.

163 Vgl. SCHNEEDE 1994, S.186.

164 Waihrend die hier besprochene Szene »Fett und Filz« keinen Eingang in Atta Atta — Die
Kunst ist ausgebrochen fand, liegen mit der 16. und 26. Szene (»Schamhaar und TNT« sowie
»Fabian und Christoph«) Adaptionen von Bullets over Broadway vor, die in das finale Re-
giebuch aufgenommen wurden; vgl. Regiebuch Azta Atta, S.14-16 u. 23f. Als Vorlage dient
in beiden Fillen jene Filmszene, in der David Shayne und Helen Sinclair im Central Park
ein Gesprich fithren; vgl. ALLEN 1995, S.79-81. Wieder werden Teile des Dialogs, wo nicht
wortwortlich iibernommen, an das Thema Terror/ Terrorkampfc angepasst. Den adaptierten
Part Sinclairs iibernimmt Fabian Hinrichs, die Rolle Shaynes spielt Schlingensief.
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2.4 Zwischen singulirer und pluraler Autorschaft

Aus fremdem Material Versatzstiicke zu gewinnen, die es neu zu kontextualisieren
und zu montieren gilt, ist fiir Schlingensiefs Theaterarbeit charakteristisch. Schlin-
gensiefs Dramaturg Hegemann vergleicht dieses appropriierende Verfahren mit dem-
jenigen Shakespeares:

Schlingensief setzt ein eigenes Stiick aus Szenen, Texten und Versatzstiicken zusam-
men, die ihn beeindruckt haben. Er versucht Elemente aus klassischen Theaterstiicken,
aus eigenen und fremden Filmen mit aktuellen und prominenten Gegenwartspartikeln
kohirent zu kombinieren, eine Arbeitsweise, die durchaus Ahnlichkeiten mit Shakes-
peares Verfahren hat, hiufig ganze Passagen aus fremden Stiicken und Texten zu iiber-
nehmen.'%%

Hegemann assoziiert das postmoderne Konzept des von Schlingensief verkdrperten
Arrangeur-Kiinstlers, der bereits vorhandenes Material neu zusammenstellt,'*® mit
der culture of collaboration elisabethanischer Dramenproduktion. Die Parallelisie-
rung mit Shakespeare als unoriginal genius hat legitimatorische Funktion: Wieder-
holt wird die Schlingensief’sche Arbeitsweise in 6ffentlichen Beitrigen Hegemanns
reflektiert und als kiinstlerisch-kreative Praxis validiert. Dabei werden Schlingensiefs
Selektion und Rekombination disparaten Fremdmaterials als die eigentliche schopfe-
rische Leistung herausgestellt:

Christoph ist jemand, der — und das finde ich eine groflartige kiinstlerische Entschei-
dung — nicht gerne selbst etwas erfinden méchte. Es ist alles da. Er nimmt die Sachen,
die er findet und die ihm durch den Kopf gehen. Er hat keinen kreativen Originalitits-
drang. [...] Allerdings macht er das auf eine Weise, die etwas ganz Eigenes hat, etwas
ganz Einzigartiges. Die Arbeitsweise von ihm ist tatsichlich Readymades ready made.
Er macht Readymades aus Readymades.!¢”

In Atta Atta greift Schlingensief unter anderem auf Musik Mozarts, Wagners und
Edgar Vareses sowie auf Texte von Angelus Silesius, Niklas Luhmann, Joseph Beuys,
Hermann Nitsch und Otto Muehl zuriick und verbindet sie zu einem »postmodernen
Pastiche«'®® — oder, um Hegemanns Vokabular aufzugreifen, zu einer Assemblage

165 HEGEMANN 2005, S.199. Dieser Text Hegemanns findet sich auch als Einleitung in SCHLIN-
GENSIEF 20024, S. 12—15.

166 »Als Arrangeur geht es dem Kiinstler im Kern darum, gegebene Elemente aus der soziokul-
turellen Welt der Gegenwart und Vergangenheit auszuwihlen, zu modifizieren, zu kombi-
nieren und zu prisentieren«; RECKWITZ 2014, S.115.

167 Hegemann, in: HEGEMANN/MUHLEMANN 2011, S. 145.

168 Ingrid Hoesterey legt dar, wie der Pastiche als ein vornehmlich negativ konnotiertes Genre
in der Postmoderne >reaktiviert, nicht zuletzt als Praktik kultureller Erinnerung aufgewer-
tet wird: »Pastiche, das bedeutete jahrhundertelang Kunstfilschung, das war die intendierte
Nachahmung des Stils eines fritheren Werkes oder mehrerer Werke, das konnte auch hei-
Ben: Flickwerk, Stilmischmasch. Pastiche war vorwiegend negativ besetzt, eine guantité
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aus Readymades. Mit dem Begriff des Readymade!®® stellt Hegemann die Arbeits-
weise des Autor-Regisseurs Schlingensief in die Tradition avantgardistischer Kunst-
produktion, die kiinstlerische Autorschaft parodiert und zugleich erweitert. Ready-
mades und objets trouvés adaptieren, ebenso wie die Arbeitstechniken der Montage
und Collage, »Verfahren selektiven Zeigens und Sehens«!7° und eroffnen damit neue
Formen idsthetischer Wahrnehmung: Das kompilierte Material erhilt durch Schlin-
gensiefs Rekontextualisierung auf der Bithne eine neue Bedeutung. Dabei entspricht
das Montageprinzip der Asthetik des postdramatischen Theaters, das Konzepte wie
Kausalitdt, Geschlossenheit, organische Ganzheit und Identitit gezielt aufbricht, um
den »Fragmentcharakter der Wahrnehmung«!”! bewusst zu machen.

Birgit Haas stellt die Frage, ob im postdramatischen Theater die Vorstellung eines
einzelnen, souverinen Autorsubjekts obsolet werde.'”? Dass dies nicht der Fall ist,
fithrt das Beispiel Schlingensief vor Augen. Zwar macht dieser sich vom »Originali-
titszwang«'7? frei, den Autorbegriff will er jedoch nicht abgeschafft wissen, im Ge-
genteil: »Schlingensief begreift sich tatsichlich als ein Autor«.!74 Dies wird besonders
deutlich, wenn er zur Plagiatsdebatte um Helene Hegemanns Romandebiic Axoloz/
Roadkill (2010) Stellung bezieht. Im Interview erklirt Schlingensief:

Heute, in meiner Arbeit am Theater, verwurste ich hemmungslos Originalquellen und
fiige sie zu Neuem zusammen. Das ist im Theater einfach Praxis. Von daher sind fiir
mich die Diskussionen um Helene Hegemanns Buch »Axolotl Roadkill« auch so ab-
surd. Im Theater wird permanent auf Texte und Zitate zuriickgegriffen, aus denen

négligeable der Kulturproduktion. Die zeitgendssischen Varianten des Pastiche dagegen
dienen einer kulturellen Erinnerung, der es um kritische Reflexion auf das Heute geht.
[...] Das Genre erfihrt wohl auch deshalb eine Reaktivierung, weil die Unreinheit und im-
plizierte Ambivalenz seiner Form der gegenwirtigen Sensibilitit fiir Hybrides, fiir hybride
Identitit, entgegenkommen wie auch eine neuartige Interdependenz von E- und U-Kodie-
rungen im kulturellen Sprechen begiinstigen«; HOESTEREY 2000, S. 222.

169  Seit Marcel Duchamp, der industriell produzierte Gegenstinde signierte und als Kunst-
werke ausstellte, versteht man unter )Readymade« ein in die Sphire der Kunst siberfiihrtes
Objekt. Die Nobilitierung vom Gebrauchs- zum Kunstgegenstand erfolgt hierbei allein
durch die Entscheidung des Kiinstlers.

170  FETSCHER 2001/2010, S. 582.

171 H.-T. LEHMANN 2015, S.150.

172 Vgl. Haas 2009, S.12. Auch Doris Kolesch hilt den »traditionelle[n] Begriff der singuliren
Autorschaft« im postdramatischen Gegenwartstheater fiir »vollkommen fragwiirdig«; Ko-
LESCH 2004, S.160.

173 Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.

174 Hegemann, in: GRoys/HEGEMANN 2004, S.7. Nicht zuletzt trigt solcherlei paratextuelle
Aktivitit Hegemanns dazu bei, die Autorposition Schlingensiefs zu untermauern, insofern
er ihm — wie in dem hier zitierten Beispiel — Autorschaft zuschreibt und seine Appropria-
tionsverfahren als Form paradoxer Originalitit legitimiert: »Das ist paradoxerweise sogar
ein sehr origineller auktorialer Akt. Wenn ich als Kiinstler entscheide, mich auf das pure
Ready-made zu beschrinken und meinen eigenen kreativen Beitrag auf nahezu null zu re-
duzieren«; ebd.
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dann Handlungen oder Pseudohandlungen konstruiert werden. Das ist gut und legal,
und ich bin schwer erstaunt, dass in anderen Kunstformen, allen voran der Literatur
und auch der Oper, ein anachronistischer Purismus gelebt wird, der letztlich den alten
Geniebegriff und die Unantastbarkeit der Originale beschwore.l”>

Schlingensief lehnt die Vorstellung des aus sich selbst schépfenden Originalgenies
als anachronistisch ab und verteidigt das appropriierende Arbeiten mit Fremdmate-
rial als gingige Theaterpraxis und legitimes kiinstlerisches Verfahren — auch in der
Literatur. Vor diesem Hintergrund mag es wenig tiberraschen, dass Schlingensief
die Entwicklung seiner Theaterstiicke als einen kollektiven Schreibprozess gestaltet.
Zu Beginn der Proben bittet er Schauspieler und Mitarbeiter darum, ihn »wahllos
mit Musiken und Texten auszustatten«.'”® Wihrend der Stiickentwicklung von Arta
Atta erhalten die Mitwirkenden gar »Schulheftchen«, um darin Ideen zu notieren.!””
»Zwischen uns ist immer alles Material«, erldutert der Autor-Regisseur. »Alles ist im-
mer Ausgangsbasis, auf die eigenes Material geschichtet werden kann. Man kénnte es
auch gemeinschaftliche Textproduktion nennen.«!”® Hiermit evoziert Schlingensief
die Vorstellung einer pluralen Autorschaft, in der eine singulire Subjektposition zu-
gunsten eines kooperativen Austauschs aller Beteiligten aufgegeben wird.1”? Schlin-
gensief fungiert als Arrangeur des im Kollektiv zusammengetragenen Materials — es
handelt sich um einen Kiinstlertypus, der seit den 1990er-Jahren zunehmend an Pro-
il gewinnt. Zwar haben Kiinstler in der Moderne ebenfalls auf Materialrecherchen
als Vorbereitungsarbeit zuriickgegriffen, noch systematischer und offensiver werden
jedoch in der Postmoderne »Praktiken wie die des Sammelns, Beobachtens, Doku-
mentierens und Archivierens in den Produktionsprozess selbst« integriert.!8° In der
Probenzeit von Atta Atta lisst Schlingensief sammeln, dokumentieren und archivie-
ren — er organisiert und strukturiert die kreative Arbeit seines Teams. Grundsitzlich
wird das, was wihrend der Proben improvisiert und gespielt wird, auf Video aufge-

175 Christoph Schlingensief/Max Dax: »Ich habe geklautc, in: Spex Sep./Okt. (2010), zit. nach
SCHLINGENSIEF 2020, S.293-305, hier S.296. Ahnlich argumentiert Schlingensief auch in
seinem Schlingenblog. Dort schreibt er, Helene Hegemann habe »genau das getan, was wir
am theater, der oper und auch beim film und in der kunst immer tun: wir sammeln, pro-
bieren hin und her und behaupten sogar véllig begeistert, wir wiren gerade noch niher an
kleist als 240 000 andere regisseure vor unserer zeit.« Nachdriicklich spricht sich Schlingen-
sief dafiir aus, »sehr viele genres und gedanken [zu] benutzen und [zu] mixen«; vgl. Schlin-
genblog 2009/10: Blogeintrag vom 1. April 2010.

176  WAascHK 2019, S.31.

177 Vgl. SCHLINGENSIEF 2002, Min. 17:04-17:09 (Transkription der Verfasserin).

178 Schlingensief im Interview mit Max Dax (Spex 2010), zit. nach SCHLINGENSIEF 2020,
S.300.

179  Vgl. Christian Schulte iiber die plurale Autorschaft Alexander Kluges; SCHULTE 2021, S. 11f.
Auch das Konzept der anthropophagischen Autorschaft lieffe sich auf Schlingensief an-
wenden, da er sich Ideen und Texte seiner Mitarbeiter regelrecht einverleibte; zu diesem
Konzept mehr bei HABERPEUNTNER 2021.

180 REeckwITZ 2014, S.116.
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zeichnet und transkribiert (»Der Probenprozess wird durchgehend mitgefilme!«!8?),
woraufhin Schlingensief die so entstandenen Situationen und Szenen nach Belie-
ben montieren und zu einer Dramaturgie verarbeiten kann.'8? In dieser Phase der
Stiickentwicklung wird das Konzept der pluralen Autorschaft abgelost: Als singulire
auktoriale Instanz entscheidet nun Schlingensief allein, was und wie in seine In-
szenierung Aufnahme findet. Obschon er also auf sein Team angewiesen ist, da es
ihn mit Input, Anregungen und Texten versorgt, gestaltet sich die Zusammenarbeit
letztendlich als »streng hierarchisch«!®3. Auf diese Weise behauptet Schlingensief die
kiinstlerische Gesamtverantwortung fiir seine Theaterproduktionen und verteidigt
seine exponierte Autorschaft.

Einen bedeutenden Einfluss auf Schlingensief und dessen Arbeiten tibt Carl He-
gemann, der »Allesdenker unter den Dramaturgen«!®4, der den Autor-Regisseur
bei vielen Projekten begleitet — so auch bei Atta Atta. Hegemann, der Philosophie,
Sozial- und Literaturwissenschaften studiert hat und mit einer Arbeit iiber Fich-
te und Marx promoviert wurde, beschreibt sich selbst als Schlingensiefs »Freund
und Helfer«, ebenso als »eine Art Vater« und »Korrekturinstanz«.'8> Als intellektu-

181 Probenkonzept zu Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen vom 17.November 2002, S.2;
Volksbiihne-Berlin 4646.

182 Vgl. Bernhard Schiitz, in: Scutitz/Carp 1998, S.87. Annemarie Matzke weist darauf hin,
dass Schlingensief — als Filmemacher mit dem Prinzip der Montage vertraut — aufgenomme-
ne Probenclips am Schneidetisch montierte, um so eine Dramaturgie seiner Inszenierungen
zu entwickeln; vgl. MATZKE 2012, S.234. Schlingensief selbst beschreibt die Textprodukti-
on auf den Theaterproben wie folgt: »[U]m mich herum sitzen Leute, die tippen alles mit,
was ich sage. Das sind Momente der Formation von Gedanken, nicht der Transformation.
Das ist oft eine sehr geradlinige Sprache, die in diesen Momenten entsteht, auch wenn
ein Auflenstehender einzelnen Assoziationsketten méglicherweise nicht immer zu folgen
imstande sein mag. Und auf Basis der Transkription meiner Bithnenanweisungen etwa ent-
stehen dann oft Dialoge«; Schlingensief im Interview mit Max Dax (Spex 2010), zit. nach
SCHLINGENSIEF 2020, S.297.

183 »Grundsitzlich kann man die Zusammenarbeit als streng hierarchisch und zugleich als
sjeder macht, was er willc beschreiben. Man kann bei Schlingensief eine Tendenz feststellen,
die sich als ein Steckenbleiben in der frithkindlichen Allmachtsphase, die Kinder zwischen
dem 16. und dem 22. Lebensmonat durchleben, beschreiben lisst. [...] Die Zusammenar-
beit mit Christoph war zwar hart, aber wunderbar, denn Christoph hatte eine unglaubli-
che Offenheit fiir die Vorschlige der Mitwirkenden und war von ihnen auch abhingigc;
Hegemann, in: HEGEMANN et al. 2011, S.269. Mit dem Konzept der frithkindlichen All-
machtsphasec nimmt Hegemann auf die frithkindliche Phasentheorie der Psychoanalytike-
rin Margaret Mahler Bezug.

184 MicHALZIK 2003. Peter Kern, der als Schauspieler in Inszenierungen Schlingensiefs mit-
wirkte, erklirt Hegemann gar zum »Hirn Christoph Schlingensiefs«; Peter Kern, in: HEGE-
MANN et al. 2011, S.277. »Das Hirn Christoph Schlingensiefs war und ist Carl Hegemann,
der ihn formte und zum groflen Fliisterer wurde! Bevor die beiden ihre kongeniale Zu-
sammenarbeit begannen, war Christoph ein ungebildeter bis mittelmifig gebildeter junger
Mann aus biirgerlichem Hause.«

185 Hegemann, in: HEGEMANN/MUHLEMANN 2011, S.141.
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eller »Zuarbeiter«'®¢ macht er Schlingensief Theorie- und Reflexionsangebote. Seine
Hauptaufgabe erkennt er darin, das von Schlingensief Geschaffene zu »reflektieren
und [zu] rahmen«: »Mein Aufgabenbereich umfasst die reflexiven Aspekee wie Titel
oder Untertitel und dergleichen. Oder wie man etwas prisentiert und was man der
Presse sagt.«'8” Publikationen, die Schlingensiefs Theaterarbeiten dokumentieren,
entstehen zumeist unter Federfithrung des Dramaturgen.'®® Wenn Hegemann da-
bei — wie im Falle der Begleitdokumentation Ausbruch der Kunst — als Herausgeber
firmiert, wird seine Funktion als JRahmengeber« besonders evident. Einen Anspruch
auf Co-Autorschaft erhebt er hingegen nicht.

Als Co-Autoren kénnten auch die mit Schlingensief auf der Bithne agierenden Schau-
spieler und Laiendarsteller bezeichnet werden. Da Schlingensief wihrend der Thea-
tervorstellungen unvorhergesechene Interventionen und Veridnderungen am Regie-
konzept vornimmt, erweist sich die Stiickentwicklung als nie ganz abgeschlossen.'®?
Schauspieler berichten davon, dass Schlingensief gezielt Uberforderungssituationen
durch Stér- und Uberraschungsmomente erzeugt, um spontanes Spiel zu forcieren.'?°
Die Mitspieler miissen sich darauf einlassen — von ihnen verlangt der Autor-Regis-
seur die Fihigkeit zum »improvisierte[n] Sprechen«!®!. Obwohl die Inszenierung
cinem festen Grundkonzept folgt, 6ffnet Schlingensief experimentelle Spielriume,
innerhalb welcher — durch ihn und durch die restlichen Akteure — der theatrale Text
wihrend der Auffithrung ad hoc um- und weitergeschrieben wird. Damit wird ein
Authentizititseffekt erzeugt: »Es hat den Anschein, als zeigten sich die Darsteller so,
wie sie sind, ohne die Vermittlungsinstanz der Biithne.«!®? Zum Schauspielerprofil

186 Hegemann, in: HEGEMANN/HOFFMANN 2000, S.294.

187 Hegemann, in: HEGEMANN/MUHLEMANN 2011, S.142.

188 Vgl. PoGgopa 2019, S.244.

189  Schlingensiefs Theaterauffithrungen muten, so Jens Roselt, »als Fortsetzung der Probe mit
Publikum« an: »Arbeiten von Christoph Schlingensief [kénnen] den Eindruck machen, die
Auffithrung habe den geprobten Ablauf gerade infrage zu stellen, ihn zu stéren oder zu
unterbrechen«; RoseLT 2011, S.33.

190 Der auch in Atta Atta mitspielende Schauspieler Michael Gempart erzihle: »Er [Schlin-
gensief] trat auf, wann immer er wollte, und zwar mit voller Absicht. Er stérte einen. Die
Leute fanden das immer ganz toll. Als Schauspieler dachte man jedoch an die Passagen, die
man zum Besten geben wollte und die nun nicht mehr funktionierten. Bis zum Schluss hat
Christoph die Auffithrungen immer wieder aufgemischt«; GEmMparT/Kovacs 2011, S. 258.
Vgl. auch DieTricH KUuHLBRODT 2019, S.19f. und WascHk 2019, S. 31.

191 DierricH KuHLBRODT 2019, S.20. Kuhlbrodt, der als Laiendarsteller in zahlreichen Film-
und Theaterarbeiten Schlingensiefs mitwirkte, erinnert sich an eine Theaterschauspielerin,
die jenes improvisierte Sprechen« nicht beherrschte. »Schlingensief sagte einmal zu ihr:»Du
trittst vor den Vorhang und begriifit die Leute.« Darauf antwortete sie: >In Ordnung, mach
ich. Wo ist mein Text?« Er versuchte, ihr zu erkliren, dass sie die Szene aus der Situation
heraus spielen, den Text also selber machen miisse. Darauf sie: >Hilft mir jemand beim
Schreiben des Textes?« Schlingensief konnte sich ihr gegeniiber nicht verstindlich machenc;
DietricH KunrLBroDT/KEPPLINGER/KOVACS 2011, S. 251.

192 MATZKE 2005, S.181.
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an der Berliner Volksbithne bemerkt Hegemann: »Wir versuchen [...] den improvi-
sierenden Schauspieler zu kultivieren, der seine Texte selber erfindet.«!**> Mit seinem
ginzlich improvisierten Solo-Auftritt gegen Ende von Azta Atta entspricht Herbert
Fritsch ebendiesem Profil des »autonomen Darsteller seiner selbst«!24.

Uber die der Schlingensief’schen Theaterstiicke zugrunde liegenden Textproduk-
tion ldsst sich zusammenfassend festhalten, dass sie einer pluralen und singuliren
Autorschaft verpflichtet ist. Wihrend der Probenarbeit wird im Kollektiv eine Fiille
an Texten generiert, die Schlingensief sodann auswertet, auswihlt und — im Rahmen
einer singuliren Autorschaft — zu einem Regiebuch montiert. Die so entstandene
Textvorlage wird in den Auffiihrungen wiederum aufgebrochen, indem Schlingen-
sief als »Live- und Echtzeit-Regisseur«!?> seine Akteure zum improvisierten Sprechen
anhilt und so eine fiir die Postdramatik typische textuelle Dynamik und Prozessua-
litdc erzeugt. Den theatralen Text einer jeden Auffihrung zeichnet Einmaligkeits-
charakter aus.

2.5 Die »Spezialisten«

Eine besondere Rolle kommt den kérperlich Behinderten, kognitiv Beeintrichrig-
ten und psychisch Kranken zu, die Schlingensief in seine Arbeit involviert.® Von
Schlingensief und seinem Team intern als »Spezialisten«?®” bezeichnet, gehoren sie
seinem Laienensemble an, der »Theaterfamilie«!®8, die in Schlingensiefs Theaterpro-
duktionen, neben professionellen Schauspielern, regelmiig mitwirkt. Gerade weil
sie nicht spielen, sondern sind, sie keine Selbstanalyse betreiben, sondern unverstellt
agieren — so Schlingensiefs Primisse —, sind die >Spezialisten« fiir ihn unverzichtbare

Akteure, die seine Projekte bereichern.’®® Mit dem Einsatz behinderter Darsteller

193 HEGEMANN 2004, S.175.

194 »Der Schauspieler sollte sich vom Papagei zum autonomen Darsteller seiner selbst entwi-
ckeln. Er sollte kein Performancekiinstler, sondern immer eine Kunstfigur sein, der im Ge-
gensatz zum >normalen< Menschen alles erlaubt ist. Dadurch war der professionelle Schau-
spieler fiir seine Handlungen auf der Biihne selbst verantwortlich und konnte sich nicht
hinter seinem Text verstecken. [...] Mit Bernhard Schiitz hatten wir einen Schauspieler
gefunden, der seine Rolle, wihrend er spielte, selbst schreiben konnte. Das Ausdenken und
das Sprechen der Rolle passierten zeitgleich«; Hegemann, in: HEGEMANN et al. 2011, S. 271.

195 DIEDERICHSEN 2020, S.312.

196 Bereits in seinem Film Terror 2000 — Intensivstation Deutschland (1991/92) lief§ Schlingensief
den geistig behinderten Achim von Paczensky auftreten. Fortan wirkten dieser und andere
behinderte Darsteller sowohl in Filmen als auch in Theaterarbeiten Schlingensiefs mit. Gro-
e Aufmerksamkeit erregte Schlingensief mit der 2003 im Fernsehkanal Viva ausgestrahlten
Serie Freakstars 3000, die das Format der Castingshow parodiert: In einem Gesangswettbe-
werb konkurrierten Behinderte um einen Platz in der Freakstars 3000-Band.

197 WAsCHK 2019, S.27.

198 HEGEMANN et al. 2011.

199 Vgl. SCHLINGENSIEF 2012, S.1I15—117 u. 246f.
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verfolgt der Autor-Regisseur auch ein sozialpolitisches Ziel: »Christoph findet es
wichtig, dass Minderheiten mit dabei sind, die nicht so funktionieren, wie der nor-
male Durchschnittsmensch, und trotzdem miissen wir sie als Mitmachende akzep-
tieren.«2%% Auf diese Weise wird das Theaterpublikum rezeptionsisthetisch in seinen
gesellschaftlichen Wahrnehmungskonventionen irritiert und dazu herausgefordert,
iiber soziale Ausgrenzungsmechanismen sowie iiber eigene Vorurteile nachzuden-
ken.?%! Dariiber hinaus entspricht das Potenzial des Unwigbaren, das den Auftritten
der Laiendarsteller innewohnt, Schlingensiefs Programm eines auf Spontaneitit und
Improvisation angelegten Theaters: »Das Beeindruckende an der Zusammenarbeit
zwischen Christoph und den Behinderten war, dass er sie nicht korrigierte, sondern
die Fehler aufgriff.«?°2 Unmittelbar in das fiktionale Spiel integriert, werden die ver-
meintlichen Fehler als Realititspartikel produktiv gemacht.

In Asta Atta treten die »Spezialisten< Michael Binder, Horst Gelonnek, Kerstin
Grassmann, Achim von Paczensky und Helga Stéwhase auf. Texte, die sie vortragen,
und Handlungsanweisungen, die sie ausfithren, werden ihnen teilweise tiber Funk-
hérer souffliert. In anderen Szenen lisst Schlingensief sie improvisieren.

Besonders im Falle des psychisch kranken Gelonneks zeigt sich, dass Schlingensief
den Laiendarsteller gleichsam als lebendes Readymade einsetzt. Zu vorgegebenen
Stichworten improvisiert Gelonnek in Arta Atta kurze Agitationsreden, die durch ei-
nen schnellen, bisweilen unverstdndlichen Sprachfluss gekennzeichnet sind. Schlin-
gensief weify um die Eigendynamik, die Gelonneks Sprache entwickelt, und fithrt
sie bewusst als Unterwanderung der reprisentationalen Funktion des verbalen Zei-
chensystems vor. Zugleich werden ihre Ereignishaftigkeit und Materialitit ebenso
wie ihre spezifisch poetische Qualitit betont: Gelonneks Kurzmonologe werden als
»Automatisierung der Sprache«?%3, mithin als Sprachkunst ausgestellt.?%4 Auf der
Biihne stellt Gelonnek keine konstante Rollenidentitit dar, sondern diverse Rollen-
segmente, die von dem ihm eigenen Auftreten und Sprechen iiberlagert werden — so
monologisiert er in einer Szene als Kiinstler der »Kurzfilmgruppe Oberhausen, in
einer anderen hilt er eine Ansprache als Osama bin Laden. In beiden Fillen wird

200 Hegemann, in: GRoYys/HEGEMANN 2004, S.11.

201 Vgl. KocH 2014, S.121.

202 ScHLAICH 2019, S.47. Eindriicklich beschreibt auch Arno Waschk, wie die behinderten
Darsteller mit ihrer Unberechenbarkeit das Bithnengeschehen aufmischten; vgl. Wascux
2019, S.27f.

203 H.-T.LEHMANN 2015, S.266.

204 Dass Gelonnek in den Proben als »Peter Handke« angesprochen wird, liele sich als In-
diz dafiir werten, dass er von Schlingensief in der Tat als poetischer Textproduzent wahr-
genommen wird und in den Auffiihrungen dementsprechend zum Einsatz kommt; vgl.
»Proben-Clips« 2003, Min. 24:00—24:17. Gleichzeitig ist mit der Benennung Gelonneks als
Handke eine Referenz auf den in Arta Atta vielfach aufgerufenen Joseph Beuys hergestellt,
iiber dessen Aktion 7itus/Iphigenie Handke einst einen Text in der Zeit publizierte. Zu
Beuys’ Titus/Iphigenie (1969) siche unten, S.162f.
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deutlich, dass Gelonnek weniger als Figur, denn als postdramacischer »Texttriger«?%°

fungiert. Als solcher ist er ein vornehmlich auf dem dufleren Kommunikationssystem
wirkendes poetisches Zeichen, das »poetischen und nicht referentiellen Prinzipien
gehorch[t] und statt \Bedeutungc eher Rhythmus, Fremdheit oder Unbestimmtheits-
stellen produzier([t]«2°¢.

Ebenfalls als Texttragerin tritt in Azta Atta die an Schizophrenie erkrankte Ker-
stin Grassmann auf, die Schlingensief in der 18. Szene mit der Rezitation einer Mono-

logpartie betraut. Grassmann spricht den folgenden Text auswendig auf:

Ich méchte tiberhaupt nichts erreichen, wenn ich beispielsweise einen Vorhang zwi-
schen zwei Berge hiinge. Ich will lediglich sehen, wie ein Vorhang zwischen zwei Ber-
gen ausschaut. Ich habe die Vorstellung, dass es ein wunderbarer Anblick sein miisste.
Aber ich wiirde es nicht wissen, wenn ich es nicht tun wiirde. Die Arbeit steht selbst, sie
hat eine eigene Freiheit. Niemand kann sie besitzen, keiner kann Eintrittskarten dafiir
verkaufen oder das Projekt erwerben, um es fiir kommerzielle Zwecke zu nutzen. Nie-
mand kann es behalten. Da komme ich auf die grundlegende Essenz meiner Projekte.
Sie kénnen nicht bleiben oder besessen werden, denn Besitz ist gleich Dauer und Dauer
ist der Feind der Freiheit. Das ist ein dsthetischer Aspekt. Auch die Tatsache, dass ich
selbst die Projekte finanziere, ist einer dsthetischen Uberzeugung entsprungen. Ich will
die absolute Freiheit iiber meine Ideen und deren Verwirklichung behalten.2°”

Grassmann deklamiert den Text eines Kiinstlersubjekts, das tiber die Freiheit seiner
Kunst und iiber kiinstlerische Unabhingigkeit doziert. Hierbei handelt es sich um
eine wortlich zitierte Aussage des Kiinstlers Christo, der im Zuge seines imposanten
Land-AreProjekts Valley Curtain im Jahr 1972 einen 417 Meter breiten und bis zu 111
Meter hohen Vorhang durch ein Tal der Rocky Mountains spannen lief3.2°8 Kerstin
Grassmann trigt das Christo-Statement in einem fiir sie charakteristischen mono-
tonen Sprachduktus vor, der eine Sprachfliche — mit Grassmann als Sprachmaschi-
ne — entstehen lisst, in der sich der Text und seine Bedeutung gleichsam auflésen.
Das Verstehen des Textes wird so fiir das Publikum erschwert bzw. ganz unméglich.
Folglich entspricht Grassmanns Modus des Vortragens der Erklirung Christos, seine
Kunst stehe in absoluter Freiheit fiir sich selbst.

Irm Hermann erinnert sich: »Es gab eine gewisse Kerstin, der Christoph sehr
lange Texte zum Auswendiglernen gegeben hat. Man hat Kerstin zwar nicht ver-
standen, weil sie nicht formulieren konnte, aber sie hat diese Riesentexte ohne Scheu
und Angst vorgetragen.«?®® Grassmanns Sprechtext dient nicht der Bithnenfiktion,
sondern der Erzeugung von Anti-Prosodie, die Figuration und Narration unterlduft.
Nicht nur dem devianten Korper, auch dem devianten Sprechen gilt die Aufmerk-

205 Diesen Terminus hat Gerda Poschmann eingefiithrt, um auf das Aufbrechen und Auflésen
von Figuration im >nicht mehr dramatischen Theater« zu reagieren; vgl. POSCHMANN 1997,
S.305-310.

206 Ebd., S.307.

207 Regiebuch Atta Atta, S.171.

208 Vgl. Typoskript »Vortrige Kerstin (Christo)«; Volksbiihne-Berlin 4650.

209 Hermann, in: HEGEMANN et al. 2011, S. 270.
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samkeit des postdramatischen Theaters: Mit dem Zulassen und kalkulierten Ein-
setzen von unprofessionellen, vermeintlich unpassenden oder gestérten Sprechwei-
sen werden »sprachliche[] Wahrnehmungs-Schocks« erzeugt, die — so Hans-Thies
Lehmann — einer »Poetik der Storung« entsprechen.?'® Dass Grassmanns Auftritt
auf eine Storung des konventionellen Rezeptionsprozesses ausgelegt ist, betont der
gleichzeitig geschaltete Metakommentar der Bithnenfigur Christoph: »Man versteht
ja nix!«, ruft er in den Monolog der Darstellerin hinein. »Ich verstehe nix, ich verste-
he nix!«®!" Damit artikuliert Schlingensief, der sich in die Position des Publikums
begibt, dessen Irritation und macht zugleich deutlich, dass der Fokus der Szene auf
der duferen Kommunikationsebene liegt. Im Modus postdramatischer Zuschauer-
verwirrung wird das Publikum in seinen Wahrnehmungs- und Verstehensprozessen

verunsichert und dazu veranlasst, »sich selbst beim Beobachten zu beobachten«?!2.

Kristin Westphal weist darauf hin, dass Kinder, ebenso wie Tiere, auf der Biithne des
Kulturtheaters lange Zeit unerwiinscht waren, »nehmen sie dem Spiel doch durch ihr
sbewusstloses Da-sein< — so die Annahme — den fiktiven Charakter«: Unschuld und
Anmut, wie sie Kindern eigen sind, seien fiir professionelle Schauspieler unerreich-
bar.?!3 Eine analoge Feststellung macht Schlingensief, wenn er iiber seine Arbeit mit
den geistig behinderten Darstellern nachdenkt. Auch ihre Prisenz breche die Biih-
nenfiktion auf und stehe damit in Kontrast zu der immer nur fingierten Authentizitit
der Profi-Schauspieler:

Wenn andere, »richtige« Schauspieler auf meine behinderten Freunde trafen, bekamen
sie oft den Mund nicht mehr zu. Es gab sogar Schauspieler, die plétzlich auch so spielen
wollten (vergeblich natiirlich), weil sie merkten, dass mit den Behinderten eine Klarheit

auf die Bithne kam, die sie bei ihrer eigenen Leidensschwitzerei vermissten. Hier meint

es jemand so, wie er es sagt — das ist die Grofe, die diese Menschen haben.214

Wie Atta Atta exemplarisch zeigt, setzt Schlingensief behinderte Akteure gezielt in
seinen Inszenierungen ein, um die Reprisentationsfunktion des Theaters zu unter-
wandern. Fiir ihn stellen die >Spezialisten< Authentizititsmarker dar: Hier meint
es jemand so, wie er es sagte. Damit bedient er ein stereotypes Vorstellungsbild, das
die Behinderten auf der Biihne als Gewihr fiir unverstelltes, authentisches Sein be-
greift.?!> Zugunsten dieses Narrativs wird die Tatsache, dass sich die kognitiv beein-

210 H.-T.LEHMANN 2015, S.264.

211  Transkript Atta Atta. Eine weitere Lesart ergibt sich, bezieht man Schlingensiefs Ausspruch
nicht auf den Modus der Grassmann’schen Rezitation, sondern auf den Inhalt ihres Mono-
logs. Dann verweist das Nicht-Verstehen auf das dem Kiinstler und seinem Freiheitsdiskurs
entgegengebrachte Unverstindnis vonseiten des befremdeten Publikums.

212 POSCHMANN 1997, S.260.

213 WeESTPHAL 2018, S. 53. Mit dem Begriff des Kulturtheaters bezeichnet Westphal ein Theater,
das sich von populiren theatralen Vorstellungen wie die des Zirkus unterscheidet.

214 SCHLINGENSIEF 2012, S.117.

215 »Too often, the theater employs people with disabilities as mere authenticators of reality.
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trichtigten Akteure sehr wohl ihrer Bithnenprisenz bewusst sind und vor Publikum
performen — wie deutlich am Beispiel des Mundharmonika spielenden Gelonneks zu
etkennen —, auf8er Acht gelassen.

Die Andersartigkeit der >Spezialisten< wird von Schlingensief nicht als defizitir
verstanden, sondern als eine Form von Autonomie, die seiner postdramatischen As-
thetik der Prisenz und Kontingenz entgegenkommt.?!¢ Insofern verfolgt Schlingen-
sief das Ziel, »das, was die Betroffenen [die Menschen mit kognitiver Behinderung]
in ihrer Mimik, Gestik, ihren Daseinsformen und Verhaltensweisen als Originalitit
oder Kreativitdt zum Ausdruck bringen und was sie dementsprechend gut kénnen,
aufzugreifen, herauszuheben und weiterzuentwickeln«.?!” Kritische Stimmen hinge-
gen werfen dem Autor-Regisseur ein Ausnutzen seiner behinderten Laiendarsteller
vor. Die Theaterschauspielerin Dorothee Hartinger etwa, die mit Schlingensief in
Bambiland am Wiener Burgtheater zusammenarbeitete, gibt zu bedenken:

Fiir mich war Schlingensiefs Arbeit mit den Behinderten keine Menschenfreundlich-
keit, sondern ein Benutzen von Menschen, die aufgrund ihrer Krankheit nicht in der
Lage waren, ein Bewusstsein dafiir zu entwickeln, in welchem Zusammenhang sie
standen. Ich verstehe meinen Beruf als Schauspielerin so: Ich weiff, was ich mache
und habe ein Bewusstsein dafiir, in welchem Zusammenhang ich stehe. Ich komme
ins Zweifeln, ob man Menschen, die aufgrund ihrer Krankheit kein Bewusstsein iiber

ihre Wirkung auf einer Biithne haben, in Zusammenhingen prisentieren darf, deren

Tragweite sie nicht iiberschauen.?!®

Schlingensiefs Zusammenarbeit mit geistig Behinderten und psychisch Kranken ist
grenzwertig. Da mit Hartinger in Zweifel zu ziehen ist, dass sie sich — unabhingig
von ihrem Wissen, auf der Theaterbiihne zu stehen — vollstindig dariiber im Klaren
sind, dass und wie sie von Schlingensief strategisch eingesetzt werden, ist der ihm
gemachte Vorwurf, er habe seine Darsteller missbriuchlich ausgenutzt und dem Pu-
blikum ausgeliefert, durchaus angebracht. Gleichwohl Schlingensief darum bemiiht
ist, die »Spezialistenc der Offentlichkeit als vollwertige Mitglieder der sTheaterfami-
liec, zumal als seine personlichen Freunde, vorzustellen, bleibt das Beziehungs- und
Arbeitsverhiltnis notwendig asymmetrisch und problematisch. Die Ambivalenz die-
ser Kooperation spiegelt sich nicht zuletzt in der Bezeichnung der Behinderten als

Normatively abled artists and spectators tend to see people with disabilities as guarantees
of truth and reality because they are presumed to be unable or unwilling to act. The as-
sumption of inferiority is often dressed up in positive idealization praising a presumed
animal-like innocence and incapacity to lie«; TopORUT 2022, S.58.

216  »lch arbeite wahnsinnig gerne mit meinen behinderten Freunden zusammen. Weil sie eine
Autonomie auf die Bithne bringen, die ich nicht beeinflussen kann«; SCHLINGENSIEF 2012,
S.115.

217 'THEUNISSEN 2004, S.159.

218 Hartinger, in: HARTINGER et al. 2011, S. 411. Auch Minou Arjomand iibt Kritik an Schlin-
gensiefs Projekten, die sie als »radically unequal« bezeichnet: »Schlingensief’s actions only
worked because of — and at the expense of — the people who did not understand their irony«;
ARJOMAND 2016, S.98.

94



»Spezialisten« — der Terminus mag einerseits auf ihre besonderen Fihigkeiten verwei-
sen, andererseits haftet ihm ein sarkastischer Beigeschmack an, der Gefahr luft, die
Laiendarsteller ins Licherliche zu ziehen.?!?

Im Kontext der Schlingensief’schen Theaterproduktionen sollen die »>Spezialis-
ten« als Authentizititsverstarker wirken. Wihrend Schlingensief die professionellen
Schauspieler seines Ensembles durch gezielte Stérungen ihrer Routine aus der Re-
serve lockt und so zu improvisiertem Spiel anhile, entsprechen die Behinderten ver-
mittels ihrer »spontane[n] Unberechenbarkeit«??? per se Schlingensiefs produktions-
dsthetischer Poetik der Kontingenz. Auf rezeptionsisthetischer Seite generieren sie,
in postdramatischer Manier, Irritationsmomente der Wahrnehmung und des Ver-
stehens. In der Funktion von Texttrigern riicken sie Sprechweisen und die Sprache
selbst in den Vordergrund.

2.6 Der Attaistische Film

Vom Film kommend, integriert Schlingensief mit Vorliebe Film- und Videoprojekti-
onen in seine Theaterproduktionen. Nach eigenen Angaben will er derjenige gewesen
sein, der 1993 den Einsatz von »Film, Video und sogar Live-Ubertragung« an der
Berliner Volksbiithne eingefiihrt hat.??! Zehn Jahre spiter sind Videoeinspielungen
im Theater lingst keine Seltenheit mehr — im Gegenteil. In einer Probensequenz von
Atta Atta erklire Schlingensief als Bithnenfigur Christoph ironisch: »Video ist ja jetzt
im Kommen. Video verindert die Riume. Man macht jetzt viel mit Video, das bie-
te[t] viele neue Moglichkeiten.«*?? Mit dem von ihm gedrehten Ersten Astaistischen
Film, der — vorwiegend ohne Ton — in Atta Atta gleichzeitig zum Biithnengesche-
hen auf Leinwinde projiziert wird, geht eine Verinderung des Raumes einher, die
sich in erster Linie als eine Expansion beschreiben lisst: Die konkrete Realitit des
Biithnenorts wird um das aufgezeichnete Anderswo erweitert. Dasselbe gilt fiir die
Prisenz der Schauspieler. Neben die leibhaftig anwesenden Bithnenakteure tritt die
mediale Anwesenheit der Filmdarsteller.??? Zugleich treibt Schlingensief ein Spiel
mit der Zeit. Durch die Simultaneitit von Live-Prisenz und aufgezeichnetem Film-
bild verschaltet er »heteronome Zeitriume«??* und spielt mit der zuschauerseitigen
Ungewissheit, »ob ein Bild, ein Klang, ein Video aktuell erzeugt, direkt iibertragen

oder zeitverschoben wiedergegeben ist«??>,

219  Wenn ich in dieser Arbeit also den Begriff der»Spezialistenc aufgreife, geschicht dies mit der
Absicht, ebendiese Ambivalenz und Problematik im Bewusstsein zu halten.

220 WASCHK 2019, S.28.

221 Vgl Schlingenblog 2009/10: Blogeintrag vom 22. Dezember 2009.

222 »Ablauf — Beginn des Stiicks«, Stand: 16. Januar 2003; Volksbithne-Berlin 4650.

223 Entsprechend listet der Programmzettel von Arta Atta sowohl die Namen der Bithnendar-
steller als auch die der am Arzaistischen Film beteiligten Schauspieler auf; vgl. Programm-
zettel Atta Atta; Volksbithne-Berlin 216.

224 H.-T.LEHMANN 2015, S. 343.

225 Ebd,, S.344.
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Der s2-miniitige Attaistische Film, der eine Gruppe Schauspieler auf einer nichtli-
chen Tour durch das winterlich kalte Berlin vom Brandenburger Tor bis in das Foyer
der Volksbithne begleitet, soll — laut Konzept — »nicht aufwendig produziert sein,
sondern aktionistisch, reportagemifig«??¢. Dezidiert ist der mit zwei Handkameras
gefilmte Schwarz-Weil-Film auf die Tduschung des (Premieren-)Publikums ange-
legt. Schlingensief mochte die Zuschauer glauben lassen, dass die Aufnahme live in
den Theatersaal tibertragen werde. »Ich will den Film erst wenige Tage vor der Pre-
miere drehen, damit der Wetteranschluf§ zum Premierenwetter méglichst stimmt. Es
soll sich ja um eine simulierte Livetibertragung handeln. Wenn man also die Chance
hat, das Wetter anzunihern, so will ich das nutzen«, notiert er.22” Dahinter steckt
die Idee, den >Ausbruch der Kunst« als einen Einbruch in den Theaterraum zu insze-
nieren und die Zuschauer dieserart einer sTerrorerfahrungc auszusetzen. In einem
Typoskript vom 17. November 2002 findet sich diese Idee in Stichworten umrissen:
»(Vor-)Film gelangt in persona auf die Bithne, »das Aufere trifft das Innerec [...]
Schlusseinstellung: Maskeaufsetzen im Film — Trommelgerdusch aus Sternfoyer,
Maskierter springt auf Biithne«.??8 ;Das Auflere« sind die Filmdarsteller, die >das In-
neres, namlich das Theater, als maskierte Angreifer erstiirmen.

Wie Schlingensief darum bemiiht ist, prominente Beitriger fiir den Arzaistischen
Kongress zu finden, ist ihm ebenso daran gelegen, das Cast seines Films mit namhaf-
ten Schauspielern zu besetzen. Es gehért zu Schlingensiefs Praxis, »moglichst viele
prominente Personlichkeiten in seine Arbeiten einzubinden«®?®. Auf diese Weise ver-
mag er deren Bekanntheit und Renommee fiir seine Projekte — und fiir sein personli-
ches Image — 6ffentlichkeitswirksam nutzbar zu machen. Uber Schlingensiefs Dreh-
arbeiten wird denn auch in Zeitungen berichtet, wovon der Autor-Regisseur und sein
Theaterstiick Asta Atta aufmerksamkeitsdkonomisch profitieren.?3°

226 Typoskript vom 17. November 2002, S.2; Volksbiihne-Berlin 4646.

227 Typoskript vom 31. Oktober 2002, S.1; ebd.

228 Ebd, S.3.

229 Kuhlbrodt, in: DieTricH KunLsropT/KEPPLINGER/KOVACS 2011, S. 254. Der zu Schlin-
gensiefs >Theaterfamilie« gehdrende Dietrich Kuhlbrodt bietet hierfiir eine psychologische
Erklirung: »[Blis zu seinem Tod versuchte Schlingensief seine Eltern zu iiberzeugen, dass
er etwas in der Offentlichkeit Geschitztes machte. Vergeblich. Der Vater warf ihm stindig
vor, dass er nicht »was Ordentlichesc mache — zum Beispiel Apotheker werden. Wie er selbst.
Schlingensief begann, mit Prominenten aufzuwarten, beginnend mit dem Klassenlehrer aus
seinem Kinderfilm Mensch, Mami, wir dreh’n 'nen Film, dann mit den Beriihmtheiten aus
Film und Fernsehen (Harald Schmidt) und schlieSlich mit noch lebenden Kiinstlern der
Avantgarde«; DiETRICH KUHLBRODT 2019, S.17. Dieses Moment reflektiert Schlingensief
in einem Eltern-Sohn-Dialog zu Beginn von Atta Atta, in dem Christoph die gerade einset-
zende Projektion des Attaistischen Films folgendermafen kommentiert, vor Mama und Papa
angebend: »Die kommen iibrigens heute alle noch hier hin. Den Film habe ich gemacht.
Mit den ganzen Prominenten, die spielen in meinem Film mit. Und heute kommen die
noch hier hin.« Darauf die Mutter: »Ist das Otto Sander? Der ist aber alt geworden.« Dieser
Kurzdialog findet sich in einer auf den 16. Januar 2003 datierten Spielfassung des Stiickan-
fangs, nicht jedoch im finalen Regiebuch von Atza Arta; siche »Ablauf — Beginn des Stiicks«;
Volksbiihne-Berlin 4650.

230 Vgl. »Theaterprovokateur auf einem Marsch durch sechs Lokale« 2003. Aufmerksamkeitser-
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Am Atrtaistischen Film wirken Margit Carstensen, Hannelore Elsner, Hannelore
Hoger, Peter Fitz und Otto Sander mit — »die bedeutendsten Schauspieler, die es so
in Berlin gibe«?3!. Fiir die Aulenmoderation will Schlingensief die aus dem Fernse-
hen bekannte Maybrit Illner oder Anne Will gewinnen.?3? Schliellich tibernimmt
Oskar Roehler, ein mit Schlingensief befreundeter Drehbuchautor und Filmregis-
seur, die Rolle des Moderators, der slive auf Sendung¢ die am Brandenburger Tor
nacheinander cintreffenden Schauspieler empfingt. Herbert Fritsch, der die Prozes-
sion anfiihre, fungiert als Bindeglied zwischen Film und Theater: Er ist der Einzige,
der auch an den Atta Atta-Abenden auftritt, indem er zum Ende des Attaistischen
Films auf die Biithne stiirmt. Erginzt wird die durch Berlin ziehende Gruppe um
den mit Sombrero, falschem Schnurrbart, Poncho und Gitarre ausgestatteten Carl
Hegemann, der von einem ebenfalls als Mexikaner verkleideten Jungen mit Trommel
begleitet wird. Die beiden untermalen den Zug musikalisch — sie sind das Uberbleib-
sel des von Schlingensief zunichst vorgesehenen uniformierten Trommlerkorps, das
im Film hitte auftreten sollen.?33

Die Dreharbeiten finden am Abend des 12. Januar 2003 statt. »Wettervorhersage:
Heiter bis wolkig / Temperaturen von -5 bis +1° / Windstirke: 19 kmH / Windrich-
tung: WSW / Niederschlagswahrscheinlichkeit: 23 %«.23% Die fiir die Prozession ge-
plante Route fithre, an historischen Stdtten und touristischen Actraktionen vorbei, in
Cafés und Restaurants.?> Als Vorbild fungiert Der diskrete Charme der Bourgeoisie
(1972) des spanisch-mexikanischen Filmemachers Luis Bufiuel.?3¢ Ahnlich wie in
Busuels Film das gemeinsame Essen der Protagonisten ein ums andere Mal ver-
hindert wird, sollen Schlingensiefs Akteure zwar in Edelrestaurants und Szenebars
einkehren, von dort jedoch — ohne getrunken oder gegessen zu haben — wieder auf-
brechen: »[A]lle sitzen nur da und rauchen, wenn der Kellner kommt, wird nichts be-
stellt, sie ignorieren ihn«.?3” Bufiuels Das goldene Zeitalter (1930) zieht Schlingensief

zeugend wirkt ferner Schlingensiefs Ankiindigung, nackte Platzanweiser fiir Arta Atta enga-
gieren zu wollen — als eine Anspielung auf Marina Abramoviés und Ulays Performance /m-
ponderabilia (1977). Auch hiervon berichten die Zeitungen: »Nach Christoph Schlingensiefs
Plinen sollen auch drei nackte Menschen mitspielen, die an jedem Tag des Theaterstiicks
den Besuchern >beim Betreten des Zuschauerraums behilflich sein wollen«; ebd. Letztlich
findet dieser Plan keine Umsetzung. Gleichwohl konnte Schlingensief so mit seiner Pre-Per-
formance erfolgreich mediale Aufmerksambkeit fiir Atta Atta generieren.

231 HEGEMANN 2010, Min. 10:14-10:17 (Transkription der Verfasserin). Hannelore Hoger wird
im Film von ihrem damaligen Lebensgefihrten Siegfried Gerlich begleitet.

232 Vgl. Typoskript vom 17. November 2002, S. 2; Volksbiihne-Berlin 4646.

233 Vgl. ebd.

234 Disposition »Szene: »Prozession«; Volksbiithne-Berlin 4648.

235  Vgl. Typoskript vom 31. Oktober 2002, S. 1; Volksbiihne-Berlin 4646. Als geschichtstrichti-
ge Orte und Touristenattraktionen Berlins sind notiert: »Gendarmenmarkt, Café Borchert,
Lustgarten, Berliner Dom, Fernsehturm, Alexanderplatz«.

236 Buifiuel gilt als Schlingensiefs bevorzugter Filmemacher. Auf die Frage, welche drei Filme
seine Lieblingsfilme seien, antwortet er: »mDer diskrete Charme der Bourgeoisie, »Belle du
Jour, »Der andalusische Hund«; Schlingensief im Fragebogen von Moritz Rinke (Zagesspie-
gel-Beilage »Spielzeit« Nr. 3, 2002), zit. nach SCHLINGENSIEF 2020, S. 159162, hier S. 161.

237 »Ablaufskizze«, S.1; Volksbiihne-Berlin 4649. Besucht werden das Restaurant des Hotels
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als weitere Referenz heran: Den liebestollen Mann aus dem Bufuel-Film ahmt Her-
bert Fritsch in seinem exaltierten Auftreten nach. Im Laufe der Prozession verhilt
sich Fritsch, »hocherregt«, immer enigmatischer.??® Als die Gruppe den Gendarmen-
markt erreicht und die Treppe des Konzerthauses erklommen hat, stiirzt der Schau-
spieler, wie ohnmichtig, in der vollen Eingangshalle zu Boden. Als er nach drauflen
gefiithrt wird, ldsst er sich die Treppenstufen hinunterfallen. Das Sicherheitspersonal
zeigt sich irritiert: »Was ist denn mit dem? Kann mir eener sagen, was mit dem ist?« —
»Der hat zu viel gekifft oder s0.<?3° Die traumartige Atmosphire des Attaistischen
Films ist, mitsamt Fritschs merkwiirdigem, irrationalem Gebaren, der surrealisti-
schen Filmisthetik Bunuels nachempfunden.

Die Dreharbeiten haben, nicht zuletzt fiir die am Attaistischen Film mitwirkende
Schauspielprominenz, den Charakter eines ethnomethodologischen Krisenexperi-
ments. Anders als Fritsch, der in das Filmkonzept eingeweiht ist, wissen Carstensen,
Elsner, Hoger, Fitz und Sander nicht, worauf sie sich einlassen.?4® »Wenn es nicht
geprobt ist, wenn man nicht weif, was passiert, dann erst kommt das Theater iiber-

241 sagt Hegemann, der mit Schlingensief ein »aktionisti-
242

haupt erst zu sich selbstc,
sche[s] Theater der Verhaltensexperimente«?42 erprobt.

Fir Hegemanns Theatertheorie sind die Ansdtze der Ethnomethodologie pri-
gend.?#3 Die von dem US-amerikanischen Soziologen Harold Garfinkel begriindete

Adlon, das Café Einstein, das Westin Gran Hotel, das Restaurant Borchardt, das Four
Season Hotel und die damals noch bestehende Szenebar Schwarzenraben; vgl. Disposition
»Szene: sProzession«; Volksbiihne-Berlin 4648.

238 Fiir die von Fritsch verkdrperte Rolle sieht Schlingensief zunichst den Schauspieler Edgar
Selge vor. In der Ablaufskizze ist vermerkt: »Edgar Selge (wie beim »Goldenen Zeitalter« von
Buiuel) schaut hocherregt aus dem Fenster und sieht dann beim Herausschauen »Geschich-
te« (Einspielungen vom Reichstagsbrand, Mauerfall, Flutkatastrophe, ICE-Crash etc.)«;
»Ablaufskizze«, S.1; Volksbithne-Berlin 4649. Die Montage historischen Filmmaterials ent-
fillt in Schlingensiefs Film fast vollstindig. Zwar schaut Fritsch in den Restaurants aus dem
Fenster — eingespielt wird daraufhin die Aufnahme eines in Richtung Brandenburger Tor
fahrenden Autobusses, der Werbung fiir das Scheuermittel A7z macht. Der Filmclip, cine
Archivaufnahme, diirfte aus den 1930er-Jahren stammen.

239 Erster Attaistischer Film 2003, Min. 38:07—38:11 (Transkription der Verfasserin).

240 Hegemann berichtet iiber die Dreharbeiten des Ersten Attaistischen Films: »Die Darsteller
wussten selber nicht genau, ich auch nicht, was da tiberhaupt geplant war. Die wurden ja
auch immer nervéser irgendwie. Das war in der Tradition dieser Krisenexperimente, die wir
immer gemacht haben, von Bufiuel — dem Diskreten Charme der Bourgeoisie — urspriinglich
abgelauscht, dann aber dahingehend verschirft, dass die Menschen, die da mitspielen, sich
selbst etwas antun, bei dem sie nicht ganz wissen, wie man damit umgehen kann«; HEGE-
MANN 2010, Min. 1:31-2:03 (Transkription der Verfasserin).

241 Vgl. ebd., Min. 8:26-8:32.

242  ALBERS 2022, S.219, Anm. 24. Irene Albers erklirc Schlingensiefs Theaterarbeiten zu sozio-
logischen Versuchsanordnungen in der Tradition der Krisenexperimente; vor diesem Hin-
tergrund beleuchtet sie vornehmlich Schlingensiefs Chance 2000-Projekt; siche ALBERS 1999
und, ungekiirzt, ALBERS 2022.

243 Carl Hegemann im Gesprich mit der Verfasserin, 22.Januar 2021: »Was mich theaterthe-
oretisch neben dem Goffman-Buch Rahmen-Analyse am meisten geprigt hat, ist das Buch
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Ethnomethodologie erforscht die Konstitution sozialer Alltagsrealitdt, wofiir sie In-
kongruititsverfahren oder breaching procedures — im Deutschen zumeist als »Krisen-
experimente« {ibersetzt — heranzieht: Um fiir selbstverstindlich gehaltene Normen
und Konventionen sozialer Interaktion aufzudecken, werden alltigliche Situationen
systematisch gestdrt.>44 »Meine bevorzugte Vorgehensweise besteht darin, mit ver-
trauten Szenen zu beginnen und zu fragen, was getan werden kann, um Arger Zu ver-
ursachen, schreibt Garfinkel in seinen 1967 erschienenen Studies in Ethnomethod-

ology:

Die Verfahren, die man einsetzen miisste, um die sinnlosen Eigenschaften der wahr-
genommenen Umgebungen zu vervielfachen, um Verbliiffung, Bestiirzung und Ver-
wirrung zu erzeugen und aufrechtzuerhalten, um die sozial strukturierten Affekte von
Angst, Scham, Schuld und Entriistung hervorzubringen und eine desorganisierte In-
teraktion zu bewirken, sollten uns etwas dariiber sagen, wie die Strukturen von Alltags-
titigkeiten gewdhnlich und gewohnheitsmiflig erzeugt und beibehalten werden.245

In der durch breaching procedures verfremdeten Alltagswelt erleben die Probanden,
die ihre Realititserwartungen zunichst noch aufrechtzuerhalten suchen, den Zu-
sammenbruch interaktiver Ordnung und werden sich der Fragilitit von Wirklichkeit
bewusst.

De facto erinnert die von Buiuel inspirierte Gastronomietour im Astaistischen
Film an eine Garfinkel’sche Versuchsanordnung. Statt dem konventionalisierten
Skript eines Restaurantbesuchs zu folgen, wird dieses durchkreuzt: Von Schlingen-
sief erhalten die Schauspieler die Anweisung, die herbeicilenden Kellner zu ignorieren

von Mehan und Wood: 7he Reality of Ethnomethodology. Und auf Deutsch ein kleiner Sam-
melband: Ethnomethodologie. Beitrige zu einer Soziologie des Alltagshandelns.« Vgl. Gore-
MAN 1980 sowie MEHAN/Wo00D 1975 und WEINGARTEN/SACK/SCHENKEIN 1979.

244 Weiterfithrend zu Garfinkels breaching procedures siehe Ayass 2021.

245 GARFINKEL 2020, S.80. Viele Inkongruititsverfahren, die Garfinkel im zweiten Kapitel
seiner Studien zur Ethnomethodologie bespricht, hatte er seinen Studenten aufgetragen. Als
Versuchspersonen dienten oftmals die eigenen ahnungslosen Familienangehdrigen, Freunde
und Bekannte. Anschlieffend wurde der Verlauf des Versuchs von den Experimentatoren
protokolliert. Ein Beispiel: »Studierende [wurden] aufgefordert, sich zu Hause mindestens
fiinfzehn Minuten und hdchstens eine Stunde lang vorzustellen, sie seien dort Giste und
sich entsprechend zu verhalten. Sie wurden angewiesen, umsichtig und héflich zu sein. Sie
sollten distanziert bleiben, férmliche Anreden verwenden und nur dann reden, wenn sie
angesprochen wurden. In neun von neunundvierzig Fillen weigerten sich Studierende, diese
Aufgabe auszufithren (fiinf Fille) oder blieben beim Versuch, sie zu erledigen, rerfolglos¢
(vier Fille). [...] In den verbleibenden vier Fiinfteln der Fille waren die Familienangehs-
rigen wie vor den Kopf geschlagen. Sie versuchten mit aller Macht, sich einen Reim auf
das sonderbare Benehmen zu machen und die Situation wieder zu normalisieren. In den
Berichten war immer wieder von Erstaunen, Fassungslosigkeit, Schock, Angst, Verwirrung
und Arger die Rede, wie auch von Vorwiirfen seitens verschiedener Familienmitglieder,
der oder die Studierende sei niedertrichtig, riicksichtslos, selbstsiichtig, widerwirtig oder

unhiiflich«; de., SQIf
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und keine Bestellung aufzugeben.?4¢ Interessanter noch als die Irritation und Verun-
sicherung der Empfangsdamen und Kellner ist jedoch das zunehmend gréfler wer-
dende Unbehagen der Schauspieler. Nicht nur sind sie dazu angehalten, die immer
neue Peinlichkeit der verhinderten Restaurantbesuche auszuhalten,?4” auch sind sie
— als angesehene Schauspielgroffen — mit der Tatsache konfrontiert, das Spielen dem
damals noch wenig bekannten Fritsch zu iiberlassen. »Das bringt diese Schauspieler
in Verlegenheit. Es ist eine unverschimte Situation, aber sie kommen nicht raus«.?48
Mithin fingt Schlingensief, so Hegemann, »hochprivate Reaktionen«?#%, das unge-
spielte Konsterniert- und Enerviertsein der Darsteller ein.

Der Marsch, und mit ihm das Krisenexperiment, endet in der Volksbithne am
Rosa-Luxemburg-Platz. Im Foyer liegen Ku-Klux-Klan-Roben bereit, die sich die
Akteure iiberziehen. Fritsch, der unmaskiert bleibt, fungiert abermals als Anfiihrer:
Auf sein Zeichen stiirmen die Vermummten los — und damit endet der A¢taistische
Film.

In der Auffihrungssituation von Arta Atta tritt die Filmvorfihrung in Konkurrenz
zum Live-Spiel der Bithnenakteure. Dabei diirfte das Biihnengeschehen, aufgrund
seiner Unmittelbarkeit, die Aufmerksamkeit der Theaterzuschauer eher auf sich gezo-
gen haben als der Schwarz-Weif3-Film. Die simultane Verschaltung trigt wesentlich
zu der von Schlingensief intendierten Publikumsiiberforderung und -verunsicherung
bei: Mit einer Vielzahl an Eindriicken konfrontiert, sind die Zuschauer dazu ge-
notigt, ihre Aufmerksamkeit zwischen Film- und Bithnenmedium selektiv zu or-
ganisieren — mit dem sie begleitenden Gefiihl, ihnen entgehe etwas. Nur wenige

246  Freilich diirfte sich die dadurch ausgeldste Erschiitterung der Weltwahrnehmung aufseiten
der Kellner in Grenzen gehalten haben: SchliefSlich signalisierte ihnen die Prisenz des Film-
teams, dass das nonkonforme Verhalten der Giste offensichtlich den Gesetzmifligkeiten
einer »anderens, fiktiven Wirklichkeit folgte, nimlich jener des in Realisation befindlichen
Films.

247 In Verlegenheit kam ebenso der Mitakteur Hegemann. Nach einer Vorfithrung des Attais-
tischen Films im Jahr 2010 erklirt er: »Das war nichts anderes als eine Versuchsanordnung,
und zwar eine, die man sich gar nicht hart genug vorstellen kann. Ich habe hier eben geses-
sen und es war mir jetzt noch peinlich, dieses Gefiihl, wie man da in diese Edelrestaurants
kommt, und dann kommt so ein Kellner an oder die Empfangsdame und sagt: >Nein, die
nicht!« Dann wurde Herbert ganz sauer und sagte: »Die unbedingt!< Die wollten uns beide
kleine Zigeuner wirklich nicht reinlassen. Und die anderen durften alle rein, obwohl sie sie
auch erst nicht reinlassen wollten, aber dann sahen, wer das war. Es entstand eine unglaub-
lich zwielichtige Pattsituation, aus der praktisch niemand unbeschidigt rausgekommen ist.
Und das ist wohl der Sinn der Kunst«; HEGEMANN 2010, Min. 9:13—9:53 (Transkription der
Verfasserin). Hier ldsst sich der Bogen zu Garfinkel schlagen, der — als Jude — im amerika-
nischen Siiden der 1930er- und 4oer-Jahre aufgrund der damals herrschenden Rassentren-
nung diskriminiert wurde: Man hatte ihm den Zutritt zu Hotels und Restaurants, die nur
'Weilen« offenstanden, verweigert. Garfinkels Erfahrungen sollten prigend sein fiir seine
zukiinftige Arbeit; vgl. WARFIELD RAwLs 2020, S.7.

248 HEGEMANN 2010, Min.10:29-10:37 (Transkription der Verfasserin).

249 Ebd., Min.10:09f.
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Male riickt Schlingensief den Aszaistischen Film, eine Hommage auf Bufiuel und den
Surrealismus, dezidiert in das Zentrum der Auffihrung: Der Anfang des Films und
der Sturz Herbert Fritschs von der Auflentreppe des Berliner Konzerthauses werden
mit Tonspur abgespielt und fiir das Publikum dadurch aufmerksamkeitsékonomisch
akzentuiert. Innerhalb der Auffithrung bleibt die Einspielung weitgehend ein Fremd-
korper. Erst zu ihrem Ende, wenn Fritsch »aus dem Film« in den Theatersaal tritt,
werden Filmmedium und Biithnengeschehen zusammengefihre.

Exemplarisch verdeutlicht der Atzaistische Film ein Grundprinzip des Schlingen-
sief’schen Arbeitens. Auf der Produktionsebene setzt der Autor-Regisseur, wie darge-
legt, Irritationstechniken ein, die mit dem ethnomethodologischen Konzept der Kri-
senexperimente verwandt sind: Schlingensief legt es darauf an, die Filmschauspieler
in Situationen zu bringen, in denen ihre Routine versagt. Hegemann, der an den
Dreharbeiten als Mitakteur beteiligt war, spricht gar von »psychischer Gewalw?3? —
nimmt man ihn beim Wort, hat Schlingensief die Schauspieler gezielt psychologi-
schem Terror ausgesetzt. Aufseiten der Rezeption wird das Thema sTerror und Ge-
waltc weiter durchexerziert: Mit der fingierten Liveiibertragung, die in den — nur
angedeuteten — Sturm auf das Theater kulminiert, soll das Publikum seinerseits in
Alarmbereitschaft versetzt werden.

2.7 Atta-Kunst

Im Rahmen des Arta Arta-Projekes beginnt Christoph Schlingensief sich als Ac-
tion-Painter auszuprobieren. Wihrend der Bithnenproben realisiert er erste Arbeiten —
in der Mehrzahl handelt es sich um mit Acrylfarbe und diversen Gegenstinden trak-
tierte Leinwinde und Kunststoffplatten. Auf der Arzaistischen Ausstellung, die anliss-
lich der Premiere von Atta Atta im Foyer der Volksbiihne erdffnet, werden Schlin-
gensiefs Bilder und Objekte prisentiert. Als Kuratorin firmiert Carmen Brucic,
Mitarbeiterin und damalige Lebensgefihrtin des Autor-Regisseurs.?>! Schlingensief
legt es darauf an, mit seinen auch auf der fiir das Theaterprojekt angelegten Internet-
priasenz www.atta-atta.org zur Schau gestellten Arbeiten die Grenzen des Theaters
zu transzendieren: »Wollen Sie die Ausstellung einladen oder sind Sie an Exponaten
interessiert, dann melden Sie sich bitte bei der Kuratorin«, wird dem Besucher der
Website unter dem Meniipunkt »Galerie« ans Herz gelegt.?>? Dariiber hinaus spielen

250 Ebd., Min.10:38-10:4s.

251 Vgl. Typoskript vom 17. November 2002, S.3: »Galerie/Ausstellung (Attalookq) im Foyer
von Carmen Brucic«; Volksbiithne-Berlin 4646.

252 Siehe www.atta-atta.org. Die nicht mehr existierende Website lisst sich in Teilen iiber das
Internet Archive einsehen: https://web.archive.org/web/20030211013627/http://www.atta-
atta.org/ (Zugriff: 1.8.2023). Eine Auswahl der damals zum Verkauf stehenden Objekte ist
dort noch eingestellt, einige davon sind markiert als »reserviert« oder »in Sammlerbesitz«.
Ob es sich dabei um Fiktion handelt, die das Galeriewesen persiflierend nachahmt, bleibt
offen.
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Schlingensief und sein Team mit dem Gedanken, eine Attanale auszurichten und ein
Attaisten Museum zu griinden.?>® Was sich zunichst als eine Persiflage auf die Insti-
tutionalisierungsmechanismen des Kunstsystems interpretieren ldsst, erweist sich
bald als mit dem Kunstbetrieb kompatibel.

Die an den Arta Atta-Abenden von Schlingensief — jedes Mal aufs Neue — pro-
duzierten Malereien werden als Aktionsrelikte konserviert und stehen zum Verkauf.
Sie sind, so Anna-Catharina Gebbers in ihrem Text Aszaistische Kunst. Objekte von
Christoph Schlingensief, Produkte eines chaotischen »Biithnen-Metabolismus«.2>4 Die
damalige Direkrorin der Produzentengalerie Hamburg zeigt sich von Schlingensiefs
Verausgabung auf der Biihne beeindruckt: »Einer Performance beizuwohnen, kann
so sein, als ob man Zeuge von jemand anderes Therapiesitzung wire. Schlingen-
siefs Inszenierungen realisieren diese eindringliche Darstellung und Offenbarung,
in der sich der Kiinstler in héchstem Mafle verwundbar zeigt.«?*> Mithin dekla-
riert die Ausstellungsmacherin und Kunstjournalistin Schlingensiefs Aktionsrelikte
als kiinstlerbiografisch auratisiert. Dass seine Arbeiten durch Gebbers als einer im
Kunstbetrieb anerkannten Akteurin validiert werden, stattet Schlingensief mit sym-
bolischem Kapital aus.

Sarah Ralfs, die in den wihrend der Auffithrungen von Arta Atta geschaffenen
Objekten »keine »Originale«, sondern »wertfreie Requisiten« und »Trash« erkennen
mochte,?>¢ ist daher zu widersprechen. Indem Schlingensief seine Arbeiten in das
Betriebssystem Kunst einspeist, verlassen sie den theatralen Bezugsrahmen: Sie wer-
den zu Malerei und Skulptur. Hat der Attaistische Kongress zum Ziel, Schlingensiefs
Theaterprojeke an das wissenschaftliche Feld anzubinden, bedeutet die Aszaistische
Ausstellung dessen Offnung hin zum Feld der bildenden Kunst. Schlingensiefs In-
tention geht auf: Die renommierte Ziircher Galerie Hauser & Wirth wird auf ihn
aufmerksam und nimmt ihn unter Vertrag. Damit verbunden ist Schlingensiefs end-
glltige Nobilitierung zum bildenden Kiinstler — er findet sich in prominenter Ge-
sellschaft wieder: Hauser & Wirth, eine der international agierenden Galerien fiir
zeitgenossische Kunst, vertrict namhafte Kiinstler wie Jenny Holzer, Paul McCarthy
und Cindy Sherman; just McCarthy dient Schlingensief als wichtiges Vorbild fiir
seine Malaktionen.?>”

Noch 2003, im Jahr der Urauffithrung von Atta Atta, wird Schlingensief mit sei-
nem neuen Projekt Church of Fear, das von Hauser & Wirth unterstiitzt wird, zur
so. Biennale di Venezia eingeladen. Church of Fear, ein von Schlingensief gegriindeter

253  Vgl. handschriftliche Notiz auf Mappe; Volksbiihne-Berlin 464s.

254 Vgl. GEBBERS 0.].

255 Ebd. Der Text Gebbers’ ist — unter dem Stichwort »Atta-Kunst« (unter dem Meniipunkt
»Arbeiten«) auf www.schlingensief.com publiziert; es diirfte sich um den einzigen kunstjour-
nalistischen Text handeln, der zur Schlingensief’schen Atta-Kunst entstanden ist.

256 RaALFs 2019, S. 52.

257 Zu den in Atta Atta eingelassenen Referenzen auf Paul McCarthy siehe weiterfithrend un-
ten, S.130—132 u. 134.
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»Zusammenschluss aller sich dngstigenden Menschen«?>8, hat seine Wurzeln in der
Atta Atta-Stickentwicklung. In der Probe vom 18. Dezember 2002 iiberlegt Schlin-
gensief, eine Religionsgemeinschaft zu inszenieren: »[E]in kleines Kapellchen mit
gotischen Fenstern« soll auf der Bithne errichtet und daran der Schriftzug »Church
of fearc od[er] »Kirche der Angst« angebracht werden.?>® Wihrend diese Idee in Arta
Atta keine Umsetzung findet, realisiert Schlingensief sie auf der Biennale in Venedig:
Im Garten des Arsenale lisst er eine Holzkapelle aufbauen, die den Besuchern fiir
»Angstbeichten« offensteht.26°

Wie skizziert, nimmet Schlingensiefs Karriere als bildender Kiinstler ihren Aus-
gang von Arta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen. In der Folgezeit vermag Schlingen-
sief, von bedeutenden Akteuren des Kunstsystems anerkannt und gefordert, seine
bildkiinstlerische Arbeit weiter zu etablieren. Auf Aktionsmalerei und performative
Projekte wie Church of Fear lisst er installative Arbeiten folgen, die Sound und Video
integrieren: Ab 2005 realisiert Schlingensief seine Animatografen, begehbare Dreh-
bithnenkonstruktionen. Seine Arbeiten werden in Einzel- und Gruppenausstellun-
gen gezeigt, unter anderem im Haus der Kunst in Miinchen (18 Bilder pro Sekunde,
2007) und dem Ziircher Migros Museum fiir Gegenwartskunst (Querverstiimmelung,
2008).

Fiktion, so liefle sich resiimieren, wird im und durch das Kunst- und Kiinstlerdra-
ma Atta Atta Realicit. Was auf der Theaterbiihne noch als blofles Requisit erscheint
— Schlingensief spielt den Action-Painter und ist im Bithnenatelier zugange —, wird
im Zuge der Post-Performance zum kiuflichen Aktionsrelikt, das erst auf der eige-
nen Website und der Aszaistischen Ausstellung, sodann von der angesechenen Galerie
Hauser & Wirth als Kunstwerk vermarktet wird.

2.8 Zwischenresiimee

Das Kunst- und Kinstlerdrama Azta Asta steht im produktiven Spannungsfeld von
singuldrer und pluraler Autorschaft. Textproduktion und Stiickentwicklung gestal-
ten sich als Gemeinschaftsarbeit der sTheaterfamilies, in der Schlingensief jedoch auf
die exponierte Position des allein verantwortlichen Autor-Regisseurs und damit auf
eine hierarchisch-autoritire Scruktur seines Kollektivs besteht.26! »Grundsitzlich

258 Schlingensief, in: ScHLINGENSIEF/ KOEGEL 2005, S. 25.

259 Probenprotokoll vom Mittwoch, den 18. Dezember 2002; Volksbiithne-Berlin 4649.

260 Dass Church of Fear und Atta Atta miteinander in Verbindung stehen, macht auch eine
Unterhaltung zwischen Schlingensief und Alexander Kluge deutlich; vgl. ScHLiNGEN-
s1ErF/ KLUGE 2003.

261 In diesem Punkt unterscheidet sich die Schlingensief’sche sTheaterfamilie< von Theaterkol-
lektiven wie Gob Squad und She She Pop, die autoritire Strukturen ablehnen und das Kon-
zept eines einzigen, individuell verantwortlichen Autors als Urheber von Text und Inszenie-
rung aufldsen; vgl. hierzu MATZKE 2005, S. 224—227. Annemarie Matzke, die Schlingensiefs
Theaterarbeiten in die Rubrik »Dilettantische Kollektive« einordnet, erklirt sie deshalb zum
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kann man die Zusammenarbeit als streng hierarchisch und zugleich als »jeder machr,
was er willc beschreiben«,?6? bringt der Dramaturg Carl Hegemann das Paradoxon
dieser Teamarbeit auf den Punkt. Schlingensief stellt das traditionelle Konzept von
Autorschaft infrage, ohne es zu suspendieren.

Seine Arbeitspraxis, bereits vorhandenes Material aus Hoch- und Populidrkultur
mit aktuellen Gegenwartspartikeln zu etwas Neuem zusammenzufiihren, zeichnet
Schlingensief als unoriginal genius und »soziokulturelle[n] Arrangeur«®®3 aus, der
sich kollektive Produktionsprozesse zunutze macht und multimedial arbeitet. Ge-
schicke weifl der Autor-Regisseur seine Mit- und Zuarbeiter fiir sein Kunstprojekt
einzusetzen. Wihrend das gesamte Team bei der Materialrecherche behilflich ist,
unterstiitzt ihn Hegemann mit intellektuell-theoretischer Expertise. Schlingensief
stellt gar den »eigenen Think-tank«?%4, den Attaistischen Kongress, in den Dienst sei-
ner Stiickentwicklung. Die auf dem Kongress gehaltenen Vortrige liefern Textma-
terial, das in Afta Atta unmittelbar Aufnahme findet. Die von Bazon Brock, Boris
Groys, Peter Sloterdijk und Peter Weibel vorgestellten Kiinstlerimagines — der nach
Souverinitit strebende Destruktionskiinstler, der Kunsttiter, der Kiinstler als Mir-
tyrer und Amokliufer — werden in Asta Atta aufgegriffen und mittels Komik und
Pathos erzeugender Effekte konterkarierend entschirft.

Die sTheoriearbeiw des Aszaistischen Kongresses begleiten »Aktionismus-Probens, in
deren Zuge Schlingensiefs Ensemble Performances neoavantgardistischer Kiinstler-
vorbilder nachspielt. Dieses appropriierende Spiel prigt ebenso den Umgang mit Fil-
men, die Schlingensief wihrend des Probenprozesses als Referenzmaterial heranzieht.
Am Beispiel der Szene »Fett und Filze, die keinen Eingang in das finale Regiebuch
gefunden hat, konnte nachvollzogen werden, wie der Autor-Regisseur die Filmkoms-
die Bullets over Broadway von Woody Allen als szenische Spielvorlage heranzieht, mit
eigenen Inhalten tibermalt und mit intermedialen Anspielungen unter anderem auf
Joseph Beuys und Otto Muehl anreichert.

Der Artaistische Film, der das Bithnengeschehen von Arta Atta in Simultanschal-
tung begleitet, entspricht dem produktions- und rezeptionsisthetisch grundlegenden
Prinzip der Storung, das das Schlingensief’sche Schaffen bestimmt. Die Dreharbei-
ten zielen, als ethnomethodologisches Krisenexperiment angelegt, auf die Irritation
der beteiligten Filmschauspieler. Indem Schlingensief ihre Spielroutine durchkreuzt,
entlockt er den prominenten Darstellern ungewollt authentische Reaktionen. Auch
auf der Rezeptionsebene arbeitet Schlingensief mit Irritationserzeugung, wenn er das
Theaterpublikum glauben lisst, bei dem Arzaistischen Film handle es sich um eine
Liveiibertragung, an deren Ende die vermummten Filmschauspieler den Theatersaal
stiirmen. Fiir Irritation sorgen ebenfalls die »Spezialisten«: geistig behinderte und

»Sonderfall«: Sie seien mafigeblich an die Person Schlingensiefs »als Regisseur und Dar-
steller« gebunden; ebd., S.229. Dass Schlingensief selbstbewusst die Autorposition fiir sich
reklamiert, reflektiert Matzke nicht.

262 Hegemann, in: HEGEMANN et al. 2011, S. 269.

263 RECKWITZ 2014, S.116.

264 RAxkow 2003, S.30.
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psychisch kranke Laiendarsteller, die zum festen Ensemble des Autor-Regisseurs ge-
héoren. Als metatheatrale Kontingenz- und Authentizititsverstirker unterwandern
sie die Reprisentationsfunktion des Theaters. Am Beispiel der als Textcrager und
Sprachmaschinen auftretenden »Spezialisten« Horst Gelonnek und Kerstin Grass-
mann wurde deutlich, dass in ihren Sprechweisen Sprache als prozessuales Klangma-
terial Autoprisenz entwickelt. Hingegen stort Schlingensief das routinierte Auftreten
seiner professionellen Schauspieler, indem er als Mitakteur Uberraschungsmomente
erzeugt, die improvisiertes Sprechen und Spielen forcieren.

Schlingensiefs Medientheater — allen voran das fiir ihn charakeeristische Simul-
tanschalten von Biithnengeschehen und Film- bzw. Videobild — verfihrt entspre-
chend postdramatischer Mediennutzung. Schlingensief ldsst ein durch Filmbilder
erweitertes Kunst- und Kiinstlerdrama entstehen, das den Zuschauer nicht zuletzt
dadurch affiziert, dass es ihn tberfordert und verunsichert, um so zugleich eine
Dekonstruktion und Potenzierung von Theatralitdt zu erreichen.?¢> Dass die mul-
timediale Anlage von Atta Arta von Entgrenzungsstrategien geprigt ist, ist auch fiir
Schlingensiefs paratextuelle Praxis mafigebend. Der im Regiebuch schriftlich fixier-
te Spieltext existiert ausschliefllich in seiner Bezichung zum Proben- und Auffiih-
rungsprozess. Erweitert wird er durch die Vortrige und Gesprichsrunden auf dem
Attaistischen Kongress, die auf Video aufgezeichnet und in Textform veroffentliche
werden und den von Schlingensief ins Leben gerufenen Attaismus als »einen neuen
66 wissenschaftsphilosophisch fundieren sollen. Der Status des Kongresses
bleibt ambivalent: Das Projekt kann sowohl als seriéses kunstwissenschaftliches Un-
terfangen als auch als Persiflage auf den Wissenschaftsbetrieb interpretiert werden.

Die Grenze zwischen Haupt- und Paratext wird in A¢ta Atta durchlissig: Die Kon-
gressbeitrige verlassen den auf das Theaterstiick bezogenen peritextuellen Rahmen,
wenn sie in Teilen Eingang in den theatralen Text finden. Umgekehrt verlassen die
wihrend der Proben und Auffithrungen von Arta Atta entstandenen Malereien und
Skulpturen die Theaterbithne, um in der Ausstellung im Volksbiihnenfoyer sowie auf
der Website www.atta-atta.org als Atta-Kunst prisentiert und verkauft zu werden.

Der Attaistische Kongress mit dazugehoriger Publikation ist, ebenso wie die

»Ismusc?

Kunstausstellung, elementarer Bestandteil von Schlingensiefs postdramatischem
Kunst- und Kiinstlerdrama. Der Autor-Regisseur geht den Atta Atta zugrunde lie-
genden Fragen rund um Kunst und Kiinstler auch auf8erhalb des thearron nach und
erschlief$t so dem Kiinstlerdrama neue Riume. Dazu zihlt der Rezeptionsraum des
Internets: Die mittlerweile eingestellce Website versammelte zusitzliches Bild- und
Videomaterial sowie Pressestimmen zur Theaterinszenierung. Mit der Ankiindigung,
weiterfithrende Informationen und neues Material stetig zu erginzen, suggerierte sie
ein Fortbestehen und Fortfithren von Atta Atta auf der digitalen Biithne.

Der in Atta Atta verhandelte Diskurs kreist um Kunst, Terror und Gewalt. Sei-
ne Primisse bildet die provokante Aussage Karlheinz Stockhausens, die Terroratta-

265 Vgl. H.-T. LEHMANN 2015, S. 424.
266 BERka 2011, S. 93.
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cken des 11. September 2001 seien »das grofite Kunstwerk aller Zeiten«. Das durch
Stockhausen ausgeloste Skandalon bereitet fiir Schlingensief das Feld: Der Autor-Re-
gisseur kniipft an Stockhausens Diktum an, um den Zusammenhang von Kunst,
Gewalt und Verbrechen mit kiinstlerischen Mitteln zu erforschen. In der folgenden
Text- und Auffihrungsanalyse werde ich die in Arta Asta verarbeiteten Kiinstlerbil-
der und -topoi, ebenso Schlingensiefs theatrales Kiinstlerselbstbildnis sowie seine in-
tertextuellen und intermedialen Referenzen auf Kunst und Kiinstler der historischen
Avantgarde und der Neoavantgarde der Nachkriegszeit ausfiihrlich herausarbeiten.

3 Text- und Auffithrungsanalyse

Fiir gewdhnlich weist der Inszenierungstext, der eine Textvorlage — den Dramen-
bzw. Theatertext — auf die Biihne, d. h. in eine szenische Form bringt, eine hohe Kon-
stanz und Struktur auf: »Der Inszenierungstext bezeichnet die an mehreren Abenden
wiederholbare Partitur der Inszenierung.«?¢” Deren konkrete, jeweilige Umsetzung
beschreibt der Auffithrungstext, der dem Einmaligkeitscharakter der Auffithrung
Rechnung trigt und sich durch Variabilitit auszeichnet.

In den Theaterarbeiten Schlingensiefs hat der Inszenierungstext einen prekiren
Status inne: Auch der Atta Atta-Inszenierung ist — durch Schlingensiefs Nihe zum
Improvisationstheater und zur Performancekunst — eine strukturell inhdrente Ver-
dnderlichkeit eingeprigt, die das Verstindnis des Inszenierungstextes als einer wie-
derholbaren Partitur problematisch macht. Aus diesem Grund ist eine Analyse von
Atta Atta darauf angewiesen, sich nicht auf den Inszenierungstext, sondern sich auf
den Text einer konkreten Auffithrung zu stiitzen: Erst so kénnen das spontane Spiel
und improvisierte Sprechen der Bithnenakteure als grundlegende Elemente Schlin-
gensief’schen Theaters in die Analyse miteinbezogen werden. »[M]ehr Prisenz als Re-
prisentation, mehr geteilte als mitgeteilte Erfahrung, mehr Prozef§ als Resultat, mehr
Manifestation als Signifikation, mehr Energetik als Information« — diese verinderte
Qualitdt des Auffithrungstextes ist, wie Lehmann darlegt, fiir das postdramatische
Theater kennzeichnend.?¢® Schlingensief selbst reflektiert die Ereignishaftigkeit, den
prozessualen und kontingenten Charakter von Asta Atta, wenn er die Auffithrun-
gen der Inszenierung als »Aktionen« bezeichnet und nummeriert, beginnend mit
der Premierenvorstellung als »erster Aktion«.?%® Schon 1998 erklirt Schlingensief:
»Es soll Stiicke und Inszenierungen geben, wo das funktioniert und sich alles exakt
wiederholt, aber das ist im Theater nicht mein Weg. Ich habe es eher zum Prinzip
erklirt, bei der Premiere kein fertiges Produkt abzugeben, sondern es jeden Abend

267 NisseN-Ri1zvaNI 2011, S. 46.

268 H.-T.LEHMANN 2015, S.146. Lehmann verwendet den Begriff des »Performance Text« syno-
nym fiir »Auffithrungstext«.

269 HEGEMANN 2003, S.4. Zugleich stellt sich Schlingensief damit in die Traditionslinie der
Aktionskunst der Neoavantgardisten, die er in seinem Kunst- und Kiinstlerdrama vielfach
referenziert. Siehe unten, S.148-197.

106



neu zu verindern.«?’? Dies bedeutet nicht, dass den Schlingensief’schen Inszenierun-
gen kein vorgeschriebener szenischer Ablauf zugrunde liegt. Fiir seine Produktionen
existiert durchaus ein »Fahrplan«®”? oder, mit Schlingensiefs Worten gesprochen,
ein »Grundkonzept«*’?, an dem sich die Spielleitung und Schauspieler allabendlich
orientieren. Dennoch besteht Schlingensief auf die Unwiederholbarkeit seiner Thea-
terabende,?”? die er nicht zuletzt durch seine eigenen, die Auffithrungsroutine unter-
brechenden Interventionen garantiert.

Meine folgende Text- und Auffithrungsanalyse von Arta Atta, die sich auf die
10. Aktion vom 23. Mirz 2003 bezieht, legt den Fokus auf den von mir transkri-
bierten, verbalen Auffithrungstext, ohne die nonverbalen Zeichen der Auffithrung
(also Raum, Korperlichkeit, Kostiime, Bilder, Licht, Musik etc.) aus den Augen zu
verlieren. Erméglicht haben mir Transkription und Analyse die 2015 in der edition
schlingensief verdffentlichte Videoaufzeichnung der Vorstellung.?7* Freilich gilt es zu
bedenken, dass das Video der Auffithrung deren Unmittelbarkeit, Fliichtigkeit und
die leibliche Co-Prisenz von Schauspielern und Publikum nur mittelbar dokumen-
tieren kann sowie durch Kamerafithrung und Schnitt eine beschrinkte Wahrneh-
mungsperspektive vorgibt.

Ein Abgleich des Auffiihrungstextes mit dem auf den 23.Januar 2003 datierten Re-
giebuch der Premiere bestitigt, dass sich die A#za Atta-Theaterabende an einen >Fahr-
planc halten: Es zeichnet sich eine vorgegebene Chronologie der Bithnenvorginge
ab, der Aktion 1 sowie — drei Monate spiter — auch Aktion 10 folgen. Doch lassen
sich gleichfalls Veranderungen ausmachen: Figurenrede erweist sich im Vergleich zur
Premierenauffithrung als gestrichen, gekiirzt oder durch neuen Text angereichert;
die Szene »Fabian und Christoph«?”> fehlt ganz. An dieser textuellen Transformation
lasst sich die fiir die Postdramatik charakteristische »Dynamisierung und Erweite-
rung des Textbegriffs«?7¢ ablesen: Text ist keine feste Grof3e, kein fertiges Ganzes
mehr, sondern erhilt, im Zuge einer Enthierarchisierung, Materialstatus.?”” Der
postdramatische Textbegriff lisst sich folglich als fluid bezeichnen: Text bleibt im

270 SCHLINGENSIEF 1998, S.37.

271 WAasCHK 2019, S.27.

272 Vgl. Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ ALEXANDRA KLUGE 2008, Min. 4:34f. (Transkrip-
tion der Verfasserin). Carl Hegemann stellt fest: »Damit etwas in der Situation entstehen
kann, muss auch eine Vorstrukturierung der Situation da sein. Natiirlich passiert es bei ihm
[Schlingensief] dann ganz oft, dass diese vorgegebenen Situationen gebrochen werden. Aber
damit etwas zerbrochen werden kann, muss auch etwas da sein«; HEGEMANN/HOFFMANN
2000, S.292.

273  Vgl. SCHLINGENSIEF 1998, S.37.

274 »ATTA ATTA / Die Kunst ist ausgebrochen, Aktion 10 vom 23. Mirz 2003 (Volksbithne
Berlin, 117 min.)«, in: Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen 2015, DVD1. Bei dieser Auf-
zeichnung handelt es sich um ein von der Volksbiithne zu Arbeitszwecken und zur Archivie-
rung erstelltes sHausvideos, das sich mit filmischen Gestaltungsmitteln zuriickhilt.

275 Regiebuch Azta Atta, S. 231,

276 H.-T.LEHMANN 2004, S.27.

277 Vgl. ebd., bes. S.26f.
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Fluss, bleibt offen und realisiert sich — in der je spezifischen Auffithrungssituation —
in der Performanz der Akteure.

Schlingensief hat, mit einer einzigen Ausnahme, davon abgeschen, seine Dramen-
texte zu verdffentlichen.?”® So liegt auch von Arta Arta allein ein fiir den internen
Gebrauch bestimmtes Regiebuch vor. Als Lesedrama eignet sich dieses wenig: Als
Ablaufprotokoll der einzelnen, aufsteigend nummerierten und betitelten szenischen
Einheiten (»Rede Christoph«, »Eltern kommenc, »Elternhausszene«, »Campingleben«
etc.) fungiert das Regiebuch als Gebrauchstext fiir die Spielleitung. Besonders der
Nebentext, der vornehmlich aus knappen Spielanweisungen besteht, mache deutlich,
dass das Regiebuch nach einem in die Produktion eingeweihten Leser verlangt. »Hel-
ga liest einen Text von Zettel an Kamerastativ ab«,2”? lautet eine Regieanweisung,
eine andere: »Christoph begriifit Dietrich mit einem Satz von Beuys (o0.4.), der auf
einem Zettel an der Wand gepinnt ist. // Dietrich antwortet mit einem Satz von
Nitsch.«?8% Welche Texte dabei genau vorgetragen werden, wird nicht spezifiziert.
Diese Unschirfe, die zugleich Offenheit fiir Improvisation signalisiert, setzt sich in
der gesamten Spielfassung fort. So wird die 34.Szene allein durch ihren Titel be-
schrieben: »Herbert rein«.?81 Damit ist der Auftritt Herbert Fritschs zwar markiert,
doch bleibt eine schriftliche Fixierung seines Monologs aus. Fritsch improvisiert auf
der Biihne.

Auf ein Personenverzeichnis verzichtet das Regiebuch. Vor der Figurenrede ste-
hen keine Rollennamen, sondern die Vornamen der in Atta Atta mitwirkenden Dar-
steller. Die Kiirze der Szenen und skizzierten Didaskalien verleihen dem Regiebuch
Ahnlichkeit mit einem Drehbuch, was auf Schlingensiefs Vergangenheit als Filme-
macher hindeutet. Ebenso zeugt der Spieltext vom auffithrungsbezogenen Schreiben
Schlingensiefs, das — die theatrale Auffithrung implizierend — den Einsatz der Bithne
und ihrer Mittel in Rechnung stellt (zum Beispiel »Leinwand hoch, Biithne dreht
nach links«?82).

Im Unterschied zum Regiebuch liefert der an das Theaterpublikum ausgeteilte
Programmpzettel ein Personenverzeichnis. Darin werden die Rollen »Vater«, »Mut-
ter«, »Sohng, »Nitsche, »Inge«, »Onkel Willi« sowie die »Kurzfilmgruppe Oberhau-
sen« ausgewiesen.?8% Herbert Fritschs Name bleibt ohne Rollenzuweisung — er stellt
sich selbst dar. Dass Rollen identifiziert werden, macht bereits deutlich, dass in
Schlingensiefs Theaterinszenierung figurative Prinzipien nicht ginzlich verabschie-
det werden. Hierbei steht, wie das Verzeichnis ebenfalls erkennen lisst, vorrangig

278 Publiziert liegt einzig Schlingensiefs bei Kiepenheuer & Witsch erschienener Biithnentext
Rosebud — Das Original vor. Es handelt sich um das Protokoll der Urauffithrung der Volks-
biithneninszenierung Rosebud vom 21. Dezember 2001, von Schlingensief um kommentie-
renden Text erginzt; siehe SCHLINGENSIEF 2002 a.

279 Regiebuch Atta Atta, S. 2.

280 Ebd., S. 4F.

281 Ebd., S.31.

282 Ebd,, S.24.

283 Vgl. Programmzettel Atta Atta; Volksbiithne-Berlin 216.
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die familiale Figurenkonstellation im Mittelpunkt. Das Bithnengeschehen von Arza
Atta, das den Mikrokosmos der Familie und die in ihm greifenden Dynamiken des
Eltern-Sohn-Konflikts darstellt, erzeugt eine kohirente dramatische Handlung und
psychologisierbare Charaktere, mithin »intrafiktionale Theatralitit«®®4. Diese kon-
ventionelle dramatische Form wird jedoch im Laufe des Stiicks wiederholt mittels
postdramatischer Verfahren durchléchert und zersetzt. Als ein solches postdrama-
tisches Element erweist sich etwa das selbstreferenzielle Spiel, das Schlingensief in
Atta Atta treibt: Indem er selbst als Hauptakteur seiner Inszenierung auftritt und
den theatralen Text mit autobiografischen Anspielungen und »Insider-Spaflen«?®>
anreichert, bewirkt er, dass sich die Grenzen zwischen Kunst und Realitit auflésen,
innerszenische Fiktion gestort und dem Publikum die Theatersituation als solche
bewusst wird.

3.1 Christoph spielt Christoph

3.1.1 Spiel ohne Grenzen

Um nachzuvollziehen, weshalb Schlingensief in seinen Theaterproduktionen regel-
miflig selbst mitspielte, ist es hilfreich, einen Blick auf seine allererste Theaterarbeit
zu wetfen: 100 Jahre CDU — Spiel ohne Grenzen wird 1993 an der Berliner Volksbiih-
ne uraufgefithre. Mit den Kritiken, die sein Theaterstiick erhilt, ist Schlingensief
unzufrieden: Seine Arbeit wird, als »lustig« abgestempelt, nicht ausreichend ernst
genommen.?8¢ »Negative Rezensionen seiner Inszenierungen, vor allem der Vorwurf
der mangelnden Ernsthaftigkeit, trafen ihn immer bis ins Mark.«?87 Bei der sechsten
Aufftihrung von 100 Jahre CDU trinke sich Schlingensief in der Theaterkantine Mut
an und stiirmt — angeblich ungeplant und ungeprobt — auf die Bithne, das Spiel der
Schauspieler unterbrechend, um sich schreiend vor das Publikum zu stellen: »[I]ch
bin der Apothekersohn aus Oberhausen, da habt ihr mich! Ihr habt es ja gewollt.«*88
Diesen Auftritt erkldrt Schlingensief riickblickend zu einem seine Theaterpoetik pri-
genden Schliisselerlebnis:

284 Unter intrafiktionaler Theatralitit« versteht Gerda Poschmann die konventionelle Theatra-
litit von Theatertexten, die »in der dramatischen< Geschichte (dem Dargestellten) und ihrer
Umstrukturierung zur Fabel (der Darstellung) wirksam« wird; PoscHMANN 1997, S. 47.
Poschmann weist ferner darauf hin, dass solche Theatertexte hiufig auf den dramaturgi-
schen Kniff zuriickgreifen, »in Situationen der Enge einen Mikrokosmos zu erzeugen, in-
nerhalb dessen sich das Drama entfalten kann«; ebd., S. 67. Dass Schlingensief in Atta Atta
auf die konventionelle Dramenform anspielt, wird auch von der Theaterkritik kommentiert.
Nachdem er eine Eltern-Sohn-Szene aus Atta Atta nacherzihle hat, konstatiert Riidiger
Schaper im 7agesspiegel: »Das ist beinahe eine richtige Theaterszene«; SCHAPER 2003.

285 H.-T.LEHMANN 2015, S.215.

286 Vgl. SCHLINGENSIEF 1998, S. 26.

287 ILLIES 2017, S.291.

288 SCHLINGENSIEF 1998, S.26.
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Von diesem Abend an war klar, daf§ ich mit auf die Bithne gehe, daf§ es dadurch ge-
lingt, dem Ganzen eine Ernsthaftigkeit und Wahrhaftigkeit zu geben. Endlich war das
blode Gekicher verstummt. Es begann die Sucht, die anderen Schauspieler in ihrem
verabredeten Spiel zu storen. Das ging sogar so weit, daf ein Schauspieler das Bithnen-
schiedsgericht angerufen hat, weil ich ihm seinen Part versaut habe. Einige fanden das
ungewdhnlich, aber gut, andere haben mich dafiir gehaf8t. Mir war deutlich geworden,
dafl das Unvorhersehbare, die Liicke im Ablauf mich am Theater interessiert.28?

Mit seinem Auftreten will Schlingensief erklirtermaflen Liicken und Lécher schaf-
fen, die einen reibungslosen Theaterablauf vereiteln: »Die Liicke fordert zum Han-
deln heraus, zum Erfinden, zum Sich-Verlieren im Spielrausch, zur Hysterie.«?°° Dem
Brecht’schen Einsatz von Verfremdungseffekten nicht unihnlich, zielt Schlingensiefs
sTheorie der Liicke« auf Illusionsdurchbrechung. Im Gegensatz jedoch zu den Dar-
stellern Bertolt Brechts, die sich — Brechts Kritik der Einfithlung gemif§ — im Spiel
von ihrer Rolle distanzieren, pladiert Schlingensief fiir das Aufgehen in hysterischem
Spielrausch. Mithin werden Momente des Authentischen méglich, da Spontaneitit
und improvisiertes Sprechen gefragt sind. Dabei wird die binnenfiktionale Biihnen-
handlung gestért, die Kommunikation von der inneren auf die duf8ere Ebene verla-
gert. Im Modus der Publikumsansprache wendet sich Schlingensief unmittelbar an
die Theaterzuschauer und wird in diesem Augenblick als Autor-Regisseur fiir das Pu-
blikum nicht nur leibhaftig sichtbar, sondern zu einem sich artikulierenden Akteur.
Damit verstof3e er, wie Jens Roselt konstatiert, »gegen die ungeschriebene Regel der
Regiekunst, nimlich nur durch andere zu wirken«?*!. )Ernsthaftigkeit und Wahrhaf-
tigkeit bedeuten fiir Schlingensief, mit ebensolchen Theaterkonventionen zu brechen
und die Theatersituation offen zu reflektieren: »Dadurch, daf§ man behauptet, etwas
sei Theater, man den fake-Charakter vor- und zugibt, entsteht eine neue Ehrlich-
keit.«?2 Diese »neue Ehrlichkeitc schliefit Verstellung und Komik nicht aus.
Obwohl Schlingensief innerhalb der Theatervorstellung als Storfaktor agiert und
das Unvorhersehbare provoziert, erlaubt ihm sein Mitspielen, die Fithrung zu tiber-
nehmen: »Plétzlich hatte ich die Auffithrung in der Hand.«**3 Er kann »auf die
Situation reagieren, eingreifen, umstellen«,>** das Geschehen durch direkte, an das
Publikum gerichtete Ansprachen moderieren, in das Spiel der Schauspieler inter-
venieren und so den Theaterabend als prisentes Bindeglied steuern. Selbst der in

289 Ebd., S.27. Thomas Wortmann beschreibt die Erzihlung Schlingensiefs von seinem ers-
ten Bithnenauftritt als »Griindungsmythos des Schlingensief-Theaters«<; WORTMANN 2021,
S.394.

290 SCHLINGENSIEF 1998, S.13. Schlingensief spricht von einem zwanghaften Bediirfnis, Mo-
mente der Instabilitdt zu erzeugen: »Das ist dieser Zwang, etwas Stabiles in einen instabilen
Zustand zu {iberfithren — durch Personen, durch Mechanismen, durch ein Kostiim, auch
durch mich«; SCHLINGENSIEF/RAKOW/GEHRE 2003, S. 28.

291 ROSELT 2000, S.155.

292 SCHLINGENSIEF 1998, S. 35.

293 Ebd., S.26.

294 Ebd., S.36.
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der Improvisation versierte Volksbithnenschauspieler Bernhard Schiitz beschreibt die
Zusammenarbeit mit Schlingensief als eine Herausforderung:

Es ist schwierig, auf der Bithne als Schauspieler mit Schlingensief innerhalb seiner
Inszenierungen zu arbeiten, weil man sich des Raumes, den man sich erarbeitet hat,
nicht sicher sein kann. Er wirft alles um, schmeif$t Szenen raus, stirkt andere, erfindet
neue Szenen, lif3t parallel etwas passieren. Es ist wie bei Miles Davis, mit einem starken
Menschen, der den anderen den Sound vorgibt und den Rhythmus, in den die sich ein-
fithlen miissen. Letztlich werden die Abende ganz tiber seinen Kopf, seine Moderation,
seinen Rhythmus gesteuert. [...] Was Schlingensief durch seine Moderation schafft,
ist, dafd er alles, was wir auf der Bithne machen: Schreien, Toben, Zerstéren, bindet. Er
bezieht jede Auferung auf sein Thema. Er moderiert alle Darsteller auf der Biihne.??3

Schiitz charakeerisiert Schlingensief in seiner Funktion als »Radikalmoderator und
Live-Regisseur«??S, der das Spielgeschehen in Echtzeit steuert. Der Vergleich mit
dem Jazztrompeter Miles Davis riickt den Blick auf die Musikalitdt der Schlingen-
sief’schen Theaterinszenierungen. Auch Diedrich Diederichsen betont die Rolle des
Musikalischen im Theater Schlingensiefs: Der Autor-Regisseur sei von »orchestra-
ler Free-Jazz-Musik« beeinflusst, seine Schauspieler werden von ihm »wie Orches-
terteile zum Solo geladen und dann wieder elegant und gut getimt zum Schweigen
gebracht«.?*” Rhythmus und Timing der Schlingensief’schen »Moderation< werden
sowohl von Schiitz als auch von Diederichsen anerkennend gelobt.

Seit 1993 ist Schlingensief also Motor und Mittelpunkt seiner Theaterproduktio-
nen. Seine Prisenz, gleichsam Markenzeichen der Inszenierungen, wird schon bald
von den Zuschauern eingefordert: »Die Leute wollen ihn sehen, wollen seine Stimme
héren, wollen von ihm verfithrt werden.«?*® Da Schlingensief die eigene Person und
Biografie autofiktional ins Spiel bringt, sind seine Stiicke zugleich Selbst-Inszenie-
rungen. Es darf als symptomatisch gelten, dass er sich bei seinem ersten Auftritt in

295 Bernhard Schiitz, in: Scut'Tz/ CARP 1998, S.79 u. 83. Ahnlich Irm Hermanns Erinnerung
an ihre Arbeit mit Schlingensief: »In Berliner Republik an der Berliner Volksbiihne bin ich
das erste Mal in einem seiner Theaterstiicke aufgetreten. Er hat immer selber mitgespielt,
war Motor und Bindeglied in dem lockeren szenischen Verbund. Mit ihm als Animator
konnte so ein Abend eigentlich nie schief gehen. Wiederholungen langweilten ihn und so
kam er auf die Idee, die Berliner Republik riickwirts zu spielen. Fiinf Minuten vor der
Vorstellung warf er die ganze Szenenfolge durcheinander und jeder Schauspieler musste
selbst sehen, wie er die Uberginge kreativ zustande brachte. Es gab Locher von quilender
Peinlichkeit, in der das Publikum mitlitt, aber zugleich wunderbare Momente realistischer
Spannung, wie sie sonst auf keiner Bithne zu erleben sind. Jede Arbeit mit ihm war immer
héchste Herausforderung und man stand nie auf dem sicheren Boden einer fertigen Insze-
nierung. Stindig fielen ihm wihrend der Vorstellung neue Sachen ein, auf die man reagieren
musste«; HERMANN 2011, S. 213.

296 DIEDERICHSEN 2020, S.31I.

297 Ebd,, S.309.

298 Schiitz, in: ScutTz/ CARP 1998, S. 81.
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100 Jahre CDU vor Publikum nackt auszieht.?°® Auf der einen Seite unterstreicht der
Akt der EntblofSung das authentische »Da-seinc als korperliche Prisenz, auf der an-
deren Seite geht damit ein ostentatives Ausstellen des Incim-Privaten einher.3°® Auf
thematischer Ebene setzt Schlingensief diese Selbstentbléfung fort, indem er seine
Theaterstiicke mit autobiografischen bzw. autofiktionalen Referenzen auflidde. Mit
dieser »Selbstbeziiglichkeit« suggeriert er dem Zuschauer, sein kiinstlerisches Werk
»im Sinne einer rein autobiographisch verwobenen Geschichte« interpretieren zu
kénnen.3°! Dementsprechend erkennt Georg Seeflen in der Arbeit des Autor-Regis-
seurs ein »theatralisches Selbstbildnis«3°2 — diesem Befund mochte ich ausfithrlicher
nachgehen und mit Blick auf das Kunst- und Kiinstlerdrama A¢za Atta schirfen.

3.1.2 Elemente eines theatralen Kiinstlerselbstbildnisses

Die Selbstbeziiglichkeit seines Theaters, durch sein Mitwirken als Hauptfigur poten-
ziert, wird Schlingensief bisweilen zum Vorwurf gemacht. In einer Besprechung von
Atta Atra ist etwa von Schlingensief’scher »Nabelschau« die Rede: »Letztlich drehe
sich alles um Schlingensiefs eigenes Kiinstlertum«.3°3

Der Vorwurf der citlen Selbstbespiegelung ist in der Geschichte des Kiinstlerdra-
mas keinesfalls neu. Angesichts des hohen Aufkommens von »Malerschauspiele[n],
Malerromane([n], Malernovellen« stellt der Literaturkritiker Wolfgang Menzel im
Jahr 1836 missbilligend fest: »Der Grund dieses hiufigen Vorkommens der Kiinstler-
geschichten tiberhaupt liegt hauptsichlich in dem Bediirfnif der Dichrter, seit Gothes
Vorgang sich selbst zu bespiegeln und zu beliebdugeln, sich selbst zum Helden ihrer
Dichtungen zu machen.«<3®* Diese selbstbeziigliche Tendenz firmiert — wirft man
einen Blick auch auf neuere Lexikonartikel zum Kiinstlerdrama — als genrekenn-
zeichnend: Das im Drama dargestellte Kiinstlerschicksal diene dem Autor als Projek-
tionsfliche und biete Gelegenheit, das eigene Kunst- und Kiinstlerverstindnis sowie
personliche Erfahrungen zu verarbeiten.??> »Ohne einen autobiografischen Bezug
geht es nichte, erklirt auch Frank Castorf, Theaterregisseur und — wihrend Schlin-
gensiefs Regietitigkeit — Intendant der Berliner Volksbiithne.3%¢ Castorfs Devise ist
das Theater Schlingensiefs verpflichtet. Wenn er sich auf der Biihne selbst verkor-
pert, kniipft der Autor-Regisseur nicht blof§ an die Tradition des Kiinstlerdramas an,
sondern radikalisiert dessen selbstbeziiglichen Charakter noch: Er hebt die Grenze

299 Vgl. SCHLINGENSIEF 1998, S. 26f.

300 Vgl. hierzu KURZENBERGER 2014, S. 63.

301 Claus Philipp, in: PuiLIpP et al. 2011, S.136 u. 144.

302 Seefllen iiber Schlingensiefs Volksbiithneninszenierung Kiihnen ‘94 (1993); SEESSLEN 1998,
S. 49.

303 BIENERT 2003.

304 MENZEL 1836, S.164f.

305 Vgl. DEETJEN 1926/1928, S.169f. sowie WEIDHASE 2008.

306 CASTORF 2002, S.72.
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zwischen Kiinstler- und Egodrama auf. Wie Schlingensief autobiografische Beziige
im Verbund mit tradierten Kiinstlertopoi und -motiven in sein Kunst- und Kiinstler-
drama Atta Atta verwebt, soll im Folgenden an konkreten Beispielen nachgezeichnet
werden.

3.1.2.1 Ringen um Anerkennung

Bereits in der Eroffnungsszene von Azta Atta spielt Schlingensief auf seine Person
an, wenn er sich — als Wortfithrer der >Kiinstlergruppe vom Prenzlauer Berge — fiir
die Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen bewirbt: »Guten Abend, liebe Jury
der Oberhausener Kurzfilmtage, da sind wir wieder mit einer neuen Kassette. Wir
wollen uns heute wieder bei IThnen bewerben.«3%7 Mit der Referenz auf das renom-
mierte Kurzfilmfestival verweist Schlingensief gleich zweifach auf seine Herkunft.
Zum einen wird mit Oberhausen seine Geburts- und Heimatstadt referenziert, zum
anderen spielt Schlingensief auf seinen Hintergrund als Filmemacher an. Sein Inte-
resse am Film wird frith geweckt. Bereits als Achtjdhriger dreht Schlingensief mit der
Super-8-Kamera seines Vaters erste Kurzfilme: »Ich wollte immer jemand sein, der
die Méglichkeit hat, mit einer Kamera etwas aufzunehmen, also zu spielen, zu in-
szenieren.«3°8 Als Gymnasiast griindet er einen Filmklub, die Amateurfilm Company
2000, und engagiert sich bei der Jugendmediengruppe der Kurzfilmrage Oberhausen,
die er regelmiflig besucht.3°® Der Rekurs auf die Kurzfilmtage ist in Azza Atta eine
von mehreren Anspielungen, die die Verbindung Schlingensiefs zum Film prisent
machen. So tritt er in spiteren Szenen mit einer Videokamera in Erscheinung, ein
anderes Mal bringt er eine Kettensige auf die Bithne, was als Bezugnahme auf seinen
Spielfilm Das deutsche Kettensigenmassaker (1992) gedeutet werden kann. Dass der
Erste Attaistische Film synchron zum Bithnengeschehen wiedergegeben wird, fihre
ohnehin zu einer eigentiimlichen Wechselbeziehung zwischen Theater und Film.

Mit der Bewerbung fiir das Oberhausener Filmfestival zu Beginn von Atta Atta ist
cin Nachdenken tber die Autonomie des Kiinstlers verkniipft: »Was ist Autonomie
eigentlich? Ab wann bin ich eigentlich autonom? Was kann ich tun, um autonom zu
werden?«,19 stellt die Bithnenfigur Christoph als rhetorische Fragen in den Raum.
Die Frage nach Autonomie, eine Konstante im Schlingensief’schen (Euvre, wird in
der Eréffnungsszene im Kontext der Unmiindigkeit und Fremdbestimmtheit des
Kiinstlersubjekts gestellt, das zwar ambitioniert, jedoch von Bestitigungsinstanzen
abhingig ist, die es in seinem Tun bestirken, fordern und wiirdigen. In einem die

307 Transkript Atta Atta.

308 SCHLINGENSIEF/BIESENBACH 2011, S.14I.

309 Vgl. ebd., S.143 u. 149. Im Interview mit Hans Ulrich Obrist beschreibt Schlingensief die
Oberhausener Kurzfilmtage als »Initialziindung, was Film angeht«; ScHLINGENSIEE/ OB-
RIST 2005, S. 10.

310 Transkript Atta Atta.
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Szene beschlieenden Monolog skizziert Schlingensief denn auch die Vorstellung ei-
nes kiinstlerischen Schaffens, dessen produktive Phasen sich mit Selbstzweifeln und
schopferischen Krisen abwechseln — von »einem tiefen Jammerloch« und von »Sinn-
krise« ist die Rede. Habe man das Jammertal hinter sich, werde die Hoffnung auf
Anerkennung und Bestitigung erneut zerschlagen:

Jetzt fingt das Gehirn wieder plétzlich an zu denken, und ich hab einen Text geschrie-
ben. Und dann sitz ich zu Hause und hab einen Text geschrieben! Und dann warte ich
cine Woche, und dann schicke ich den hin, und dann warte ich, ob der genommen
wird, und dann warte ich noch eine Woche. Und dann bekomme ich Bescheid, aber
dieser Text ist schon wieder nicht genommen worden! Und dann nach drei Tagen,
nach drei Wochen, nach drei Jahren, da weif$ ich endlich Bescheid. Dieser Text wird
wahrscheinlich nie genommen, nach vier Wochen, da weif§ ich: Er wird wahrscheinlich

nicht genommen. Und nach fiinf Wochen ist es sicher: Dieser Text wird nicht genom-

men! Dieser Text wird nicht genommen! »Christoph, deinen Text nehme ich nicht!«31!

Die skandierten Sitze — ihre parataktische Reihung korrespondiert mit Schlingen-
siefs erregt-atemlosem Vortragsstil — evozieren die Ohnmacht und Verzweiflung des
Kiinstlers, der das Urteil jener Bewertungsinstanz abwartet, der er »seinen Text« und
damit sich selbst ausgeliefert hat. Der Kiinstler tritt hier nicht als ein autonom Agie-
render auf, sondern als ein fir Tage, Wochen und gar Jahre gelihmter Wartender.
Die Absage, cine in direkter Rede formulierte Zuriickweisung, bedeutet das Schei-
tern Christophs und die Infragestellung seiner Kunst. Schlingensief, dessen Drehbii-
cher von Forderstellen immer wieder abgelehnt wurden, spielt hier auf personliche
Erfahrungen als Filmemacher an.3!?

Das Ringen um Anerkennung wird als grundlegendes Motiv auch in den sich an-
schliefenden Elternhaus-Szenen aufgerufen. In seinen Theaterproduktionen thema-
tisiert Schlingensief wiederholt die Konfrontation mit den Eltern, schon in seinen
Spielfilmen arbeitete er sich am Themenkomplex Familie ab.3!? Als Eltern-Reprisen-
tanten schickt er in Asta Atra die mit bayrischem Dialekt sprechenden Schauspieler
Irm Hermann und Josef Bierbichler auf die Bithne. Sie weisen den Autor-Regisseur

311 Ebd.

312 Andersals in der hier beschriebenen Szene, die der Verzweiflung des Kiinstlers ob seiner Ab-
lehnung Ausdruck verleiht, beschreibt Schlingensief in einem Interview aus dem Jahr 2008
das Ringen um Férderung und Anerkennung als einen vitalen, »wunderschone[n] Vorgang«:
»Ich kann nur sagen, das Leben war immer auch 'ne Anstrengung. Das Leben war immer
‘ne Herausforderung. Es war immer wieder: ein Ding gecrasht, dann war’s gleich wieder die
neue Aufgabe, dann ging’s da wieder weiter. Das war immer vom Film, Drehbuchschreiben:
abgelehnt, abgelehnt, dann doch Geld bekommen, dann gedreht, dann geschnitten, dann
verrissen, dann wieder Drehbuch geschrieben, wieder abgelehnt ... Das war einfach ein
wunderschéner Vorgang«; SCHLINGENSIEF/ DAHRENDORF 2008, Min.26:59—27:19 (Tran-
skription der Verfasserin).

313  Siehe hierzu SEESSLEN 1998.
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zugleich »als Sohn von Fassbinder und Achternbusch«®!# aus: Wihrend Bierbichler
eine intensive Zusammenarbeit mit dem Film- und Theatermacher Herbert Achtern-
busch verband, gehérte Hermann als Rainer Werner Fassbinders Muse und Lebens-
gefihrtin, die in einem Grofiteil seiner Filme mitwirkte, dem »System Fassbinder«3!>
an. Beide Regisseure haben fir Schlingensief Vorbildcharakter. Indem er renom-
mierte Fassbinder-Darsteller wie Margit Carstensen und Irm Hermann in die eigene
Film- und Theaterfamilie integriert,3'® wiederholt Schlingensief das »soziale Produk-
tionsumfeld«®'” des Vorbilds unter eigenen Vorgaben und kann mit dem >Mythos,
der den Schauspielgroflen anhaftet, ein produktives Assoziationsspiel entwickeln.3!8
So schliefit die Rolle der Mutter, die Hermann in Azta Atta verkérpert, kongenial an
das »Muster weiblich-reifer Erz-Biirgerlichkeit®!® an, das die Schauspielerin in den
Filmen Fassbinders reprisentiert.

In der Berliner Volksbithne bezichen Hermann und Bierbichler als Christophs El-
tern den linken Biithnenrand, der einem Wohnzimmer nachempfunden ist. Wihrend
sic auf dem Sofa vor dem Fernseher Platz nehmen, sitzt der »Spezialiste Michael Bin-
der — gleichsam als zweiter Sohn und Doppelginger Christophs — Kakao trinkend
auf einem neben der Couch platzierten Sessel. Uber dem Sofa hingt ein Kruzifix an
der Wand. Daran, dass es sich hier um die eigene Familie handelt, um das »katho-
lische[], extrem kleinbiirgerliche[] Elternhaus«®2?, in dem er aufgewachsen ist, ldsst
Schlingensief keinen Zweifel. In einem zur Theaterpremiere erscheinenden Zeitungs-
interview erklirt er:

314 DerLer KUHLBRODT 2003. Da Hermann und Bierbichler ferner mit Werner Herzog zu-
sammengearbeitet haben, liefle sich die Biithnenfigur Christoph ebenso als Sohn Werner
Herzogs interpretieren.

315 Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ OBRIST 2005, S.10: »Auf das »System Fassbinder< bin
ich 1986 wihrend der Berlinale gestofien, also erst vier Jahre nach seinem Tod. Da lief mein
Film Menu Total im Delphi-Filmpalast, der miserabel ankam. [... ] Dann kam Udo Kier,
der mit Fassbinder gearbeitet hatte, nahm meine Hand und sagte: »Ich habe Ihren Film
gesehen, ich fand den total lustig.c Das war ein guter Einstieg. [...] Uber Udo Kier habe
ich Margit Carstensen, Volker Spengler, Juliane Lorenz und Irm Hermann kennen gelernt.
Dadurch kam mir Fassbinder immer niher.«

316 Am 18.Januar 2004 begleitet Sibylle Dahrendorf Schlingensief hinter die Kulissen der
Volksbiithne, um Aufnahmen fiir ihren Dokumentarfilm Christoph Schlingensiefs Weg nach
Bayreuth zu drehen. Schlingensief fithrt sie unter anderem in das Ankleidezimmer Irm
Hermanns — dort stellt er die Schauspielerin wie folgt vor: »Das ist meine Mama. Das ist
Mama. Das ist die Ur-Mama. Das ist die Atta-Mamac; sieche »Hinter der Bithne« 2004,
Min.14:07-14:15 (Transkription der Verfasserin).

317 BIESENBACH 2013, S. 22.

318 Vgl. auch SEEssLEN 2011, S. 84.

319 LAAGES 2020. Sie sei, erklirt Hermann in einem Interview, Fassbinders Geschdpf gewesen.
»In seinem Kopf habe ich bis zuletzt diese Biirgerlichkeit verkdrpert, die er in seinen Filmen
brauchte und nach der er sich irgendwie auch sehnte. Er hat mich ja in fast jedem Film
besetzt, obwohl er immer wieder gesagt hat, die bléde, hissliche Kuh soll gehen«; HEr-
MANN/FLaMM 2008 (Schlingensief-Archiv 728).

320 »Christoph Schlingensief. Biographie«, in: LocHTE/ScHULZ 1998, S.168-171, hier S.168.
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Es gibt verschiedene Kunstaktionen und mein Elternhaus mit Irm Hermann und Sepp
Bierbichler als meine Eltern. Mein ewiger Kampf darum, zu Hause zu beweisen, dass
ich nicht der bin, den Onkel Willi in mir sieht, nimlich den Hochverriter unseres gan-

zen Geschlechts, ist jetzt in eine Phase eingetreten, wo ich ihn auf die Bithne bringen
321

muss.
In Atta Atta buhlt der Kiinstler um die Anerkennung seiner Familie. Das in der Biih-
nenmitte befindliche Atelier, in dem Christoph in Action-Painting-Manier zugange
ist, steht dem elterlichen Wohnzimmer kontrastiv gegeniiber. Die spieflige Elternwelt
kollidiert mit der avantgardistischen Kunstproduktion des Sohnes, der sich bemiiht,
die Eltern mit seiner Begeisterung anzustecken: »Mama, guck mal hier. Ich bin voller
Ideen!«®?? Die Mutter aber drgert sich tiber Farbflecke auf dem Perserteppich und
tiber Farbtuben, die im Wohnzimmer herumliegen. Von den Kunstaktionen ihres
Sprosslings zeigt sie sich schockiert und schimpft sie »eine Schweinerei« und »Blod-
sinn«. Der vornehmlich schweigende Vater verleiht seiner Ablehnung besonders deut-
lich Ausdruck: Mehrmals stof3t er den Sohn, der die Nihe und Aufmerksamkeit der
Eltern sucht, gewaltsam von sich. Die Liebesbeweise Christophs — mal stellt er ihnen
ein Heckenbidumchen vor die Fiifle, mal bringt er der Mutter eines seiner Bilder zum
Geschenk — laufen ins Leere.

Schlingensiefs im Jahr 2009 veroffentlichtes Tagebuch So schin wie hier kanns im
Himmel gar nicht sein!, entstanden vor dem Hintergrund seiner Krebserkrankung,
legt die autobiografischen Aspekte dieser in Asza Arta dargestellten Eltern-Sohn-Be-
zichung offen. Mit dem Tod seines Vaters im Jahr 2007 stiirzt der Autor-Regisseur
in eine existenzielle Krise. Schlingensief konnte, wie er riickblickend festhilt, »keine
Texte, keine Briefe mehr in Ich-Form schreiben.«3?3 »Ich hatte praktisch abgeschlos-
sen mit diesem Christoph Schlingensief«, erklirt er, der sich ein »Defizit an Selbst-
liebe« diagnostiziert:

Wenn ich jetzt dariiber nachdenke, frage ich mich natiirlich: Was war denn das? Habe
ich mich so wenig selbst gemocht, dass ich dachte, ohne meinen Vater briuchte es
mich nicht mehr zu geben? Zumindest nicht mehr den Christoph, der da seine Sachen
macht? Damit der Vater mitbekommt, dass der Sohn lebt und dass der Sohn es so all-
mihlich geschafft hat, dass er auf Reisen geht und langsam auch international bekannt
wird? Tja, der Sohn hat sich tatsichlich immer sehr bemiiht, das muss ich schon sagen.
Der Sohn hat sich wirklich bis zur Selbstverleugnung bemiiht. Er hat wirklich viel
getan. Er ist zu Hause bei den Eltern mit seinen Erfolgsgeschichten rumgeturnt, hat
den weiflen Riesen gespielt, um die Wohnung hell zu kriegen, Leben in die Bude zu
bringen, den Vater ein bisschen aus seiner Depression zu holen und bei der Mutter fiir

gute Stimmung zu sorgen.324

321 SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.
322  Transkript Asta Atta.

323 SCHLINGENSIEF 2009, S.94.

324 Ebd., S.94f.
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Ebendieses von Schlingensief beschriebene Ringen um Bestitigung, das »Herumtutr-
nen< und Gute-Laune-Verbreiten wird in Atta Atta als eine Tour de Force inszeniert.
Doch mit allem, was er tut, scheint Christoph die Eltern zu irritieren und zu iiber-
fordern. Dass diese sich die Kunst regelrecht vom Leib halten miissen, illustriert eine
Sequenz, in der die Mutter eine menschengrofle, animierte Farbtube mit Fufltricten
auf Abstand hilt. In einer anderen Szene (Titel: »Schattenspiel«3?>) werfen die Eltern
riesenhafte Schatten, die sich auf dem Biithnenvorhang abzeichnen. Sie zeigen auf
die wesentlich kleineren Umrisse der »Spezialisten< Achim von Paczensky und Helga
Stowhase.

HERMANN: Des ist der Achim, und des da ist die Helga. Mit denen ist er schon ganz

lange zusammen.
BIERBICHLER: Des ist wahr. Des ist wahr.

HERMANN: Ja ... die, weifdt du, die sind so ... wie soll ich sagen? Sie sind Sonderlin-
ge. Ja, Sonderlinge. Aber ich bin da nicht schuld, dass er mit denen zusammen ist. Das
ist nicht meine Erziehung. Das ist nicht meine Erziehung. Ich bin nicht schuld. Hast
du verstanden? Ich bin nicht schuld.32¢

Stéwhase und von Paczensky werden als »Sonderlinge« apostrophiert. Dabei handelt
es sich um einen Begriff, der sich etymologisch vom mittelhochdeutschen sunder
(dt. »abgesondert«) herleitet; er bezeichnet Individuen, die durch ein von der Norm
abweichendes Wesen auffallen und sich im Zuge dessen von der Gesellschaft abgren-
zen bzw. ab- und ausgegrenzt werden. Dass sich der Sohn mit jenen Ausgestoflenen
zusammentut, er selbst zum >Sonderling« mutiert — hier wird implizit die Imago des
Kiinstleraulenseiters aufgerufen —, alarmiert die Eltern, die sich Vorwiirfe machen:
Woas haben sie in Christophs Erziehung falsch gemacht, dass aus ihm ein Kiinstler
wurde? Einer, den das Deviante nicht abschreckt, sondern fasziniert? In der elcerli-
chen Wertewelt ist dem randstindigen Anderen der Status des Skandalons zugewie-
sen. Indem sich Christoph mit den Marginalisierten verbiindet, widersetzt er sich
im Gestus der Rebellion gegen die biirgerliche Ordnung und ihre gesellschaftlichen
Normen. Die Nihe zu Auflenseitern der Gesellschaft macht der Autor-Regisseur
Schlingensief auch realiter zum Bestandteil seiner Kiinstlerinszenierung, wenn er die
enge Verbindung zu seinen »behinderten Freunden«®?” — etwa in seinen Blogposts —
offentlichkeitswirksam in Szene setzt.328

325 Regiebuch Arta Atta, S.16f.

326 Transkript Atta Atta.

327 SCHLINGENSIEF 2009, S. 60.

328 Vgl. beispiclsweise Schlingenblog 2009/10: Blogeintrige vom 1.und 9. Januar 2010.
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3.1.2.2 »Das Knie meiner Mutter kann jeden Moment explodieren!«

Wie die Bithnenfigur Christoph den Eltern mit transgressivem Verhalten und anti-
biirgerlichem Kunstgebaren zusetzt, so etablieren Vater und Mutter ihrerseits eine
Atmosphire des Terrors, die den Sohn in Sorge und Angst versetzt. Als Hermann
und Bierbichler in Atta Atta erstmals die Bithne betreten und in das Treffen der
Kiinstlergruppe platzen, heftet sich Schlingensief sogleich an ihre Fersen und iiber-
hiuft die Eltern mit sorgenvollen Fragen:

Mama! Was ist los? Was sagt der Arzt? Du gehst so komisch! Was ist mit deinem Knie?
Was ist mit deinem Knie, Mama? Mensch, das ist so dick wie dein Oberschenkel. [...]
Papa, da bist du ja! Papa, wie geht es dir? Was macht dein Auge? Was macht der Druck?
Wie viel Druck hast du, Papa? Was macht dein Auge, Papa? Wie viel Druck hast du?
[...] Was?! 48 Druck? Mein Gott, 48 Druck im Auge! (zu Irm Hermann) Dein Knie!
Das ist ja total geschwollen, das ist auch voller Druck! Mein Gott, das kann ja alles
in die Luft fliegen! (zu Fabian Hinrichs, Horst Gelonnek, Helga Stowhase und Brigitte
Kausch-Kuhlbrodr) Thr miisst nach Hause gehen, das Auge meines Vaters kann jeden
Augenblick explodieren! Bitte geht nach Hause! Bitte geht nach Hause! Das Knie mei-
ner Mutter kann jeden Moment explodieren! Bitte, bitte in Sicherheit! Bringt euch in
Sicherheit! Es ist Krieg! Alles kann explodieren!???

Schlingensief habe sich in Atta Atta vornehmlich »mit dem Terrorismus in seinem
Elternhaus auseinandergesetzt, so Hegemann.?3® Was damit gemeint ist, macht die
zitierte Passage deutlich: Das Auge des erblindeten Vaters und das geschwollene Knie
der Mutter werden als Sprengkorper interpretiert, die jederzeit explodieren kénnen.
Hier zeigt sich Schlingensiefs Verfahren, »die Dinge beim Wort und beim Namen zu
nehmen«®3!. Dass der Sohn die Gebrechen der Eltern —und ihr Zelebrieren derselben —
als Terror erlebt, wird sprachbildlich veranschaulicht. Mithin erzielt Schlingensief
einen komischen Effeke, der durch sein hysterisches Auftreten noch verstirkt wird.
Jedoch wird diese Komisierung spitestens dann konterkariert, wenn die drohende
Gefahr binnenfiktional real wird: Gegen Ende der Auffithrung lduft Theaterblut
Bierbichlers Wangen herab — die Augen des Vaters, unter der Sonnenbrille verstecke,
sind tatsichlich explodiert.

Wieder greift Schlingensief an dieser Stelle auf personliches Erleben zuriick, wie
ein Blick in sein Tagebuch nahelegt. Darin emport er sich, mit nicht wenig Bitterkeit,
tiber das von Krankheit und Depression bestimmte Klima in seinem Elternhaus und
iiber die »Trauer- und Ohnmachtsexistenz« des Vaters.?3? Dieser sei, berichtet Schlin-
gensief, zwar »kein Terrorist«, doch »manchmal ein Tyrann« gewesen:

329 Transkript Atta Atta.

330 HEeGEMANN 2010, Min. 1:17-1:20 (Transkription der Verfasserin).

331 SEESSLEN 1998, S.s59. Franziska Schofller demonstriert am Beispiel des Chance 2000-Wahl-
kampfzirkus wie Schlingensief politische (Pathos-)Formeln wértlich nimmt bzw. »verleib-
licht« und »verbuchstiblicht«, indem er »Aussagen an Korpern misst«; SCHOSSLER 2006,
S.282 u. 293.

332 SCHLINGENSIEF 2009, S.70.
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ein wehleidiges, von der Depression zerfressenes altes Minnlein, das uns alle auf Trab
gehalten hat. Papa hier und Papa da, Papa fihrt Rollstuhl, Papa muss PSA-Wert, Papa
wird blind und hat 'ne Erscheinung. Was fiir ein Horror! Wie viel Kraft das gekostet
hat, weil man seine Eltern doch auch mal in Freude sehen wollte, aber nix da: Nur
hoffnungslose Trauerscheifle war das.

Und dann noch Mama mit ihren Nummern, hier ein Sturz, da vom Stuhl gefallen,
wehleidig und immer schén nach dem Kind geschaut: Bist du auch richtig gekimme,
hast du auch die Hose an?333

Auf der Theaterbithne inszeniert und reflektiert Schlingensief autobiotheatral seine
personlichen Erfahrungen und Gefiihle, seine »Lebensfragen«®** und Lebensthe-
men. Bei aller »inflationiren Offenheit«335, das Private und Intime zum Material zu
machen, das in die Inszenierungen eingearbeitet wird, ist es Schlingensief ein An-
liegen, die Vermitteltheit seiner theatralen Selbstdarstellung zu markieren. Um sich
»innerlich so ein bisschen von dem Privaten« zu entfernen, greift er auf eine »Form
von Verkleidung« zuriick: In Atta Atta trigt Schlingensief eine Periicke.>*¢ Der Um-
stand, dass sich diese kaum von seiner realen Frisur unterscheidet, unterstreicht das
Paradoxon der vermittelten Unmittelbarkeit und ist als eine Spielform ironischer Au-
thentizitit zu verstehen.

3.1.2.3 Die erste grofle Liebe

Ironische Brechungen charakterisieren ebenfalls jene Szenen, die Christoph in In-
teraktion mit Inge zeigen. Inge ist eine weitere Person aus dem Leben des Autor-
Regisseurs, die in Atta Atta referenziert wird. Bei Inge handelt es sich, wie in den
posthum verdffentlichten Memoiren Schlingensiefs nachzulesen, um seine »erste
grofle Liebe«.?3” Da er sie nicht dazu iiberreden konnte, Oberhausen zu verlassen
und ihm nach Miinchen zu folgen — Schlingensief hatte dort ein Studium der Ger-
manistik, Philosophie und Kunstgeschichte begonnen —, endete die Bezichung.3® In
Atta Atta wird Inge, dargestellt von dem Volksbithnenschauspieler Fabian Hinrichs,
durch Christoph wie folgt eingefiihrt: »Neben mir sitzt die Inge. Die Inge und ich
waren 1979 drei Jahre [lang] zusammen, 1979 hat sie mich verlassen. Aber sie beein-
fusst noch heute mein Leben. Durch diese Trennung bin ich zur Autonomie gekom-

333 Ebd.

334 Hegemann, in: HEGEMANN/MUHLEMANN 2011, S.146.

335 Hegemann, in: HEGEMANN/HOFFMANN 2000, S.296.

336 »lch hab schon eine Periicke auf, das ist immer wichtig, die zieh ich auch 6fter auf neuer-
dings, weil ich dadurch mich dann auch so ein bisschen von dem Privaten zumindest fiir
mich innerlich entferne und so eine Form von Verkleidung habe«; Schlingensief, in: »Hinter
der Bithne« 2004, Min. 10:16-10:29 (Transkription der Verfasserin).

337 SCHLINGENSIEF 2012, S.207.

338 Ebd., S.208.
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men.«3¥ Das Verlassenwerden durch die Jugendliebe stellt fiir den Arta Atta-Kiinst-
ler eine traumatische Verletzung dar, zugleich wirke sie als Initialziindung fiir seine
kiinstlerische Entfalcung. In einer spiteren Szene richtet Christoph das Wort direke
an Inge:

1979 hast du mich verlassen, und noch heute denke ich an dich. Du hast mich so ver-
letzt innerlich, du hast mich eigentlich zerstért. Du hast mein ganzes Hormonleben,
meine Liebe, alles, was ich mit Liebe verbunden habe, komplett zerstort. Aber dafiir
liebe ich dich. Ich liebe dich dafiir! Weil du ein Zeichen in mir hinterlassen hast. Wer
kann das schon heutzutage sagen? Inge, Inge, Inge, Inge, Inge! Allahu akbar!34°

Schlingensief beschwort die zerstorerische Kraft der Liebe, dariiber hinaus deutet
er ein kiinstlerisches Selbstverstindnis an, das Leiden als Motor und Nihrboden
der Kunst, seelischen Schmerz als Voraussetzung fiir das Kiinstlersein begreift. Die
zerstorerische Wirkung, die Christoph seiner sersten groflen Liebe« attestiert, pri-
destiniert Inge dafiir, im Theaterstiick als Apologetin des Attaismus aufzutreten. So
fungiert Inge in Arta Arta als Personifikation eines Kunstverstindnisses, das Kunst
und Destruktion bzw. Kunst und Terror zusammendenkt. »Vielleicht sind wir auch
nur so empfindlich, Christoph, weil wir wirklich im Innersten Terroristen sindc,
verkiindet Inge. »Ich wiirde mich am liebsten mit allem, was ich habe, in die Luft
sprengen.«*#! Den Diskurs von der destruktiven Kunst ironisiert Schlingensief, in-
dem er Slapstick-Einlagen einsetzt.>42 Dabei ist festzustellen, dass den Dialogen zwi-
schen Christoph und Inge eine weitgehend chorische Qualitit eignet: Vordergriindig
dialogisch aufgebaut, erweist sich ihr Sprechen nicht als konfliktués, sondern als ad-
ditiv.>4® Mit dieser »Monologisierung des Dialogs«®44 tendieren besagte Sequenzen
zu einer Aufldsung von Figuren und Fabel, wie sie fiir das postdramatische Theater
typisch ist.

3.1.2.4 »Dore, im Keller sind noch Nigel!«

Gangz richtig konstatiert Seellen, dass Schlingensiefs selbstreferenzielle Arbeiten die
Gefahr eines »merkwiirdigen Insidertums« bergen: »Manches vom Schlingensief-

339 Transkript Asta Atta.

340 Ebd.

341 Ebd. Zugleich weist der Name Inge — darauf macht Vanessa Hoving aufmerksam — »auf
Schlingensief«; HOVING 2022, S.297. Demzufolge liefSe sich Inge auch als Personifikation
der (selbst-)zerstorerischen Kraft in Christoph selbst deuten. Fiir Hoving ist damit »das
Phantasma des ganz aus sich selbst schaffenden Kiinstlers« angesprochen.

342 Exemplarisch sei hier auf die Szene »Schamhaar und TNT« verwiesen; Regiebuch Arta Atta,
S.14-16.

343 Vgl. H.-T. LEHMANN 2015, S. 233. »Die Figuren reden dann nicht so sehr aneinander vorbei,
sondern sozusagen alle in die gleiche Richtung, sodass der »Eindruck eines Chors« entsteht.

344 Ebd.
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Humor versteht man vielleicht nur, wenn man drinnen ist.«<343 Dies trifft besonders
fiir eine Sequenz in Atta Atta zu, in der Schlingensief den Filmemacher Werner Nekes
(1944 —2017) imitiert. Ihn hatte der Autor-Regisseur 1982 kennengelernt, woraufhin
er als Nekes’ Assistent drei Jahre lang in dessen Familie lebte.34¢ In Azta Atta schliipft
Schlingensief kurzzeitig in Nekes™ Rolle, hektisch nach Ehefrau Dore rufend, um
auf Anekdoten anzuspielen, die er in dessen Haushalt erlebt hat. Diese kénnen vom
Publikum, ohne Detailkenntnisse aus Schlingensiefs Privatleben, nicht erschlossen
werden. »Dore, im Keller sind noch Nigell«, ruft Christoph beispielsweise. »Dore,
Nigel! Dore, wo bist du denn?%7 Wieder handelt es sich um Anspielungen, die
durch Schlingensiefs Memoiren Ich weifs, ich war’s (2012) erhellt werden. Darin geht
der Autor-Regisseur auf die Schwierigkeiten im Zusammenleben und -arbeiten mit
Nekes ein und erzihlt: »Ich weiff noch: In den ersten zwei Wochen musste ich in
Nekes’ Keller Hunderte von verrosteten Nigeln gerade kloppen. Ohne Erklirung,
einfach so.«348

Mit dem Verweis auf Nekes, der vor allem im Experimentalfilm engagiert war,
ruft Schlingensief eine prigende Phase seines kiinstlerischen Werdegangs auf: »Von
Werner Nekes habe ich gelernt, wie viel in der Kunst eigentlich durch die Fehler
entsteht.«**® Durch ihn wird Schlingensief »mit einem Virus gegen den Mainstream
versorgt«.>3® Doch ist in Ich weifS, ich war’s ebenso von Schlingensiefs Bediirfnis zu
lesen, sich von dem Lehrer und Vorbild zu lésen und sich von Nekes™ »Avantgarde-
wahn« zu befreien.®! Ebendiese Ambivalenz prigt sich der beschriebenen Thea-
terszene ein. So stellt das Nekes-Zitat einerseits eine Hommage dar, andererseits
wird Nekes in der Parodie licherlich gemacht. Fir Schlingensief hat dieses Vorgehen
Prinzip: Auch das fiir ihn zentrale Vorbild Joseph Beuys wird von ihm in Arta Atta

345 SEESSLEN 1998, S.48. Diedrich Diederichsen attestiert Schlingensiefs Theater die »Herme-
tik einer anspielungsreichen, iiberlagerungsdichten und oft privatistischen Handlungsfiih-
rung und Inszenierung«; DIEDERICHSEN 2011, S.188.

346 Vgl. SCHLINGENSIEF 2012, S.215f.: »Nekes hatte eine sehr gesellige Familie, die meist sehr
nett zu mir war, weil ich viel Blédsinn gemacht und sie immer zum Lachen gebracht habe.
Irgendwann kam auch mal Beuys zur Tiir rein oder Bazon Brock oder Kurt Kren — das war
schon sensationell.«

347 Transkript Atta Atta. Im Auffithrungstext erweist sich die Nekes-Sequenz — im Vergleich
zur Nekes-Szene im Regiebuch — als wesentlich ausgebaut.

348 SCHLINGENSIEF 2012, S.216.

349 SCHLINGENSIEF 1998, S.27.

350 SCHLINGENSIEF 2012, S.216. Im Gesprich mit Obrist erldutert Schlingensief: »Ja, Werner
[Nekes] ist wichtig gewesen, weil er ein Filmregisseur war, der Filme in einer Art und Wei-
se gemacht hat, wie ich sie mir vorher nicht habe vorstellen kénnen und auch nicht habe
vorstellen wollen. >Experimentalfilmerc, »Avantgardefilmer« nannte sich das damals. Nekes
hat Filme gedreht, indem er den Fotoapparat benutzte, um damit — Bild fiir Bild, 24 Bilder
pro Sekunde — seine Aufnahmen zu machen. Dabei hat er die Handlung natiirlich nicht
unbedingt in den Vordergrund gestellt. Ich war mehrere Jahre lang sein Assistent, und ihm
zu assistieren war schon sehr interessant, weil ich ja eigentlich Mainstreamfilme machen
wollte«; SCHLINGENSIEF/ OBRIST 2011, S. 298.

351 Vgl. SCHLINGENSIEF 2012, S.221I.
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nachgeahmt.?*? Im Nachspielen driicken sich sowohl Bewunderung als auch Ab-
grenzung, Infragestellung und Demontage aus.

3.1.2.5 Der Provokateur, der Intellektuelle, der Leidende

Mit den dargelegten autobiografischen Bezugnahmen auf sein Elternhaus, auf seine
Jugendliebe Inge und auf den Freund und Lehrer Nekes entwirft der Autor-Regisseur
ein theatrales Selbstbildnis, das die Grenzen zwischen Kunst und Leben verwischt.
Hinzu kommt, dass die Kiinstlerbilder, die Schlingensief als Person(a) jenseits der
Theaterbiithne verkdrpert und inszeniert, seine theatrale Selbstdarstellung mitkonsti-
tuieren. Man weif8 von Schlingensief, dass er die Berichterstattung iiber seine Pro-
jekte und seine Person mit groffer Aufmerksamkeit verfolgte.3>® »Gleichzeitig hat er
das Selbstbild, das ihm aus den Medien entgegenkam, vollstindig inkorporiert«3>4 —
selbst wenn er mit Fremdzuschreibungen hadert, greift er diese in seiner Arbeit auf
und reflektiert sie.>>> So nimmt der Autor-Regisseur, obwohl er an seiner Etikettie-
rung als »Berufsprovokateur« und »Enfant terrible« Anstof§ nimmt, auf ebendiese
Bezug, wenn er als Bithnenfigur Christoph bei der 18. Auffithrung von Arta Atta
seinen Eingangsmonolog hilt:

Wir sind eine kleine Kiinstlergruppe, hier vom Prenzlauer Berg. Wir sind auf der Basis
von den Wiener Aktionisten titig. Wir haben in der Tradition von Giinter Brus viel
gemacht, aber auch Hermann Nitsch oder Claus Peymann. Wir arbeiten jedenfalls so
in dieser ganzen Ebene von Aktionismus, von wildem, wildem Herumexorzieren. [...]
Wir arbeiten mit Kot, mit Urin, wir haben auf die Deutschlandfahne gekackt. Ich
selber bin Deutschlands populirster Provokateur. Wo ich nur kann, provoziere ich.3>¢

Schlingensief nimmt die gegen ihn vorgebrachte Kritik, allein um der Provokation
willen zu provozieren, spielerisch auf, um sich in die Ahnenreihe der Wiener Akti-
onisten und >groflen Provokateure« Brus und Nitsch zu stellen.?>” Folglich werden

352 Zu Schlingensiefs Bezugnahmen auf Beuys siehe unten, S.148-166.

353 Vgl. etwa Claus Philipp, in: PrHILIPP et al. 2011, S. 139.

354 Philipp, in: ebd.

355 Vgl. Pocopa 2019, S. 238.

356 »Hinter der Bithne« 2004, Min. 21:22—22:08 (Transkription der Verfasserin). Jene 18. Aktion
von Atta Atta fand am 18.Januar 2004 statt. Schlingensief referiert hier auf die Wiener
Aktionisten Nitsch und Brus, vornehmlich auf Brus’ skandalosen Auftritt wihrend der
Gemeinschaftsaktion Kunst und Revolution (1968), in deren Rahmen der Kiinstler 6ffentlich
urinierte und defikierte und daraufhin wegen »Verunglimpfung der &sterreichischen Fahne
und Hymne« mit einer mehrmonatigen Arreststrafe sanktioniert wurde. Zu Kunst und Re-
volution siehe weiterfithrend unten, S.169.

357 Von Schlingensiefs Ironie zeugt, dass er auch die Theaterarbeit Claus Peymanns dem fiir die
Atta Atta-Kiinstlergruppe als Referenzkunst fungierenden Wiener Aktionismus zuordnet.
Die Klassifizierung ist insofern ironisch, da Schlingensief dem langjihrigen Intendanten
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auch unliebsame, von auflen an ihn herangetragene Identicdtszuschreibungen fiir
Schlingensief zum Material seines theatralen Selbstbildnisses, das zugleich in einen
globaleren Diskurs — hier: in eine Auseinandersetzung mit dem schock- und gewalt-
affinen Kunstbegriff der Neoavantgarden — eingelassen ist.

Das Bild des Provokateurs bleibt niche die einzige Kiinstlerimago, auf die Schlin-
gensief auf und fernab der Biithne rekurriert. Bedeutend ist ebenso die Rolle des mul-
tikompetenten Kiinstlerintellektuellen, die er mit der Veranstaltung des Aszaistischen
Kongresses fiir sich reklamiert. Indem Schlingensief Experten zum Zweck wissen-
schaftlicher Forschung um sich versammelt und sich so ein »intellektuell-kiinstleri-
sches Netzwerk«®>8 aufbaut, verkdrpert er das postmoderne Kiinstlerprofil, das sich
Kompetenzen der Kunstwissenschaft und -theorie aneignet, mithin das humanisti-
sche Konzept des womo universale nachahmt. Schlingensief nimmt die wihrend der
Probenarbeit im Kollektiv entwickelten philosophischen und kunstwissenschaftli-
chen Theorieiiberlegungen auf, um sie als Explikation fiir seine Theaterarbeit nutzbar
zu machen. Selbstironisch erklirc Christoph in Azza Arta die Berliner Volksbithne
zum intellektuellen Zentrum: »Das ist Berlin! Das ist der Prenzlauer Berg! Das ist
die Volksbiithne! Hier kommt man an, weil’s hier brennt, weil’s hier brennt. Weil’s
hier intellektuell wichtig wird!«*>® Das Bild des Kiinstlerintellektuellen wird auch
dann aufgerufen, wenn Christoph — direkt aus der Suhrkamp-Taschenbuchausgabe
lesend — aus Luhmanns Die Kunst der Gesellschaft zitiert. Dabei macht sich Schlin-
gensief den Luhmann’schen Text nur scheinbar als Rollenrede zu eigen, vielmehr
stellt er ihn, etwa durch eine singende Rezitationsweise, als fremdes Sprachmaterial
und entleerte Diskurshiille aus, derer er sich wie eines Requisits bedient.3¢® Wihrend

des Berliner Ensemble realiter kein transgressives Wirkpotenzial zuspricht. Vielmehr wirft
er ihm ein strategisches, auf das Gefallen des Publikums ausgerichtetes Theater vor: Dem
Geschiftsmann Peymann gehe es allein darum, so duf8ert sich der Autor-Regisseur im In-
terview, »dass das Konto wichst und dass man Erfolge vorweisen kann«; Schlingensief, in:
SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003. Bereits in Schlingensiefs Theaterstiick Rosebud wird
Peymann zur Zielscheibe ironischer Seitenhiebe; vgl. SCHLINGENSIEF 20024, S. 96 u. 109.

358 Pocoba 2019, S.268.

359 Transkript Atta Atta.

360 Schlingensief zitiert aus dem Kapitel »Die Funktion der Kunst und die Ausdifferenzierung
des Kunstsystems«; LUHMANN 1999, S. 215-300. So liest Christoph — in der Eingangsszene,
in der die Mitglieder der Kiinstlergruppe auf dem Sofa sitzen und sich reihum vorstellen —
die folgende Passage aus Die Kunst der Gesellschaft vor: »Die randere« Welt der Kunst kann
nur dadurch kommunizierbar bleiben, daff man Referenzen auf unsere eingeiibte Welt
kappt. Und der Betrachter, der im Normalen zu Hause ist, ist raffiniert. Man muss ihm
jeden Weg zuriick in seinen Alltag versperren und jede Vermutung unterbinden, dafl der
Kiinstler anderes im Sinn hatte als das, was das Kunstwerk zeigt«; ebd., S.247. Im Zusam-
menspiel mit den Texten der anderen Akteure — Horst Gelonnek improvisiert ein kurzes
Statement zur Malerei in Deutschland (»Diese Malerkunst ist eine Sauereil«), Fabian Hin-
richs liest eine Inhaltsangabe von Wagners Tannhiuser vor, Helga Stéwhase dagegen einen
Text iiber Schizophreniekranke — erweist sich der Luhmann’sche Text als entleertes Sprach-
material, das Schlingensief als ebensolches ausstellt, zumal er sich wihrend des Vorlesens
das Lachen verkneifen muss. Das zweite lingere Luhmann-Zitat folgt in einer spiteren
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sich der Autor-Regisseur fernab der Bithne, beispielsweise in Interviews, durchaus als
Kiinstlerphilosoph prisentiert, der seine Ausfithrungen — unter Riickgriff auf Luh-
mann, Sloterdijk, Weibel und Groys — kunsttheoretisch zu fundieren sucht,>®! bricht
er diese Figuration auf der Theaterbiithne auf und gibt sie der Licherlichkeit preis.

Ein weiterer zentraler Kiinstlertopos, der das Schlingensief-Bild bestimmt, ist der
des exemplary sufferer®¢2. Rezensenten von Atta Atta sehen in Schlingensief einen
Mirtyrer, der sich ungeschiitzt ausliefert und verausgabt, um — im Selbstopfer fiir
das Publikum — eine kathartische Wirkung anzustreben. In diesem Sinne will Pe-
ter Laudenbach Schlingensiefs »rituelles Trash-Theater« als Versuch begreifen, »einen
spielerischen Umgang mit dem realen Schrecken zu erproben«: »St. Christopherus
trigt fern aller Bescheidenheit das Elend der ganzen Welt. Es ist ein harter Job, aber
irgendwer muss ihn machen.«*¢*> Demgemifl wird der Arta Atta-Inszenierung »eine
melancholische Grundstimmung«34 attestiert.

Dieses vom Feuilleton evozierte Kiinstlerbild deckt sich mit der medialen Selbst-
inszenierung Schlingensiefs, der die Imago des leidenden Kiinstlers ausdriicklich
kultiviert, wenn er sich im Interview als manisch-depressiv outet und erklirt: »Ich
quil mich unheimlich viel«.3¢> Zugleich deklariert er sein existenzielles Unwohlsein
zur Sublimierungsgrundlage lustvoller Kunstproduktion.¢¢ Auch in Arta Atta ist
das Leiden des Kiinstlers einerseits als qualvolles Schicksal, andererseits als Motor
kiinstlerischen Schaffens dargestellt.

Charakteristisch fiir das Gros der Kiinstlerdramen sei, schreibt Helmut Weidhase im
Literatur-Lexikon (2008), »dass in den dargestellten Noten und Gefihrdungen des
Kiinstlerdaseins sich biograph[ische] Details (z. T. verschliisselt) aus dem Leben der
Autoren bekenntnishaft spiegeln«3¢” Weidhase kniipft damit an den 80 Jahre zu-
vor erschienenen Eintrag Werner Deetjens im Reallexikon der deutschen Literaturge-
schichte an. Das Kiinstlerdrama gehe zumeist »aus einem persdnlichen Kern« hervor,
so Deetjen, »insofern der Verfasser sich der Wesensart oder dem Schicksal dessen ver-
wandt fithlt, den er zum Helden seines Werkes wihlt, und sich unter fremder Maske

Szene, in der Schlingensief den neben ihm knienden Achim von Paczensky belehrt; hierzu
mehr unten, S. 154f.

361 Vgl. etwa SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.

362 Zur Imago des exemplary sufferer siche Kapitel I1, S. 49.

363 LAUDENBACH 2003. Andreas Schifer spricht Schlingensief eine geradezu schamanistische
Qualitit zu und erklirt Arta Atta zum Mysterienspiel; vgl. SCHAFER 2003. Ahnlich auch
GLAUNER 2003.

364 LAUDENBACH 2003. Vgl. ebenso SCHAPER 2003 (»satte Melancholie« und »diister medita-
tiv«) sowie BIENERT 2003 (»Melancholie in Aktion«).

365 SCHLINGENSIEE/BEHRENDT 2007, S.18. Im Interview spricht Schlingensief von selbstver-
ursachtem »Ungliick« und von »Selbstzerstérung«. Depression und manisch-depressives
Verhalten thematisiert er bereits in SCHLINGENSIEF 1998, S.37 und SCHLINGENSIEF/ HOFE-
MANN 2000, S.303.

366 Vgl. SCHLINGENSIEF/ BEHRENDT 2007, S.18.

367 WEIDHASE 2008a.
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darstellt« — was die Behandlung des Stoffes subjektiv werden lasse.>*® Hier scheinen
Anklinge an Wolfgang Menzels Kritik an der dem Kiinstlerdrama inhirenten auk-
torialen Selbstbeziiglichkeit durch.

Im postdramatischen Kunst- und Kiinstlerdrama Schlingensiefs versteckt sich der
Autor nicht mehr linger runter fremder Maske«. Sicht man von den fiir ihn typischen
Insider-Witzen ab, verzichtet Schlingensief in Atta Atta auf eine Verschliisselung des
autobiografischen Bezugs. Vielmehr stellt sich der Autor-Regisseur ostentativ selbst
dar und weist sich als Mittel- und Referenzpunkt seines Theaterstiicks aus: Christoph
spielt Christoph. Der Grofteil der in Atta Atta virulenten Kunse- und Kiinstlerdis-
kurse entfaltet sich an Schlingensiefs Person(a). Dabei ist festzuhalten, dass sich der
von Weidhase angesprochene Bekenntnischarakter des traditionellen Kiinstlerdra-
mas bei Schlingensief zum autobiotheatralen Credo »Theater ist fiir mich Beichte«®%?
steigert. Das Herstellen von »Wahrhaftigkeit und »>Auchentizitde auf der Theaterbiih-
ne schliefit Verstellung, Zuspitzung und Ironisierung jedoch nicht aus. Im Gegenteil:
Momente, die die Theatersituation offen reflektieren, bringen eine »fiktive Authen-
tizitit« hervor, »die sich selbst als solche durchschaut«3”® und sich vom Publikum
als solche durchschauen ldsst. Schlingensiefs postdramatisches Kiinstlerdrama, so
lisst sich bilanzieren, zeichnet sich durch eine Potenzierung und Radikalisierung der
schon im traditionellen Kiinstlerdrama angelegten selbstbeziiglichen Struktur aus.

Autobiografische Beziige verkniipft Schlingensief in Arta Atta mit bekannten
Kiinstlertopoi und -motiven; dazu zihlen die Frage nach kiinstlerischer Autono-
mie, die Konfiguration des Auflenseiterkiinstlers und die topische Vorstellung vom
seelischen Schmerz als Urquell kiinstlerischer Produkrtivitic, ein Topos, der auf
den Status des Kiinstlers als exemplarisch Leidender< hindeutet. Gleichfalls finden
Kiinstlerbilder, die Schlingensief fernab des Theaterraums verkorpert und die ihm als
Autor-Regisseur zugeschrieben werden, Eingang in das Stiick: So stellt er sich auf der
Biihne als Berufsprovokateur in der Tradition des Wiener Aktionismus vor, ferner
inszeniert er sich als Luhmann rezitierender Kiinstlerphilosoph, der die Volksbiihne
zum intellektuellen Zentrum Berlins erkldrt. Personen aus dem Leben Schlingensiefs
werden — durch Schauspieler reprisentiert — in die in Atta Atta gefithrten Kunstdis-
kurse funktional eingebettet. Die Figur Inge, in der sich im iibertragenen Sinn Liebe
und Leid des Kiinstlers schicksalhaft verschrinken, fungiert als Hypostasierung des
Actaismus: In ihrem Zusammendenken von Kunst, Terror und Gewalt verweist Inge
auf das Prinzip »Kunst als Destruktion«. Den Kunstterror kontrastiert Schlingensief
mit dem psychologischen Terror im Kontext der Familie. Als kunstfeindliches Ele-
ment stehen die Eltern der kiinstlerischen Entfaltung ihres Sohnes entgegen. Sie zei-
gen sich Giber Christoph als grenziiberschreitenden Sonderling entsetzt und reagieren
auf dessen kiinstlerische Aktivitit entweder mit Abwehr oder Desinteresse.

368 DEETJEN 1926/1928, S.169f.
369 Schlingensief, zit. nach HEGEMANN 2021, S.367.
370 HEGEMANN 1998, S.163.
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Der bislang nur in Ansdtzen skizzierte Eltern-Sohn-Konflikt bildet einen grund-
legenden Teil der von Schlingensief in Azta Atta verhandelten Kiinstlerproblematik.
In der Kollision von Kiinstlercum und Biirgertum trige sie durchaus konventionelle
Ziige: Schlingensief zeigt einen Kiinstler, der — sich vergeblich um elterliche Aner-
kennung bemithend — mit der biirgerlichen Wertewelt kollidiert. Es gilt, die in Arta
Atta erzihlte Familiengeschichte eingehend zu analysieren und herauszuarbeiten, wie
Schlingensief den Konflikt zwischen Kiinstler und Familie kunst- und kiinstlerdra-
matisch ausgestaltet.

3.2 Kiinstler und Familie
3.2.1 Die Familie als Keimzelle von Terror und Verbrechen

In Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen nimmt Schlingensief Elemente des Famili-
endramas auf: Den Kiinstlerprotagonisten Christoph zeigt er in einer konfliktudsen
Eltern-Sohn-Bezichung, die von missgliickender Kommunikation und einem diffizi-
len Zusammenleben geprigt ist — Faktoren, die sich wiederum auf das kiinstlerische
Titigsein der Hauptfigur auswirken. In der Darstellung des Familienkonflikts inte-
ressiert sich Schlingensief insbesondere fiir die in der Familie wirkenden Gewaltme-
chanismen und -zusammenhinge. Hierbei projiziert er die von den Ereignissen des
11. September 2001 angestoflene Frage nach dem Zusammenhang zwischen Terror
und Kunst auf den familialen Mikrokosmos. Treffend stellt Martin Seel mit Blick auf
Atta Atta fest: »Die Plattform, um die sich alles dreht, bildet das, was im Jargon der
siebziger Jahre der sTerrorzusammenhang der Kleinfamiliec hief.«3”! Schlingensiefs
Dramaturg Hegemann beruft sich dezidiert auf das Dispositiv des kleinfamilidren
Terrorzusammenhangs, wenn er den Begriff der Familie als problematisch ausweist:
»Familie verbindet man gerne mit der Keimzelle von Terrorgewalt und Verbrechen.
Das wird bereits von den griechischen Tragddien gezeigt.«?”? Mit diesem negativ
aufgeladenen Familienbild operiert Schlingensief in Arta Atta, es mit dem antiken
Odipusmythos und seinen psychoanalytischen Implikationen verbindend. Christoph
erlebt Familie als ein Gefingnis, aus dem er auszubrechen bestrebt ist — eine fiir das
Kiinstlernarrativ topische Konfiguration. Seine Rebellion miindet in gewaltformige
Eskalation: Der Kiinstlerprotagonist schindet seine Mutter.

371 SEEL 2007, S.222.

372 Hegemann, in: HEGEMANN et al. 2011, S.269. Auch in seinem Text Flucht in die Familie.
Die Keimzelle des Staates gebiert Ungeheuer beschreibt Hegemann »Familie als eine[] ge-
fihrliche[] Zusammenballung gegenseitiger Abhingigkeiten und abgriindiger Konflikte«
und spricht vom »hierarchische[n] Familienverband mit seinen persénlichen Dauerabhin-
gigkeiten«. »[Flamilidre[] Enge und familiiren Terror[]« stehen familiirer Sicherheit und
Geborgenheit als positiven Funktionen von Familie gegeniiber. Bei aller Kritik an dieser
»beklemmende[n] und anachronistische[n] Institution« endet Hegemanns Aufsatz mit ei-
nem Plidoyer fiir die Familie; HEGEMANN 2021, S.38f., 41 u. 43.
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Gewalt, die Schlingensief in seinen Arbeiten in Szene setzt, ist immer auch gegen
das biirgerliche Leben gerichtet, das die Familie reprisentiert, jedoch der »Kiinstler-
natur< zuwiderlduft. In einem Interview reflektiert der Autor-Regisseur: »Die Lust
auf Gewalt, die ich kenne, ist eine aus der eigenen Kleinbiirgerlichkeit«.” Um sich
und seine Kunst zu behaupten, muss der Asta Arta-Kiinstler gegen sein spiefSbiirger-
liches Elternhaus revoltieren. »Ja, schau mal die Flecken an! Wo kommen denn die
Flecken her? Die gehen doch nie wieder raus!«,>”# jammert die Mutter tiber Malfarbe
auf dem Perserteppich — das Wohnzimmer soll vom Schmutz der Kunst unberiihrt
bleiben. Die Kunstaktionen des Sohnes drehen sich aber gerade um »das Beschmut-
zen von vorgegebenen Ordnungen«®”>. Kunst wird zum Druck- und Gewaltmittel,
das auf die Zerstorung der familialen Ordnung hinauslduft. Indem das Bithnenbild
eine augenfillige Nihe von Kiinstleratelier und Elternwohnzimmer in Szene setzt, ist
bereits szenografisch angedeutet, dass Christophs sexuell aufgeladene Kunstproduk-
tion, die sich iz actu auf der Biithne vollzieht, an den 6dipalen Konflikt gekoppelt ist,
der das Eltern-Sohn-Verhiltnis in Atta Atta bestimmt.

3.2.2 Abstieg ins Unbewusste

Die Darstellung des schaffenden Kiinstlers im traditionellen Kiinstlerdrama zielt da-
rauf ab, dem Publikum den geistigen und seelischen Zustand des Kiinstlerprotago-
nisten vor Augen zu fithren.37¢ Auch in Atta Atta kénnen die Zuschauer am kiinstle-
rischen Schaffen Christophs teilhaben. Sein in der Bithnenmitte placziertes Acelier ist
mit einer Staffelei, mehreren Leinwinden sowie einem Klapptisch ausgestattet, auf
dem Pinsel und Behilter mit Farbe bereitstehen. An den Atelierraum grenzt, durch
einen schmalen Flur getrennt, ein Nebenzimmer an, auf dessen Boden eine Matrat-
ze liegt. Aus einfachen Holzleisten gezimmert und zum Publikum hin geoflnet, ist
jenes Setting reproduziert, das Paul McCarthy in seiner Videoperformance Painter
(1995) bespielt — cine Arbeit, die in Asta Atta mehrfach zitiert wird. Unter vollem
Korpereinsatz, nachgerade im Wahn, stiirzt sich Christoph in Malaktionen, die von
aggressiv-hysterischen Anwandlungen begleitet werden. Im Stile Jackson Pollocks
spritzt und schmiert er Farbe auf die Leinwinde, schlitzt sie 4 la Lucio Fontana auf,
bearbeitet die Bilderager mit der Kettensige und setzt — als Referenz auf McCarthys
Penis Paintings — Genital und Gesif3, in Farbe getaucht, als Malinstrument ein. Wie
ich im Folgenden darlegen werde, referiert Schlingensief damit auf sexuell aufgelade-
ne, vornehmlich minnlich codierte Kreativititskonzepte.

Der obsessive Malakt des Asza Arta-Kiinstlers, dem Action-Painting nachemp-
funden, vollzieht sich als »Ereignis«, in dessen Zuge der Maler der Leinwand, einer

373 Schlingensief, in: Lust auf Gewalt 1997 (Transkription der Verfasserin).
374 Transkript Atta Atta.

375 Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.

376 Vgl. ScHAFF 1992, S.117.
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»Arenac gleich, kimpferisch gegeniibertrict.3”” Jackson Pollock (1912 —1956), der wohl
wichtigste Vertreter des Action-Painting, schuf seine sogenannten Drippings, indem
et Farbe auf die an der Wand oder auf dem Boden fixierten Leinwinde tropfen lief3,
verspritzte und schleuderte. Mit seinen Malakten geht »ein Primat der Gesten und
Aktionen«®”® einher. Thre Performativitit lisst das Kiinstlersubjeke in den Vorder-
grund treten, es schiebt sich gleichsam vor das Werk, das den Status blofer »Spuren
und »Protokolle« erhilt.3” Von der herausragenden Bedeutung der Kiinstlerperson-
lichkeit zeugt auch die Rezeption Pollocks: Der alkoholkranke Kiinstler wird nach
seinem Tod als »tragisches Genie« verehrt, »das seine Malerei in einer existenzialis-
tischen Geste aus dem tiefsten Inneren heraus schuf; seine Farbaktionen gelten als
korperlicher Ausdruck seelischer Kimpfe«.38°

Schlingensief greift den Topos der gefihrdeten, selbstzerstérerischen Kiinstlerper-
sonlichkeit auf, wenn er sich in einer kurzen Sequenz von Asta Atta als Whisky
trinkender Kettenraucher zur Schau stellt, damit Klischeevorstellungen vom ziigel-
losen Kiinstlerbohemien ironisch auf die Spitze treibend. Dass der Kiinstler mit sich
ringt, wird besonders in den Malaktionen deutlich, die als innerer Kampf dargestellt
werden: »Lass mich in Ruhe mit deinen Drecksfantasien!«, schreit Christoph die
Leinwand an. »Ich will das nicht. Aber es kommt, es kommt! Es ist in einem drin.
Es muss raus. Es muss raus. Es muss alles raus!«3®! Der Kiinstler, in einen rausch-
haft-erregten Zustand versetzt, erweist sich hier als Medium unbewusster Krifte,
durch das >Es< unwillkiirlich und unkontrolliert produktiv wird: »Etwas< erzeugt
sich dabei selbst«.>8? Die Inspiration vollzieht sich gegen den Willen des Kiinstlers,
der sich — um an dieser Stelle psychoanalytische Terminologie zu gebrauchen — gegen
die Regression striubt, d. h. gegen das Zuriickfallen des Ichs in ein primitives Stadi-

377 In seiner 1952 publizierten Schrift 7he American Action Painters fithrt der Kunstkritiker
Harold Rosenberg, vermutlich angestoffen durch Hans Namuths Dokumentarfilm iiber
Pollock, aus: »Zu einem bestimmten Zeitpunkt erschien einer Reihe amerikanischer Kiinst-
ler die Leinwand plétzlich nicht mehr als Fliche, auf der ein wirklicher oder imaginier-
ter Gegenstand reproduziert, neu entworfen, untersucht oder ausgedriickt« werden sollte,
sondern als eine Arena, in der es zu agieren galt. Nicht ein Bild gehérte auf die Leinwand,
sondern ein Ereignis. Der Maler ging nicht mehr mit einem Bild im Kopf an die Staffelei;
er trat mit einem Material in der Hand an sie heran, um damit dem anderen Stiick Material
vor seiner Nase etwas anzutun. Das Bild war jetzt das Ergebnis dieses Zusammentreffens«;
ROSENBERG 2003, S.708.

378 MERSCH 2002, S.216f.

379 Ebd., S.2r17.

380 KRIEGER 2007, S.136.

381 Transkript Asta Atta.

382 MERSCH 2002, S.217. In diesem Sinne liee sich auch das Luhmann-Zitat deuten, das
Christoph dem Freund Nitsch zur Begriiffung rezitiert: »Hor mal, was ich gefunden hab:
'Ein Kunstwerk zeichnet sich durch die geringe Wahrscheinlichkeit seiner Entstehung aus.c
Ist das nicht irre?«; Transkript Atta Atta. Die Kunst entzieht sich einer voraussehbaren
Logik, sie muss >einfach passierent. Fiir Hegemanns und Schlingensiefs Kunstverstindnis
spielt dieses Luhmann’sche Diktum eine grundlegende Rolle; vgl. HEGEMANN 2021, S. 185
und Vier Dinge braucht die Kunst, in: ebd., S. 410—416.
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um und auf dessen verbotene Wiinsche, Begierden und Triebe frithkindlichen Ut-
sprungs. Dagegen erhilt der Akt kiinstlerischer Schopfung sublimierende Funktion:
Das Ich bannt die verdringten Triebe und Begierden, die »Drecksfantasien, indem
es sie in kiinstlerisches Schaffen umsetzt, woraufhin Gefiihle der Erleichterung und
Entladung folgen.383

Mit Schlingensiefs Arbeiten gehe ein Abstieg in die Tiefen des Unbewussten ein-
her, weshalb SeefSlen sie zu »Exorzitien« erklirt: »Austreibung der familiiren und
nationalen Gespenster«.>®4 Das zentrale Thema der A#za-Trilogie erkennt auch Teresa
Kovacs darin, »[d]as Bose durch die eigene Kunstproduktion zu kontrollierenc:

Die Arbeiten greifen die spitromantische Idee auf, dass das Bése nicht getilgt werden
kann. Artabambi Pornoland inszeniert beispielsweise den Versuch, sich vom Bésen los-
zulésen, indem im Rahmen des Abends verschiedene Triebbefriedigungen durchge-
spielt werden, die von Masturbation bis zu Inzest reichen.38>

Was Kovacs fiir Attabambi, Pornoland, den dritten und letzten Teil der Atza-Reihe
feststellt, trifft gleichfalls auf Atta Atta zu. Auch hier wird die Uberschreitung des
Inzesttabus auf die Bithne gebracht. Riickblickend notiert Hegemann tiber Schlin-
gensiefs Arbeit: »Der Kunstraum des Theaters, der manchmal weit iiber das Theater
hinausging, sollte sein 6ffentlicher Beichtstuhl sein. Dort sollten alle Siinden und alle
Grauenhaftigkeiten, die ein Mensch so im Kopf hat — und er dachte nie, er sei der
einzige, der so etwas im Kopf hat — zum Leben erweckt werden, da sollte das Furcht-
barste und Schrecklichste, das Schockierendste, was man sich iiberhaupt vorstellen
kann, gefahrlos Wirklichkeit werden.«38¢ Das Schlingensief’sche Theater behauptet
demzufolge eine auf Katharsis ausgelegte Wirkungspoetik: Mit der theatralen (also
gefahrlosen) Darstellung verbrecherischer und sexueller Entgrenzung soll — fiir Ak-
teure und Zuschauer gleichermaflen — eine bereinigende Entladung aufgestauter und
gefihrlicher Affekte erzielt werden.

383 Vgl. Kris 1977, S.190. Der der Freud’schen Schule verpflichtete Psychoanalytiker und
Kunsthistoriker Ernst Kris beschreibt diese Dynamik in seinen 1952 veréffentlichten Psy-
choanalytic Explorations in Art (dt. Die dsthetische Illusion. Phinomene der Kunst in der Sicht
der Psychoanalyse); siehe ebd., bes. Kapitel 5: »Psychologie des kiinstlerischen Produktions-
prozessess, S.162—194.

384 SEESSLEN 1998, S. 69f.

385 Kovacs 2017, S.71. Vgl. auch Schlingensief iiber seine Filme: »Die Grundlage meiner Exis-
tenz ist Angst, und diese Angst ist teilweise so bedrohlich, dass ich keine Lust habe, sie
zu spiiren. [...] Und deshalb suche ich fiir diese Angst ein Bild, und wenn ich das mache,
komme ich wieder zu dem Punkt von der Gewalt, da baue ich nachher Bilder, da suche ich
Bilder, da erzeuge ich Bilder, damit ich dieser Angst begegnen kann, und benutze dabei
Gewalt, wende Gewalt an«; Lust auf Gewalt 1997 (Transkription der Verfasserin).

386 HEGEMANN 2021, S.367.
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3.2.2.1 Penis Paintings

Atta Atta fordert eine psychoanalytische Lektiire geradezu heraus, besonders Chris-
tophs Atelierszene bietet hierfiir Ankniipfungspunkte. Ein Leitmotiv dieser Szene
bildet die demonstrative Verschrinkung von Virilitdt und kreativer Potenz. Der se-
xuelle Charakter der Malakte wird nicht verschleiert, sondern ostentativ herausge-
stelle, wenn der Kiinstler mit in Farbe getiinchtem Penis tiber die auf dem Boden
liegende Leinwand herfillt und einen Geschlechtsakt simuliert.

Bereits der durch Schlingensiefs Action-Painting zitierte Pollock-Mythos weist,
wie Verena Krieger herausstellt, sexuelle Anspielungen auf: »So erscheint der Pinsel
als Phallus, der Farbspritzer wie Ejakulat verstreut, wihrend die Leinwand den Sta-
tus des Weiblichen vertritt, das als Objekt seines schopferischen Selbst-Ausdrucks
dient.«3¥” Was in Pollocks Malvorgingen als Metapher minnlicher Schaffenskraft
erscheint, iibersetzt Schlingensief in ein unmissverstindlich konkretes Bild. In die-
sem Sinne ist ebenso die Referenz auf den von Lucio Fontana explorierten und auch

388 7u ver-

von McCarthy in Painter aufgerufenen »Topos der Leinwandperforierung«
stehen: Rabiat sticht Schlingensief mit dem Pinselstil auf den Bildtriger ein — die das
weibliche Genital symbolisierende Leinwand wird durch den Kiinstler gewaltsam
penetriert. Potenziert wird dieses Bild, wenn Schlingensief mit Motorsige auftritc
und aus der Leinwand ein Dreieck sigt, das im Regiebuch als »heiliges Dreieck«3°
ausgewiesen ist. Diese deutlich ikonoklastisch-blasphemische Ziige zeigende Aggres-
sions- und Destruktionskunst prifiguriert die in spiterer Szene dargestellte Verge-

waltigung der Mutter.

Der obsessiv agierende Asta Arra-Kinstler und seine Eltern, die als Kontrastfiguren
im Wohnzimmer »wie Untote auf der Couch«3?? sitzen, treten zueinander in ein
Spannungsverhilenis, das sich im Laufe der Atelierszene mehr und mehr zuspitzt.
Zunichst begegnen Mutter und Vater dem kiinstlerischen Schaffen des Sohnes mit
Desinteresse. Dieses schligt in Empérung um, als ein als Farbtube kostiimierter Sta-
tist auf der Biithne erscheint und zwischen den Eltern auf dem Sofa Platz zu nehmen
sucht:

HERMANN (der Farbtube FufStritte gebend): Karl? Jetzt bringt er wieder seine Farb-
tube ins Wohnzimmer! Eine Farbtube im Wohnzimmer! Ich mag das nicht. Nein! Das

geht doch niche, Christoph! Diese Farbtuben!

Bierbichler steht von der Couch auf, schultert die Farbtube und lidt sie wortlos in Schlin-
gensiefs Atelier ab, um sich anschlieffend wieder auf die Wohnzimmercouch zuriickzuzie-
hen.

387 KRIEGER 2007, S.136.
388 RALFs 2019, S. 44.

389 Regiebuch Arta Atta, S.s.
390 SCHAPER 2003.
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SCHLINGENSIEF (zur Farbtube): Was willst du hier? Weg! Geh weg! Weg! Weg!
(Schliigt aufsie ein, bis sie von der Biihne fliichtet.) Ich will dich hier nie wieder sehen!3°!

Die lebende Farbtube bricht als absurdes Element in die Bithnenfiktion ein, sie ver-
leiht der Szene — zur Erheiterung des Publikums — eine surreale, komische Note.
Was als Slapstick und Moment dramaturgischer Auflockerung dient, ist eine wei-
tere Anspielung auf McCarthys Videoperformance Painter.3°? Darin tritt Paul Mc-
Carthy — verkleidet mit gelockter Blondhaarperiicke, einer clownesk vergroflerten
Knollnase, ebenso tiberdimensionierten Hinden und Ohren — als Kiinstlerkarikatur
auf, die mit riesenhaften Pinseln und Farbtuben hantiert, um grofformatige Lein-
winde zu bemalen. Eine von McCarthys Farbtuben erwacht zum Leben und bewegt
sich, unbeholfen hiipfend, ins Schlafzimmer des Kiinstlers. Zunehmend verwandelt
sich das in Painter dargestellte Atelier, ein Abbild der Kiinstlerpsyche, in einen gro-
tesken Ort kindisch-obszoner Spielereien, in die die menschengrofSen Farbtuben in-
volviert sind: McCarthy macht sie zu Objekten sexualisierter Handlungen, wobei
Malfarbe, Mayonnaise und Ketchup Korperflisssigkeiten symbolisieren. Im Laufe des
Videos wechseln sich Szenen aus dem Kiinstleratelier mit Szenen ab, die den Maler
mit seiner Galeristin sowie mit Kunstsammlern und -kritikern zeigen. Selbstironisch
fithrt McCarthy Klischees des Kunstschaffens und des Kunstbetriebs vor — heroische
Kiinstlermythen gibt er durch »infantile Hanswursterei«3®? der Licherlichkeit preis.
In der sexuell konnotierten Atelierszene von Atta Atta wird Paul McCarthy mehr-
fach referenziert. Das minnliche Geschlecht spielt in McCarthys Arbeiten eine zen-
trale Rolle, »sei es als Anspielung auf die Kastrationsangst, sei es in der metapho-
rischen Bedeutung des Phallus als Symbol minnlicher Autoritit«.3*% Bereits in der
Performance Penis Brush Painting von 1974 gebraucht McCarthy seinen Penis als
Pinsel. Auch in Painter wird der Malvorgang als Sexualake dargestellt, werden Pin-
sel und Phallus gleichgesetzt. Die Verschrinkung von Kreativitit und minnlicher
Sexualitdt, Aktionskunst und spickapitalistischer Pop- und Konsumkultur setzt Mc-
Carthy in seinen Arbeiten provokant und gesellschaftskritisch in Szene. Er bietet sich
fir Schlingensief auch deshalb als Referenzfigur an, da sich beide fiir die infantile
Regression des Kiinstlers interessieren, sie ihn als einen von Triebbediirfnissen ge-
steuerten inszenieren, dessen kiinstlerischer Tatigkeit Ventilfunktion fiir Aggression
und Obsession zukommt.3?> Der Atta Atta-Kiinstler tritt — wie der Maler in Painter —
als ein »verstort-zerstorerische[r] Kind-Mann«®*¢ auf. Und wie McCarthy in seiner
1987 gemeinsam mit Mike Kelley realisierten Videoperformance Family Tyranny die
Misshandlung des Sohnes durch den Vater thematisiert,**” so begegnet uns in Arta

391 Transkript Atta Atta.

392 McCARTHY 1995.

393 GELSHORN 2010, S.103.

394 Ebd., S.109, Anm.37.

395 Vgl. auch RALFs 2019, S. 53.

396 HELLMICH 2003, S.16.

397 McCartuy/KeLLEY 1987. »Kelley and McCarthy began to collaborate in 1987 when
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Atta die »Kleinfamilie mit ihren libidindsen und édipalen Zwingen«3%8. »[Much of
McCarthy’s work] engages with the themes of interfamilial sexuality, abject and ab-
jected masculinity, familial relations as portrayed by Disneyland and television, and
the voyeurism engendered by our media culture.«*® Wihrend McCarthy die heile
Disney-Welt demontiert, demontiert Schlingensief das Dispositiv der katholischen,
spiefibiirgerlichen Familienidylle, um unter der biirgerlichen Fassade das Pathologi-
sche freizulegen.

3.2.2.2 Odipale Versuchsanordnung

Immer wieder spiele Schlingensief in seinen Arbeiten »die Versuchsanordnung Fa-
milie« und »die verschiedenen Formen des Odipuskomplexes« durch, konstatiert
Catherina Gilles in ihrem Essay iiber das 7heater von Christoph Schlingensief:°°
Dem Eltern-Sohn-Konflikt in Atta Atta ist der Bezug auf Odipus ostentativ einge-
schrieben. Mit dem Begriff des Odipuskomplexes bezeichnet Freud, in Anlehnung
an Sophokles’ Tragddie, die im vierten Lebensjahr einsetzende, libidindse Bindung
des Kindes an die Mutter bei gleichzeitiger Abneigung und Eifersucht gegeniiber
dem als Rivalen betrachteten Vater. Mit dem Vaterhass gehe Kastrationsangst ein-
her: Der Sohn fiirchte die Kastration als Sanktion durch den Vater.#°! Freud will im
Odipuskomplex den »Kern aller Neurosen« erkennen. Zugleich erklirt er ihn zum
ausschlaggebenden Impuls fiir »die Anfinge von Religion, Sittlichkeit, Gesellschaft
und Kunst«.402

In Atta Atta ist die Kunstproduktion des Sohnes, wie bereits angedeutet, eng mit
odipal-inzestudsen Fantasien verwoben — es ist kein Zufall, dass Schlingensief just
jenes Gemilde, das er mit seinem Penis gemalt hat, der Mutter zum Geschenk reicht:
»Fiir dich, Mama! Fiir dich. Ein Geschenk aus vollem Herzen schenk ich dir. Ich

McCarthy won a grant for the express purpose of making a videotape about child abuse,
having obtained access to a community television studio for two days of shooting. The ac-
tions in Family Tyranny (Modeling and Molding) seem to take place in the buried wreckage
of a 1950s sitcom [....]. »I am the father, you are the son< are McCarthy’s instructions to the
decade-younger Kelley in a ritual involving a father force-feeding a mayonnaise concoction
through a funnel to a Styrofoam »childs, a stand-in for Kelley who also plays the role of
abused son to McCarthy’s tyrant«; Tomic 2013, S.449f. In der Parodie eines Lehrvideos
gibt die Figur des Vaters den Zuschauern Ratschlige: »My daddy did this to me; you can do
this to your son, too« oder »Don’t worry, they’ll remember it«. Mithin zeichnen McCarthy
und Kelley das Bild eines generationeniibergreifenden Missbrauchs. »In lieu of purgation or
sublimation, Family Tyranny promises that there will be recurrence. There will be legacy«;
NELSON 2011, S.100.

398 HEeLLMICH 2003, S.16.

399 KLEIN 2001, S.11.

400 GILLES 2009, S.14.

401 Vgl. FREUD 1922, S.174.

402 Ebd., S.210.
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liebe dir, das glaube mir.«#%3 Die Mutter, die seine Kunstaktionen als »Schweinerei«
ablehnt, reagiert angewidert auf das Prisent. Der blinde Vater vermag die Kunst des
Sohnes ohnehin nicht zu sehen. Seine Erblindung erinnert an die Blendung des Odi-
pus, die Freud als Kastrationsersatz interpretiert.“®4 So erscheint zunichst, in Um-
kehrung des Odipus-Narrativs, der Vater als depotenziert. Die Blendung entspringt
jedoch keiner Selbstbestrafung, vielmehr deutet eine auf Video aufgenommene Pro-
bensequenz der Stiickentwicklung an, dass der Vater den Sohn fiir sein Erblinden
verantwortlich macht: »Vielleicht bin ich wegen dir blind geworden, erklirt der
im Wohnzimmersessel sitzende Bierbichler. Woraufhin Schlingensief, ehe er vorgibr,
sich die Augen auszustechen, erwidert: »Ich bin schuld, weil ich noch gehen und
sehen kann. Ich habe grofle Schuld auf mich geladen.«4°> Der Sohn begreift die Er-
blindung des Vaters als eigenes Verschulden.

In der Theaterauffithrung vollzieht sich die symbolische Kastration Christophs
gegen Ende der Atelierszene — hier findet das Gewaltgeschehen innerhalb der Familie
seinen ersten Hohepunkt. Es handelt sich um eine Sequenz, deren Effekt zwischen
Komik und Beklemmung oszilliert: Schlingensief schleift die bemalte Leinwand, aus
der er dasheilige Dreiecke gesigt hat, ins Wohnzimmer zu den Eltern. Nachdem er
sich seiner Hose entledigt und sich unter das Bild gelegt hat, hilt er ein schlackerndes
Dosenwiirstchen durch die dreieckige Form. Das Wiirstchen wird vom Vater, der sich
zu ihm vortastet, gewaltsam traktiert, schliefflich abgerissen und weggeschleudert.
Dabei briillt Christoph: »Du tust mir weh!«#°¢ In der Premierenvorstellung wird der
Kastrationsakt dadurch unterstrichen, dass sich der Vater die Wurst einverleibt.4°7

Im Fortgang des Stiicks dndert sich die kunstfeindliche Einstellung der Mutter, sie
wird durch den Sohn zur Kunst verfiihrt.#® Dass in den Figuren der Eltern durchaus
geheimes, kreatives Potenzial verborgen liegt, erklirte der Autor-Regisseur zu Beginn
der Theaterproben: »Vater ist aber auch, wenn alle schlafen, plétzlich kiinstlerisch
titig. Mutter ist auch eine Aktionistin tief drinnen.«*°® Der Atta Atta-Sohn begreift

403  Vgl. Transkript Atta Atta.

404 FrEUD 1922, S.175.

405 »Proben-Clips« 2003, Min. 14:49-15:50 (Transkription der Verfasserin).

406 Transkript Atta Atta.

407 »Sepp tastet sich zu Christoph vor, nimmt sich das Wiirstchen und isst es«; Regiebuch A¢za
Atta, S. 6. Ernst Kris hat bei seinen minnlichen Patienten beobachtet, dass ihr Inspirati-
onserleben mit unbewussten Imaginationen verkniipft war und dass diese »mannigfachen
Erlebnisse der verdringten Phantasie entspringen, vom viterlichen Phallus befruchtet zu
werden und, besonders, ihn sich einzuverleiben«; Kris 1977, S.194. In Atta Atta verkehrt
Schlingensief dieses Motiv in sein Gegenteil.

408 Im Regiebuch steht im Nebentext jener Sequenz: »Christoph versucht Irm zur Kunst zu
verfithren«; Regiebuch Arza Atta, S.23.

409 SCHLINGENSIEF 2002, Min. 13:58—14:05 (Transkription der Verfasserin). Der kiinstlerische
Aktionismus des Vaters zeigt sich zu Beginn der 13.Szene »Campingleben«: Bierbichler
»hackt betdrend leichthindig Holz« (SCHUTT 2003), anschliefend bemalt er Hackklotz und
Holzscheite mit gelber, roter und blauer Farbe. Wihrenddessen deklamiert er: »Sie sehen
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Kunst als Selbstermichtigungsstrategie — nicht zuletzt dem Vater gegentiber. Kunst
und Krieg gleichsetzend, richtet Christoph einen Appell an die Mutter, seinem Bei-
spiel zu folgen:

SCHLINGENSIEF: Komm, es lohnt sich! Mach mit. Komm, emanzipier dich! Werde
autonom. Geh in den Krieg! Mach mit. Mach deinen cigenen Krieg. Egal, fiir wen du
kimpfst, geh einfach rein, schmeiff heut Nacht irgendwelche Granaten irgendwohin,
in irgendwelche Zelte. Mach aber was! Mach was! Mach was!

Bierbichler versucht, Schlingensief wegzuschieben.

SCHLINGENSIEF (zu Hermann): Vergiss ihn! Vergiss ihn! Komm!410

Die Mutter kommt Christophs Aufforderung nach, verldsst das Wohnzimmer und
ihren blinden Ehemann und begibt sich in die Mitte des Bithnenvordergrundes, wo
sie mit Mehl und Hammer eine erste Kunstperformance absolviert: Kraftvoll drischt
sie mit dem Hammer auf den Bithnenboden ein, auf den sie zuvor Mehl verstreut
hat#1! »Ja, sehr gut, Mamal«, wird sie von ihrem Sohn angefeuert. »Das ist gut!
Ja! Geh in den Krieg. Ja, komm, Baby! Lass es raus!«*!? Spiter wird sie, auf dem
Campingplatz an einem Klapptisch, mit einem Eisenstab auf eine Plastikhand ein-
schlagen und damit eine Szene aus Painter nachspielen, in der McCarthy mit einem
Messer auf die iiberdimensionierten Plastikfinger seiner rechten Hand einsticht.4!3

Indem der Sohn seine Mutter fiir die Kunst begeistert, forciert er die Trennung
der Eltern. In der 30. Szene hilt die Mutter eine weifSe Lilie in die Hohe und kehrt,
begleitet von Mozarts Lacrimosa, in das Wohnzimmer zuriick. Dort verkiindet sie
ihrem Ehemann:

Karl! Ich glaube, die Kunst hat mich erfasst. Die Kunst ist ein grofSer Buddhabaum, ein
grofler Affenbrotbaum, eine grof§e Linde vor dem Tore, und wenn wir sie erleben, dann
sitzen wir am Brunnen vor dem Tore, da steht ein Lindenbaum. Wir sitzen unter dem
Baum, der ja die Achse des Menschen, die Verbindung Erde-Kosmos darstellt, wie alle
Sdulen, weshalb Siulen ja gestaltanalog zum Menschen ausgeprigt worden sind. Ich
glaube, ich bin erleuchtet. Und die Zungen singen in meinem Hirn. [...] Ich bin jetzt
endlich befreit. Ich lasse mich nicht mehr unterdriicken. Ich will mich endlich selbst
befruchten. Ich glaube an die Macht der Amazonen!414

mir zu und wissen, dass ich gut bin. Sie kénnen sich dem nicht entzichen. Sie sehen mir zu
und kénnen sich dem nicht entziehen«; Transkript Arza Atta.

410 Transkript Atta Atta.

411 Die Aktion wird im Regiebuch wie folgt beschrieben: »Irm [geht] mit Mehl und Hammer
zum See, verstreut etwas Mehl (Puuut — put — put)) und schligt dann einige Male mit dem
Hammer auf den Boden. Kraftschreie«; Regiebuch Arza Atta, S. 24.

412 Transkript Atta Atta.

413 Vgl. McCarTHY 1995, Min. 25:46—27:00.

414  Transkript Atta Atta. Hermann zitiert hier — teilweise wortlich — aus Bazon Brocks Rede
Ewigkeit als Chance, die dieser auf dem Attaistischen Kongress gehalten hat; vgl. BrRock
2003, S.53.
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Die Mutter schildert ein durch Kunst ausgelostes, (quasi-)religioses Erweckungs-
erlebnis; die musikalische Untermalung unterstiitzt ihren pathetisch-erhabenen
Sprachstil. Sich als Kiinstlerin zu entdecken und zu verwirklichen, hat in ihr — auch
das macht Irm Hermanns Kurzmonolog deutlich — einen Prozess der Emanzipation
in Gang gesetzt. Die vormals auf die Rolle der Mutter und Hausfrau beschrinkte
Bithnenfigur, die auf Sauberkeit und gute Manieren bedacht und fiir das Abendbrot
zustandig war, verldsst die hiduslich-biirgerliche Sphire, um sich als Kiinstlerin zu
erproben. Dass sie die Performance als Ausdrucksmittel wihlt, kann als Bezugnahme
auf deren Bedeutung fiir die Kiinstlerinnen-Emanzipation verstanden werden. In
den 1960er-Jahren erschlieflen sich weibliche Kunstschaffende wie Gina Pane oder
Carolee Schneemann performative Kunst als emanzipatorisches Medium: Den ei-
genen Korper als Material einsetzend, heben sie den traditionellen Objektstatus des
Weiblichen, mithin »die Trennung von Subjekt und Objekt in der Kunst« auf.41>
Vor diesem Hintergrund ist auch der Wunsch der Mutter zu verstehen, sich — als
emanzipiertes Kiinstlersubjekt —rendlich selbst zu befruchten«. Hermanns biirgerli-
che Ketten sprengender »Kunstkrieg« in Azza Atta lisst sich im Rahmen einer Eman-
zipationsgeschichte lesen.

Der von dieser Entwicklung unbeeindruckte Vater kanzelt die Kunst von Frau
und Sohn als »sehr banal«#!¢ ab. Wihrend er mit einem Jagdgewehr in den hinteren
Teil der Theaterbithne verschwindet, entspinnt sich die »Liebesszene zwischen Chris-
toph und Irm auf der Vorbiithne«#!7: Nun, da der Vater seinen Platz geriumt hat,
setzt der Sohn seine Inzestfantasien in die Tat um. Was im Regiebuch als Liebesszene
angekiindigt ist, erweist sich als Vergewaltigung der Mutter im Wasserloch. Indem er
sie zum Objekt sexueller Gewalt macht, unterminiert der Sohn ihre Emanzipations-
bestrebungen und behauptet das minnliche Primat der Kunst. Die Schindung will,
folgt man einem Interpretationsangebot Hegemanns, ein Kunstakt sein.#!® Vor der
Folie des Attaismus erhilt die Muttervergewaltigung den Status einer Performance,
die von entfesselter Gewalt und dionysischer Barbarei zeugt, das Uberschreiten von
Tabus und das Zusammenbrechen familial-gesellschaftlicher Ordnung inszeniert.

Die von Schlingensief in Szene gesetzte Transgression ethisch-sittlicher Normen ent-
hilt eine ausgeprigt blasphemische Komponente. Dass Hermann zuvor mit dem At
tribut der weif§en Lilie aufgetreten ist, riicke sie — der christlich-katholischen Ikono-
grafie folgend — in die Nihe der Gottesmutter Maria. Dagegen weckt Schlingensiefs
Kostiimierung diabolische Assoziationen: Ein umgeschnalltes Geweih, ein weifler
Schurz, mit Klebeband am Kérper fixiert, und Plateauschuhe, die Hufen nachemp-

415 KRIEGER 2007, S.148.

416  Transkript Atta Atta.

417  Regiebuch Arta Atta, S.31.

418 »Was konnte eine Kunstrichtung sein, die nach Duchamp, die nach [Mohammed] Atta
noch etwas machen kann? Christoph hat dann versucht, ganz alleine, indem er zum Beispiel
seine Mutter vergewaltigt hat, die von Irm Hermann gespielt wurde, noch Dimensionen der
Kunst zu entwickeln«; HEGEMANN 2010, Min. 5:23—5:42 (Transkription der Verfasserin).
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funden sind, verleihen ihm Ahnlichkeit mit einem Satyr. Diese griechische Sagenge-
stalt, ein in der Gesellschaft des Dionysos wandelnder, liisterner Walddimon, sym-
bolisiert ungehemmte sexuelle Triebhaftigkeit. Im christlichen Mittelalter wird die
Satyr-Erscheinung dem Teufel zugesprochen, der in der Populirkultur seitdem als
gehorntes, bockfiilliges Wesen Darstellung findet. Schlingensiefs auffilliges Kostiim
kennzeichnet ihn — halb Mensch, halb Biest — als Triebtier und Teufelsgestalt. Da-
mit erweist sich die Vergewaltigungsszene als Akt der Blasphemie: Die Mutter als
Unbefleckte wird durch den teuflischen Sohn, nachdem er sie zur Kunst verfiithrt
hat, entheiligt. Zweifellos spielt hier Schlingensief zugleich auf die Pathologisierung
der Kiinstlerperson an. Wird der Kiinstler in der Romantik noch als naturgemifer,
instinkegeleiteter dimonischer Genius verehrt, findet zum Ende des 19. Jahrhunderts
im Feld der sich ausbildenden Psychiatrie eine Umdeutung statt: Die >pervertierte
Natur« der Kiinstlerpsyche riicke in das Blickfeld. Das Kiinstlergenie erscheint — bei-
spielsweise in den Studien des umstrittenen italienischen Psychiaters Cesare Lom-
broso — als degeneriert und psychotisch.4?

Ein weiterer Assoziationsraum erdffnet sich, wenn Schlingensiefs Kostiimierung
als Referenz auf das Werk des Medienkiinstlers Matthew Barney gelesen wird.42° Bar-
neys Film- und Videoarbeiten folgen einer (alb-)traumhaften Erzihlstruktur — auch
die Atta Arta-Inszenierung verfihre in ihrer Verkniipfung von Szenen, Bildern und
Symbolen nach der Logik eines Traums.#?! Oftmals lisst Barney in seinen Filmen
hybride, fantastisch-mythische Figuren auftreten. Im vierten Film seines fiinfteiligen
Cremaster-Zyklus (1994 —2002) spielt der Kiinstler einen Satyr: Er tritt in der dandy-
haften Figur Loughton Candidate« auf, deren unnatiirlich weif§ gepuderte Haut ihn
geradezu skulptural erscheinen lisst. Auf eine solche Wirkung wird es Schlingensief
abgesehen haben, wenn er in der Szene (Titel: »Oedipus«#?2) iiber und iiber mit
Mehl bestiubt die Biithne betritt.#23 Bereits in Barneys Dreikanalvideoinstallation
Drawing Restraint 7, entstanden 1993, sind zwei bockfiiffige Sactyrn zu sehen, die sich
einen erbitterten Kampf leisten: Sie suchen einander die Hérner auszureiflen. Ein
jungerer, dritter Satyr, der vom Kiinstler selbst verkorpert wird, fahrt die Streitenden
in einer Stretch-Limousine durch New York City. »In the end, neither protagonist

419 Zum Pathologisierungsdiskurs siehe auch Kapitel II, S. 46f.

420 Im Regiebuch wird die Bithnenfigur Christoph in dieser Szenenfolge explizit als Matthew
Barney ausgewiesen; vgl. Regiebuch Azta Arta, S. 28.

421  Vgl. SCHAFER 2003.

422 Regicbuch Arta Atta, S. 31.

423  Zugleich verweist das Mehl auf Aktionen von Otto Muehl, der seine Akteure unter ande-
rem mit Weizenmehl zu bewerfen pflegte. Eine andere Auslegung nimmt Héving vor, die
Schlingensiefs weif§ bestiubten Auftritt mit den mit Staub iiberzogenen Menschen nach
dem Einsturz des World Trade Centers in den Straflen New Yorks assoziiert: »Schlingen-
sief eignet sich die vom Terror produzierten ikonischen Bilder an und iiberfiihrt sie in sein
Denkgebiude. Was von Schlingensiefs Kérper rieselt, sich im Raum verbreitet und iiber-
trigt, ist Attas, ist Terror: Man hustet, inhaliert, atmet ein — gezeigt ist ein Vorgang der
Ubertragung, der sich iber den Vorgang des Atmens zugleich als Akt der Inspiration ge-
riert«; HOVING 2022, S.299f.



wins, as they align their Achilles tendons and flay one another in a reenactment of
Apollo’s revenge on Marsyas for his hubris in thinking that he himself could become
a god.«*2% Hybris, ein wiederkehrendes Thema in den Arbeiten Barneys, spielt auch
im Schlingensief’schen Theaterstiick eine Rolle: Wenn der Sohn — im Namen der
Kunst — die eigene Mutter schindet, wird der Topos des exzentrischen, antibiirgerli-
chen Kiinstlers, der sich iiber gesellschaftliche Moralvorstellungen hinwegsetzt und
aul8erhalb der Normen lebt, radikal auf die Spitze getrieben.

3.2.3 Kiinstler-Filiationen

Wie entfaltet, begegnet uns der Themenkomplex Familie in Atta Atta in diversen,
miteinander verschrinkten Ausformungen und Bezugsebenen. Neben die »private
Schlingensief-Familie(, die durch autobiografische Referenzen aufgerufen wird, tritt
die symbolische Familie, die aufgrund ihres Terror- und Gewaltzusammenhangs
psychologische und psychoanalytische Interpretationsmuster herausfordert. Topoi
und Motive werden von Schlingensief frei kombiniert und tiberformt: Das Zitat des
antiken Familienmythos Odipus iiberblendet er mit dem Bild der Heiligen Familie.

Wie die zahlreichen Zitate auf Kunst und Kiinstler zeigen, geht mit der Familie
nicht zuletzt ein kunstgeschichtliches Erbe einher, das die Bithnenfigur Christoph
antritt und mit dem sie sich im Verlauf des Stiicks sowohl affirmativ als auch destruk-
tiv-kritisch auseinandersetzt.4?> In ihrer Besprechung von Schlingensiefs Kunst- und
Kiinstlerdrama bemerkt Sandra Umathum:

Der Sohn ist zugleich aber Kiinstler und als solcher auch ein Kind der Avantgarden der
vergangenen Jahre. Deshalb sind aufler Mama und Papa auch Beuys, Nitsch, McCarthy,
Hirst oder Barney anwesend — in Form von wiederbelebten Bildern, die sie, ihre Arbeit

und die kunstédsthetischen Diskurse, die durch sie in Gang gesetzt wurden, in Quint-
426

€ssenz représentiercn.
Dass die in Atta Atta referenzierten Kiinstler gleichsam das familiale System, von
dem sich der Sohn zu emanzipieren sucht, erweitern, wird besonders in der Figur
des Onkel Willi deutlich. Dieser tritt, von Schauspieler Michael Gempart verkdr-
pert, erstmals in der sechsten Szene in Erscheinung. Der Onkel, der sowohl Otto
Muehl als auch Paul McCarthy imitiert, versinnbildlicht kiinstlerische Praktiken der
Neoavantgarden: Seine im Bithnenatelier dargebotene Kunstaktion besteht darin,
sich — aus Muehls obszénen Monologen Ein Schrecklicher Gedanke und Mein Testa-

ment rezitierend — nackt auszuziehen, um sich sodann mit blauer und roter Malfarbe

424 RorTHFUss/ CARPENTER 2005, S.117.

425 Schlingensiefs ambivalentes Verhilenis zu kiinstlerischen Vorldufern, die in Atta Atta zu-
gleich als familiales Bezichungssystem inszeniert werden, beleuchtet Sarah Ralfs unter dem
Uberbegriff der »emanzipatorischen Referenz«; RALFs 2019, S. 52—58.

426 UMATHUM 2003, S.150f.
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einzuschmieren.*?” Er spricht und bewegt sich dabei in der Art McCarthys.?® Ob-
wohl Christoph ihn zunichst in seinem Tun bestirkt und antreibt, endet Onkel
Willis Auftrice damit, dass er vom Neffen hinausgeworfen wird. Mit dem Rauswurf
Willis begeht die Bithnenfigur Christoph einen gegen die Autoritit der \Onkelkunst
gerichteten Akt der Rebellion. In der Premierenfassung ruft Schlingensief Gempart
hinterher: »Du bist nicht mehr mein Patenonkel! Du bist ein Faschist!«#2? Um sich
vom familialen wie kunstgeschichtlichen Etbe zu befreien, muss der Arta Atta-Sohn
die Familie und das von ihr — durch Onkel Willi — reprisentierte, (neo-)avantgardis-
tische Kunstprogramm als reaktionir ablehnen. Paradoxerweise bedient sich Chris-
toph, um sich als eigenstindiges Kiinstlersubjekt zu behaupten, selbst avantgardisti-
scher Mittel der Gewalt und Zerstorung: Wihrend auf den Rausschmiss des Onkels
die Verwiistung des Ateliers folgt, miindet der Ausbruch aus dem Terrorzusammen-
hang der Kleinfamilie in die Vergewaltigung der Mutter.

yKiinstler und Familie« bedeutet in Atta Atta, so lieSe sich abschlieflend resiimieren,
'Kiinstler versus Familie«. Die Kiinstlerproblematik der Hauptfigur Christoph speist
sich wesentlich aus dem Spannungsverhilenis, das zwischen ihr und dem spiefbiir-
gerlichen Elternhaus besteht. Die Analyse der mit intermedialen Anspielungen rei-
chen Actelierszene hat deutlich gemacht, dass die Kunstproduktion des Protagonisten
elementar an den 6dipalen Eltern-Sohn-Konflikt gekniipft ist. In Referenz auf Paul
McCarthy inszeniert Asta Asta die infantile Regression des Kiinstlers, der sich in
Farbe wiilzt und Penis Paintings fir die Mutter fabriziert. Das rauschhaft-impulsive
Action-Painting, das den Malakt mit viriler Sexualitit konnotiert, macht zugleich
Anleihen bei Jackson Pollock, wihrend das Perforieren der Leinwinde auf Lucio
Fontana, dem Begriinder des Spazialismo, verweist. Die libidinds aufgeladene Ag-
gressions- und Destruktionskunst Christophs hat zwar ein augenfillig autodestruk-
tives Moment, zielt jedoch in erster Linie auf die Subvertierung familialer Ordnung
ab.

Schlingensief arbeitet den Konfliktstoff des Odipuskomplexes geschicke in sein
Kunst- und Kiinstlerdrama ein: Die schopferische Titigkeit des Azta Arta-Kiinstlers,
als Affektentladung verdringter Triebe codiert, wird an inzestudses Begehren ge-
koppelt. Im Verlauf des Theaterstiicks erweist sich das Kunstschaffen zunehmend als
Befreiungsmittel im Kampf gegen den Vater — auch die Mutter, vom Sohn zur Kunst
verfiithrt, emanzipiert sich als Aktionskiinstlerin. Dass das in Atta Atta erzihlte Fa-
miliendrama mit ihrer Vergewaltigung durch Christoph endet, entspricht der Logik
der auf Provokation und Tabubruch ausgelegten Theaterarbeit des Autor-Regisseurs.
Intendiert ist ein Katharsis-Effeke: Schlingensief bringt den ethisch-moralischen
Tabubruch auf die Bithne, um ein intersubjektives Ventil fiir Verdringtes und Un-
terbewusstes zu schaffen. Fiir den Kunst- und Kiinstlerdiskurs in Azt Atta bedeutet

427 Zum Muehl-Bezug dieser Szene siehe weiterfithrend unten, S.184-186.
428 Vgl. Regiebuch Arta Atta, S. 6.
429 Ebd., S.7.



dies, dass Schlingensief, indem er die pathologische Deformation des Kiinstlers in
Szene setzt, den Topos des Kiinstlerau8enseiters gleichsam hypertrophiert. Mithin
stellt er sein postdramatisches Kunst- und Kiinstlerdrama in den Dienst einer ka-
thartisch verstandenen Exploration des Bésen in der Kunst und im Kiinstler.

Als Vorldufer und Wegbereiter Christophs werden in Asta Atta die Avantgarden
und Neoavantgarden aufgerufen. Das oben beschriebene Zusammentreffen mit On-
kel Willi, der ein neoavantgardistisches Happening auffiihre, hat programmatischen
Charakter: Das Verhiltnis des Azta Atta-Kiinstlers zu den seine Kunst iiberhaupt erst
hervorbringenden Avantgardebewegungen ist einerseits von Affirmation und Nach-
ahmung geprigt, andererseits von der Notwendigkeit, sich vom kiinstlerischen Erbe
gewaltsam abzugrenzen. Im folgenden Kapitel soll der Frage nachgegangen werden,
wie sich Schlingensief in seinem Kunst- und Kiinstlerdrama an den um Terror und
Gewalt kreisenden Kunstdiskursen der Avantgarden abarbeitet.

3.3 Das Bose in der Kunst — Schlingensief und die Avantgarden

Das Moment der Gewalt und des Bosartigen in der Kunst und im Kiinstler bildet,
wie fur den Kontext »Familie« dargelegt, ein zentrales Thema in Arta Arta. Als For-
schungsgegenstand zieht Schlingensief hierfiir ausgewihlte Protagonisten der Neo-
avantgarde heran, deren Habitus und Aktionen durch Zitate und Reenactments das
gesamte Stiick hindurch evoziert und reflektiert werden. Zugleich schlieft Azta Atta
an das Programm der historischen Avantgarden und deren Theaterexperimente an,
die mit Wahrnehmungskonventionen brechen und mittels Irritationen und Provoka-
tionen auf eine Aktivierung des Publikums abzielen und so postdramatische Thea-
terstrategien vorwegnehmen. Diesen Bezugnahmen ist im Folgenden nachzugehen.

3.3.1 Kunst, Terror und die historischen Avantgarden

In seinen Memoiren Ich weifS, ich war’s spricht sich Schlingensief ausdriicklich fiir
eine kiinstlerische Exploration des Bosen aus: »Kiinstler sollen in unserer Gesell-
schaft ja auf jeden Fall immer die Guten sein. Aber kein Mensch ist einfach nur gut!
[...] Man muss doch schauen, was man selbst an Bosem in sich hat, welche Obsessi-
onen und diisteren Gespenster in einem rumoren.«#3° In einem knappen kunsthis-
torischen Exkurs erklirt Schlingensief die Kunst der Avantgarden, angefangen bei
den Readymades von Marcel Duchamp, zu einer »zutiefst bose[n] und aggressive[n]
Veranstaltung:

Ich finde, ein Kiinstler — und Kiinstler ist eigentlich ein schlechter Ausdruck, ich meine
jeden, der irgendwie abarbeitet, was im Leben auf ihn einstiirmt — muss doch auch sa-
gen kénnen: Ich bin bése. Ich will das Bése in mir schildern. Eigentlich ist die gesamte

430 SCHLINGENSIEF 2012, S.227.
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moderne Kunst eine zutiefst bése und aggressive Veranstaltung. Zum Beispiel das sur-
realistische Manifest von Breton: »Die einfachste surrealistische Tat besteht darin, mit
Revolvern in den Fiusten auf die Strafle zu gehen und blindlings, solange man kann,
in die Menge zu schieflen.« Oder Duchamps Readymades: Einen Gegenstand in einen
anderen Kontext zu setzen, zum Beispiel einen Flaschentrockner oder ein Pissoir im
Museum auszustellen, ist doch ein béser Ake. Oder plotzlich hinzugehen und zu sa-
gen: »Ich nehme einen Eimer mit Farbe und schleudere den iiber eine Leinwand.« Was
macht denn der da? Spinnt der? Das ist doch ein béser Vorgang, wenn man an all die
schon ausgepinselten Bilder aus dem Mittelalter denkt. Oder plotzlich zu erkliren: »Ich
mache hier jetzt eine Fettecke ans Haus, auflerdem nagele ich gleich mal noch meinen
Fufinagel an die Wand. Mein Name ist Joseph Beuys, schénen Abend noch.« Das sind
doch alles bose, aggressive Vorginge, triebhafte Elemente, wiirde ich sagen.431

Nicht alle Beispiele, die Schlingensief zur Untermauerung seiner These heranzieht,
mogen auf den ersten Blick einleuchten. So lassen die Arbeiten von Duchamp und
Beuys — anders als Bretons Terrorfantasie und der expressiv-explosive Gestus des
Action-Painting — eine offen aggressive Haltung vermissen. Bezieht man Schlingen-
siefs Argumentation jedoch auf die Metaebene, wird sie verstindlich. Die genannten
Kiinstlerpositionen verbindet, dass sie radikal mit kiinstlerischen Konventionen bre-
chen und das zeitgendssische Publikum rezeptionsisthetisch vor den Kopf stof8en.
Wenn Schlingensief also von >bése[n], aggressive[n] Vorginge[n]< und striebhafte[n]
Elemente[n]« in der avantgardistischen Kunstpraxis spricht, bezieht er sich auf deren
Grenziiberschreitung und aggressiven Bruch mit dem Vorhergehenden.

3.3.1.1 »Wir wollen den Krieg verhertlichen« — Die Futuristen

Die im Theaterstiick Atta Atta akzentuierte Gewaltaffinitdt avantgardistischer Kunst
wohnt dem Avantgardebegriff bereits etymologisch inne: Aus der Militirsprache
stammend, bezeichnet »Avantgarde« die Vorhut einer Armee. Diese urspriinglich mi-
litarische Konnotation korrespondiert mit dem Selbstverstindnis der kiinstlerischen
Avantgardebewegungen in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts, die mit revolutio-
nirer Rhetorik das radikal Neue propagieren und die Einheit von Kunst und Leben
fordern.

Als exemplarisch darf das Programm der italienischen Futuristen gelten, die das
Uberwinden der »alten Welt« und ihrer Kunst zu einem befreienden Akt der Gewalt
und Zerstorung erkliren. Das erste futuristische Manifest, von Filippo Tommaso
Marinetti (1876 —1944) verfasst, erschien am 20. Februar 1909 in franzésischer Uber-
setzung auf der Titelseite der Pariser Tageszeitung Le Figaro. Darin dringt Marinetti
zu Umsturz und Brandstiftung. Gewaltsam solle gegen traditionelle Kunstinstitu-
tionen — »cimetiéres!l« — vorgegangen werden: »boutez le feu aux rayons des biblio-

431 Ebd. Hier arbeitet Schlingensief Gedanken aus, die er bereits am 1. Mai 2002 im Inter-
view mit Frieder Schlaich entwickelt hat; vgl. Christoph Schlingensief und seine Filme 2005,
Min. 45:23—46:22.

140



théques! Détournez le cours des canaux pour inonder les caveaux des musées!«*3? Der
zukunftsgerichtete Kampf gegen das Alte ist fiir die kriegs- und technikbegeisterten
Avantgardisten, unter Fihrung des Schriftstellers Marinetti, von elementarer Bedeu-
tung: Kampf wird als Schonheit, Krieg als »seule hygiene du monde« verherrlicht:
»Car I'art ne peut étre que violence, cruauté et injustice.«433

Von aggressivem Kampfcharakter sind auch die Theaterabende, die die Futuristen
von 1910 an in Zusammenarbeit mit Schauspielern und Berufsdeklamatoren veran-
stalten. Neben dem Rezitieren von Manifesten und literarischen Texten stehen Pu-
blikumsbeschimpfungen und Saalschlachten auf dem Programm.#34 Erklirtes Ziel
der unkalkulierbaren und tumultudsen serare ist es, die Zuschauer durch gezielte
Provokation in Aufruhr zu versetzen, sie aus Trigheit und Erstarrung zu reiflen.43
»Fra tutte le forme letterarie, quella che pud avere una portata futurista pitt imme-
diata ¢ certamente l'opera teatrale«, verkiindet Marinetti in seinem Theatermanifest
La volutti d esser fischiati*3® Im Zentrum der futuristischen Theatertheorie steht die
Aktion — in dem ebenfalls 1915 erschienenen Manifest I/ Teatro Futurista Sintetico ist
zu lesen: »l’azione scenica invadera platea e spettatori.«*3” Hierbei soll die einfiltige
Erwartung des Publikums, das Gute tiber das Bose siegen zu schen, untergraben
werden.#38 In bildhafter Sprache verleihen die Futuristen ihrer Ablehnung des tradi-
tionellen Illusionstheaters Ausdruck:

432  MARINETTI 1909. — »[S]etzt also die Regale der Bibliotheken in Brand! Leitet die Kanile
um, um die Magazine der Museen zu iiberfluten!« (Ubersetzung der Verfasserin).

433  Ebd. — »Wir wollen den Krieg verherrlichen, die einzige Reinigung der Welt [...]. Denn
Kunst kann nur Gewalt, Grausamkeit und Ungerechtigkeit sein« (Ubersetzung der Verfas-
serin).

434 Vgl. BRANDT 1995, S.24.

435  Als Vorbild der serata futurista zieht Marinetti das Varieté-Theater heran: »Col suo ritmo
di danza celere e trascinante, il Teatro di Varieta trae per forza le anime pit lente dal loro
torpore e impone loro di correre e di saltare«; MARINETTI 1913, 0. S. — »Mit seinem schnellen
und mitreiffenden Tanzrhythmus reifft das Varieté-Theater zwangsliufig die trigsten Ge-
miiter aus ihrer Erstarrung und gebietet ihnen, zu rennen und zu springenc (Ubersetzung
der Verfasserin).

436 MARINETTI 1915, S.113. — »Unter allen literarischen Formen ist das Theaterstiick sicherlich
diejenige mit der unmittelbarsten futuristischen Tragweite.« Der Titel des Manifests — Die
Lust, ausgepfiffen zu werden — entspricht der futuristischen Maxime, die Ablehnung des
Publikums als Auszeichnung zu begreifen: »Noi futuristi insegniamo anzitutto agli autori
il disprezzo del pubblico [...] Noi insegniamo agli autori e agli attori la voluttad d’esser
fischiati«; ebd., S.117. — »Wir Futuristen lehren Autoren zuallererst die Missachtung des
Publikums [...] Wir lehren Autoren und Schauspielern die Lust, ausgepfiffen zu werdenc
(Ubersetzung der Verfasserin). Fast gleichlautend erschien Marinettis Theatermanifest be-
reits 1911 unter dem Titel Manifesto dei Drammaturghi futuristi; MARINETTI I911.

437 MARINETTI/SETTIMELLI/ CORRADINI 1915, 0.S.— »Das szenische Geschehen wird in das
Parkett einfallen und die Zuschauer iiberfallen« (Ubersetzung der Verfasserin).

438 »E stupido soddisfare la primitivita delle folle, che alla fine vogliono vedere esaltato il per-
sonaggio simpatico e sconfitto I’antipatico«; ebd., 0. S.— »Es ist dumm, die Einfiltigkeit des
Publikums zu befriedigen, das zu guter Letzt die sympathische Bithnenfigur iiberhéht und
die unsympathische besiegt sehen will« (Ubersetzung der Verfasserin).
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Senza insistere contro il teatro storico, forma nauseante e gia scartata dai pubblici pas-
satisti, noi condanniamo tutto il teatro contemporaneo, poiché ¢ tutto prolisso, ana-
litico, pedantescamente psicologico, esplicativo, diluito, meticoloso, statico, pieno di
divieti come una questura, diviso a celle come un monastero, ammuffito come una
vecchia casa disabitata. E insomma un teatro pacifista e neutralista, in antitesi colla
velocita feroce, travolgente e sintetizzante della guerra.439

Dem statischen Kulturtheater wird das mit Uberraschungs- und Schockeffekten ope-
rierende Varieté als tiberlegen gegeniibergestellt. Das abwechslungsreiche, aufsehener-
regende und multimediale Varieté-Programm kommt den futuristischen Prinzipien
der Dynamik, Geschwindigkeit und Gefahr entgegen. Ferner unterstreicht Marinetti
das dem Varieté-Theater inhirente destruktive und ikonoklastische Potenzial:

Il Teatro di Varieta distrugge il Solenne, il Sacro, il Serio, il Sublime dell’Arte coll’A
maiuscolo. Esso collabora alla distruzione futurista dei capolavori immortali, plagian-
doli, parodiandoli, presentandoli alla buona [...]. Cosi noi approviamo incondiziona-

tamente I’esecuzione del Parsifal in 40 minuti, che si prepara in un grande Music-hall
di Londra.440

Das Varieté-Theater wird als eine der Spektakelkultur verpflichtete Unterhaltungs-
kunst hervorgehoben, die Handlungsabliufe bekannter Vorlagen unbefangen ver-
kiirzt und modifiziert, plagiiert und parodiert. Mithin dient das Varieté Marinetti
als »Metapher fiir das neue anti-traditionalistische Theater«.%4!

Mit Atta Atta veranstaltet Schlingensief eine attaistische serata, die sowohl formal als
auch inhaltlich an das Theaterkonzept der Futuristen ankniipft. Darstellungsmittel
und Wirkmechanismen, die die Schlingensief’schen Theaterarbeiten als postdrama-
tisch auszeichnen, hat das futuristische Theater antizipiert. So kommt Schlingensiefs
Einsatz von die Biithne erweiternden Filmprojektionen der Forderung Marinettis
nach, das filmische Medium in das Theater zu integrieren.#4? Dass Schlingensief in

439 Ebd., 0.S. — »Ohne auf das historische Theater zu beharren, einer ekelerregenden Form, die
vom ewiggestrigen Publikum bereits verworfen wurde, verurteilen wir das gesamte zeitge-
néssische Theater, denn es ist ginzlich langatmig, analytisch, pedantisch psychologisch,
erklirend, verwissert, kleinlich, statisch, voller Verbote wie ein Polizeirevier, in Zellen un-
terteilt wie ein Kloster, schimmelig wie ein altes, unbewohntes Haus. Kurzum, es handelt
sich um ein pazifistisches und neutralistisches Theater, das im Gegensatz zur wilden, iiber-
wiltigenden und synthetisierenden Geschwindigkeit des Krieges steht« (Ubersetzung der
Verfasserin).

440 MARINETTI 1913, 0.S. — »Das Varieté-Theater zerstort das Feierliche, das Heilige, das Erns-
te, das Erhabene der Kunst. Es beteiligt sich an der futuristischen Zerstdrung unsterblicher
Meisterwerke, plagiiert sie, parodiert sie, stellt sie ganz ohne Anspruch dar [...]. Daher
befiirworten wir bedingungslos die Auffithrung des Parsifal in 40 Minuten, die in einer
groflen Music Hall in London vorbereitet wird« (Ubersetzung der Verfasserin).

441 BRANDT 1995, S.30.

442 »Il Teatro di Varieta ¢ il solo che utilizzi oggi il cinematografo, che lo arricchisca d’un nu-
mero incalcolabile di visioni e di spettacoli irrealizzabili (battaglie, tumulti, corse, circuiti
d’auto mobili e d’aeroplani, viaggi, transatlantici, profondita di citta, di campagne, d’oceani
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der 23.Szene die Bithne verldsst, um im Parkett mit den Zuschauern zu interagie-
ren, 43 [5st ferner das futuristische Postulat ein, das Publikum aktiv am Biihnenge-
schehen teilhaben zu lassen und somit die >vierte Wand« zwischen Theaterbiihne und
Zuschauern einzureifien.#44 Improvisation und Simultaneitit, Parodie und Appro-
priation, Strategien der Provokation, Storung und Zuschauerverunsicherung im
Wechsel mit komischen und absurden Elementen, das eklektische Kombinieren von
Versatzstiicken sowie eine allgemeine Skepsis gegeniiber dem klassischen Theater mit
seiner linear-psychologischen Dramaturgie zeichnen das futuristische Theater ebenso
aus wie die Inszenierungen Schlingensiefs. Dass Atta Atta manch einen Theaterkri-
tiker ratlos zuriicklisst und die Auffithrung als »Chaos« rezipiert wird,4> steht in
Einklang mit der Absicht der Futuristen, das Bithnengeschehen als fragmentiert zu
inszenieren: »konfus, verworren, chaotisch«*4®. Bisweilen radikalisiert Schlingensief
futuristische Irritationsstrategien. Wihrend Marinetti noch den Vorschlag macht, of-
fenkundig verriickten, reizbaren oder exzentrischen Zuschauern kostenlose Sitzplitze
anzubieten, damit sie vom Parkett aus die Vorstellung stren,*¥” bringt Schlingensief
die >Spezialisten< mit ihrem unwigbaren Agieren direkt auf die Theaterbithne. Auf
inhaltlicher Ebene fillt vor allem die Kriegsbegeisterung und -verhertlichung auf, die

e di cieli)«; MARINETTI 1913, 0. S.— »Das Varieté-Theater ist das einzige, das sich heute des
Kinos bedient, das es [das Theater] mit einer uniiberschaubaren Zahl von Visionen und
[biithnentechnisch] nicht realisierbaren Spektakeln bereichert (Schlachten, Tumulte, Wett-
fahrten, Auto- und Flugrennen, Reisen, Ozeaniiberquerungen, die Ausmafle der Stadt, der
Landschaften, der Ozeane und des Himmels« (Ubersetzung der Verfasserin).

443 In besagter Szene, im Regiebuch betitelt mit »Dem Hasen die Kunst erkliren/Eurasienstab«
(Regiebuch Atta Atta, S. 22), schreitet Schlingensief langsam in den Zuschauerraum. Dabei
fithrt er einen ausgestopften Hasen mit sich, dem er — die im Szenentitel genannte Kunstak-
tion von Joseph Beuys modifizierend — »das Theater erklirt«. SchliefSlich erreicht Schlingen-
sief die griin erleuchtete »Krotenburge, die im Parkett installiert ist, und kehrt nach einem
mit der Mutter gefiihrten Dialog wieder auf die Theaterbiihne zuriick. Der Umstand, dass
sich das szenografische Element der Krétenburg im Zuschauerraum befindet, entspricht
Marinettis Vorstellung, die Trennung zwischen Biithne und Parkett aufzuheben; vgl. Ma-
RINETTI 1913, 0. S. Weiterfithrend zu Schlingensiefs Reenactment dieser und weiterer Akti-
onen von Beuys siehe unten, S.148-166.

444 Vgl. MARINETTI 1913, 0. S.

445  So stellt ein Theaterrezensent der faz missbilligend fest: »Im Kopf blinken die Fragezei-
chen«; DETLEF KUHLBRODT 2003. Wohlwollend rezipiert dagegen die Spiege/-Redakteurin
Johanna Straub das Arta Atta-Stiick als »kurzweiliges Chaos«; STRAUB 2003.

446 Vgl. MARINETTI/SETTIMELLI/ CORRADINI 1915, 0. S.

447 »Introdurre la sorpresa e la necessita d’agire fra gli spettatori della platea, dei palchi e della
galleria [...] Offrire posti gratuiti a signori o signore notoriamente pazzoidi, irritabili o
eccentrici, che abbiano a provocare chiassate con gesti osceni, pizzicotti alle donne o altre
bizzarrie. Cospargere le poltrone di polveri che provochino il prurito, lo sternuto, ecc.«; Ma-
RINETTI 1913, 0. S. — »Versetzt die Zuschauer im Parkett, in den Logen und auf der Tribiine
in Erstaunen und nétigt sie zum Handeln. [...] Bietet notorisch iibergeschnappten, reizba-
ren oder exzentrischen Herren oder Damen freie Plitze an, sodass sie mit obszonen Gesten,
dem Kneifen von Frauen oder anderen Absonderlichkeiten Unruhe stiften« (Ubersetzung
der Verfasserin).
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dem Futurismus und dem von Schlingensief ins Leben gerufenen Attaismus gemein
sind. »Es ist Krieg!«, erklirt die Bithnenfigur Christoph.#4® Kiinstlerisches Schaffen
zeigt sich sowohl in der Atelierszene als auch in den Performanceaktionen der Mut-
ter und des Onkels als aggressiv und gewaltférmig. Diese entfesselte, kimpferische
Dynamik der Kunst, die Marinetti und seine futuristischen Kinstlerkollegen ein-
fordern, scheint ebenfalls im Untertitel der Azta Atta-Inszenierung auf: Die Kunst ist
ausgebrochen. »Der Munitionsstaub legt sich tiber die Kunstwerkec, verkiindet Chris-
toph auf der Bithne. »Er legt sich tiber uns, denn auch wir sind Kunstwerke, aber wir
haben vergessen, dass wir handeln konnen, damit der Staub sich woanders nieder-
legt.«#4° Indem sein sprachliches Register die Bereiche Kunst und Krieg miteinander
fusionieren ldsst, weist Schlingensief seiner Bithnenfigur und ihren Mitstreitern der
»Oberhausener Kurzfilmgruppe« die Rolle militanter Aktionskiinstler zu.

3.3.1.2 »Mit Revolvern in den Hinden« — Die Surrealisten

Den Aktionismus einer gewalttitigen Kunst propagieren auch die franzosischen Sut-
realisten, die sich 1924 von der Pariser Dada-Gruppe abspalten und — radikal anti-
biirgerlich — eine Erneuerung der Gesellschaft anstreben. Ziel ihrer surrealistischen
Revolution ist es, die als verlogen empfundene biirgerliche Ordnung zu tiberwinden
und Kunst in Lebenspraxis zu tiberfithren. Aufgrund dieser ganzheitlichen Einstel-
lung erweist sich der Surrealismus als der »weitgehendste Versuch der historischen
Avantgarde«, die Institution Kunst aufzuldsen.#>® André Breton (1896-1966), Ini-
tiator und Theoretiker der surrealistischen Bewegung, spricht die Aktionsmittel des
Surrealismus von jeglichen dsthetischen und moralischen Beschrinkungen frei. In
seinem ersten Manifest definiert er den Surrealismus wie folgt: »Automatisme psych-
ique pur par lequel on se propose d’exprimer, soit verbalement, soit par écrit, soit
de toute autre manicre, le fonctionnement réel de la pensée. Dictée de la pensée,
en l'absence de tout contréle exercé par la raison, en dehors de toute préoccupation
esthétique ou morale.«*>! Von den Freud’schen Theorien beeinflusst, wollen die Sur-
realisten Phinomene des Unbewussten, des Traums und der Fantasie explorieren,
im Uberraschungsakt und in der Grenziiberschreitung subversiv-kreatives Potenzial
freisetzen.4>2

Franziska Schéfller weist darauf hin, dass Schlingensief — avantgardistischer
Schockisthetik gemif$ — den Skandal sucht, um Aufmerksamkeit zu generieren und

448 Transkript Arta Atra.

449 Ebd.

450 Vgl. AsHoLT 2013, S.728.

451 BRETON 1985, S.36. — »Reiner psychischer Automatismus, durch den man beabsichtigt, die
wirkliche Titigkeit des Denkens entweder miindlich, schriftlich oder auf andere Weise aus-
zudriicken. Vom Denken diktiert, ohne jegliche Kontrolle durch die Vernunft, ginzlich frei
von idsthetischen oder moralischen Bedenken« (Ubersetzung der Verfasserin).

452 Vgl. auch WEGENER 2005/2010, S.229.
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Zuschauer zu aktivieren.#>3 Dabei iiben seine Theaterinszenierungen, den Spekta-
keln dadaistischer und surrealistischer Vorbilder gleich, Sprachkritik: Indem Schlin-
gensief Sprachkonventionen demontiert, Ambiguititen und Unentscheidbarkeiten
erzeugt, den Selbstwiderspruch und die Selbstprovokation kultiviert, 16st er auf
sprachlicher Ebene Schockmomente und Verfremdungseffekte aus, die »eingefahrene
Rezeptionsregeln« sprengen.®>4 Ebenso bricht der Autor-Regisseur, gegen Reprisen-
tationsverbote verstofSend, »die (vielfach dissimulierten) Grenzen« zwischen diskursi-
ven Feldern auf, indem er beispielsweise in Azta Atta den politischen Diskurs um 9/11
in einen isthetischen Diskursrahmen verlegt und umcodiert.#>> Sein bevorzugtes
Verfahren der Montage, mit dem Schlingensief heterogene Genres und Diskursfelder
in {iberraschender Kombination verbindet, ist »eines der beliebtesten Mittel auch der
Surrealisten«.#>¢ Diese von Schofler identifizierten Parallelen, die sich zwischen dem
Surrealismus und Schlingensiefs Theaterarbeit ergeben, lassen sich um weitere ergin-
zen. So hat Schlingensiefs Praxis des »improvisierten Sprechens< Berithrungspunk-
te mit der écriture automatique: Seine improvisierten Theatermonologe entstehen,
selbst wenn sie einem groben Skript folgen, durch das »anarchistische Assoziieren
von Sachen, die vielleicht erst mal gar nicht zusammen zu denken sind«#7. Dem-
gemifd praktiziert Schlingensief das von Breton in seinem surrealistischen Manifest
geforderte absichtslose Spiel der Gedanken: »Le surréalisme repose sur la croyance
a la réalité supérieure de certaines formes d’associations négligées jusqu’a lui, a la
toute-puissance du réve, au jeu désintéressé de la pensée.«*>® Ferner spielt Schlin-
gensief auf die Affirmation und Exploration des Unbewussten an, wenn er als Azza
Atta-Kunstler verdringte Triebe und Begierden offenlegt und — etwa in Satyrgestalt
auftretend — skurril-groteske Traumbilder illustriert. Auch mit der in Szene gesetzten
Rebellion gegen den sTerrorzusammenhang der Kleinfamilie« schlieft der Autor-Re-
gisseur an das nonkonformistische Programm der Surrealisten an. Im Jahr 1968 fin-
den, schreibt Peter Biirger, »Aspirationen, die der Surrealismus seit den zwanziger
Jahren verkiindet, massenhaft Ausdruck«: »Revolte gegen eine als Zwang empfun-
dene Gesellschaftsordnung, Wille zur totalen Umgestalcung der zwischenmensch-
lichen Beziechungen und Streben nach einer Vereinigung von Kunst und Leben.«#°
In Atta Atta referenziert Schlingensief somit beides: die surrealistische Revolution

einerseits und die sich auf sie berufende 68er-Bewegung andererseits.4¢°

453  SCHOSSLER 2006, S.275.

454 Ebd., S.274 u. 280.

455 Vgl. ebd., S.280.

456 Ebd., S.289.

457 Julia Lochte iiber Schlingensiefs Arbeitspraxis, in: LocHTE/HOFFMANN 2000, S.288.
Lochte begleitete Schlingensiefs Hamburger Theateraktion Passion Impossible — 7 Tage Not-
ruf fiir Deutschland (1997) als Dramaturgin.

458 BRETON 1985, S.36. — »Der Surrealismus beruht auf dem Glauben an die hohere Wirklich-
keit bestimmter, bislang vernachlissigter Assoziationsformen, an die Allmacht des Traums
und das absichtslose Spiel des Denkens« (Ubersetzung der Verfasserin).

459 BURGER 1971, S.7.

460 SchoBler erklirt die 68er-Bewegung zum festen Inventar der in Schlingensiefs Arbeiten
»zitierten und demontierten Revolutionsphantasien«; SCHOSSLER 2006, S. 273.
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Die extreme Nonkonformitit der Surrealisten driickt sich nicht zuletzt in ihrer
Verherrlichung von Gewalt aus. Mord und Selbstmord sind Leitthemen in den sur-
realistischen Schriften — in der von Breton mitbegriindeten Zeitschrift Liztérarure
werden regelmiflig Todesanzeigen von Selbstmérdern publiziert#®! —, und in der
zweiten Ausgabe der Révolution Surréaliste deklariert der Schriftsteller René Crevel
(1900—1935) den Suizid als »la plus vraisemblablement juste et définitive des solu-
tions«4®2. Im Second manifeste du surréalisme, verdffentlicht 1930, spitzt Breton diese
Gewaltverherrlichung zu. Er lehnt darin die Unterscheidung von schon und hisslich,
wahr und falsch, gut und bése als unzulinglich und absurd ab und entwirft seine
beriihmt-beriichtigte Terrorfantasie:

Lacte surréaliste le plus simple consiste, revolvers aux poings, & descendre dans la rue et
A tirer au hasard, tant qu'on peut dans la foule. Qui n’a pas eu, au moins une fois, envie
d’en finir de la sorte avec le petit systéme d’avilissement et de crétinisation en vigueur a
sa place toute marquée dans cette foule, ventre 3 hauteur de canon.¢3

Was zunichst einem Aufruf zum Amoklauf gleichkommt, wird durch Breton rela-
tivierend als momentaner Impuls, als Gedankenspiel ausgewiesen.4%4 Schlingensief
tiberbietet diese Gewaltimagination, wenn ihn die Terrorattacken des 11. September
»nur als filmisches Moment«# interessieren, er den Anschlag als Kunstperformance
denkt und den Terroristen Mohammed Atta zum Namensgeber einer kiinstlerischen
Bewegung macht.

Auf die »Forschungspraxisc der Surrealisten spielt Schlingensiefs Veranstaltung des
Attaistischen Kongresses an. Wihrend die Futuristen eine anti-akademische Kunst
propagieren, richten die Surrealisten in der Rue de Grenelle 15 in Paris ein Zentralbiiro
fiir surrealistische Forschungen ein. Indem Schlingensief im Rahmen seines Kongres-
ses zur »attaistischen Grundforschung«#%¢ aufruft, stattet er das Attaismus-Projeket,
wie an anderer Stelle bereits erldutert, nicht nur mit einem kiinstlerischen, sondern
ebenso mit einem wissenschaftlichen Profil aus. Die in die Volksbiihne eingeladenen

461  Vgl. ebd., S.280.

462  René Crevel, in: »Enquéte: Le suicide est-il une solution?« 1925, S.13. —»[...] die héchstwahr-
scheinlich richtige und endgiiltige aller Losungen, der Suizid« (Ubersetzung der Verfasse-
rin). 1935 beging der an Tuberkulose erkrankte Crevel, wenige Wochen vor seinem 3s. Ge-
burtstag, Selbstmord. Im letzten Jahrzehnt seines von Krankheit iiberschatteten Lebens
stellte er sich in seinen Publikationen und Korrespondenzen als leidender Kérper und re-
bellischer Kranker dar; siehe hierzu Birgit Wagners Aufsatz René Crevel: Selbstinszenierung
eines Surrealisten gegen und mit Krankhbeit und Tod; B. WAGNER 2014.

463 BRETON 1985, S. 74. — »Die einfachste surrealistische Tat besteht darin, mit Revolvern in den
Hinden die Strafle entlangzugehen und, so lange man kann, aufs Geratewohl in die Menge
zu schieflen. Wer nicht zumindest einmal den Wunsch hatte, dem kleinlichen System der
Erniedrigung und Verblddung dieserart ein Ende zu setzen, hat seinen festen Platz in dieser
Menge, den Bauch in Schusshéhe« (Ubersetzung der Verfasserin).

464 Vgl. HECKEN 2006, S. 33.

465  Schlingensief, in: SLOTERDIJK 2003, S. 66.

466 SCHLINGENSIEF 2002, Min. 4:55f. (Transkription der Verfasserin).
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Referenten lassen sich auf Schlingensiefs Versuchsanordnung ein und suchen der
Analogie von Kunst und Terrorismus argumentativ nachzugehen.4¢”

Das gesamte Schaffen Schlingensiefs ist von der produktiven Auseinandersetzung
mit Formen und Praktiken der Avantgardekunst geprigt.#°® Wie dargelegt, zeigt die
Arbeit des Autor-Regisseurs augenfillige Parallelen und Bezugnahmen zur Theater-
theorie und -praxis der historischen Avantgarden. Diese Parallelen finden sich sowohl
auf inhaltlicher wie auf formaler Ebene. Die Futuristen zielen mittels Irritations- und
Provokationsstrategien auf ein Durchbrechen der »vierten Wand; ihre seraze legen es
darauf an, die Grenze zwischen Bithne und Publikum aufzuheben. Schlingensiefs
Aktionen kniipfen an diesen mshock and awe« treatments«#®® reinszenierend an. Mit
den Surrealisten verbinden den Autor-Regisseur das Explorieren des Unbewussten
und sein Faible fiir assoziatives und improvisierendes Arbeiten. Der Astaistische Kon-
gress, der die Schlingensief’sche »Avantgardeforschung nach dem 11. September«47°
einliutet, steht ebenfalls in surrealistischer Tradition, insofern er den von den Surre-
alisten kultivierten Gestus kiinstlerischer Forschung reproduziert.

Die vom Acttaismus propagierte Verherrlichung von Gewalt, Terror und Tod — vor
der Folie des 11. September 2001 als »das grofite Kunstwerk aller Zeiten« — wurzelt,
wie der Blick in futuristische und surrealistische Manifeste gezeigt hat, in den his-
torischen Avantgarden. Das Kunst- und Kiinstlerdrama Azza Atta macht die Kunst
der Avantgarden mithin als art of cruelty anschaulich. Seine theatrale Avantgarde-
forschung gestaltet Schlingensief nach dem fiir ihn charakteristischen dialektischen
Prinzip des Selbstwiderspruchs: Indem er die avantgardistischen shock and awe-Stra-
tegien in der Reinszenierung erprobt, stellt er sie zugleich infrage.

Neben die Beschiftigung mit den historischen Avantgarden des frithen 20. Jaht-
hunderts und ihrem »Vokabular des Schreckens und der Gewalt«®”! tritt in Atta
Atta die Auseinandersetzung mit Kiinstlern der sogenannten Neoavantgarden bzw.
Nachkriegsavantgarden, die seit den 1950er-Jahren an die Aspirationen der histo-
rischen Avantgardebewegungen anschlieflen und diese radikalisieren. Im dichten,
intermedialen Verweisnetz, das das Atza Atta-Stiick umspannt, ragen zwei kiinstleri-
sche Bezugspunkete, die der Neoavantgarde zugehorig sind, besonders heraus: Joseph
Beuys auf der einen, der Wiener Aktionismus auf der anderen Seite.

467 Allein der zum Gesprich geladene Schriftsteller Péter Nddas entzieht sich dem Diskurs,
wenn er — von Schlingensiefs Vokabular der Gewalt irritiert — dem Autor-Regisseur die Fi-
higkeit abspricht, »Waffen der Kunst« produzieren zu kénnen: Als »ein Mensch, der sich mit
Worten beschiftigt, ist mir doch etwas Unerklirliches darin. Etwas, das mir die Sache sehr
verdichtig macht.« Schlingensief produziere keine Waffen, sondern Bilder: »Sie produzieren
Situationen, und diese Situationen sind in Bilder eingefangen und werden durch beliebige
Medien vermittelt. Was Sie eigentlich produzieren, sind Situationen und Bilder, aber das
sind keine Waffen. Warum verwenden Sie das Wort Waffe? Sie haben keinen Grund dazu;
N4ddas, in: NADAS/STECKEL 2003, S. 33f.

468 Vgl. Knapp/LiNnDHOLM/POGODA 2019.

469 NELSON 2011, S. 4.

470 HEGEMANN 2010, Min. 7:18—7:22 (Transkription der Verfasserin).

471 KREIs 2002/2010, S.209.
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3.3.2 »Nicht bosartig, eher beuysartig«472— Beziige auf Joseph Beuys

Referenzen auf das Beuys’sche Schaffen bilden eine Konstante im Werk von Chris-
toph Schlingensief: »Im Hintergrund ist Beuys immer da.«*”3 Die Bezugnahmen auf
Joseph Beuys (1921-1986) gestaltet der Autor-Regisseur vielseitig, sie reichen vom
Nachspielen konkreter Aktionen bis hin zur Vereinnahmung Beuys’scher Begriffe
und Konzepte. Dementsprechend wird Schlingensief auch als ein Beuys-Nachfolger
rezipiert: Sich in die kiinstlerische Tradition des Vorbilds stellend, fithre er dessen
Arbeit kontinuierlich fort.#74 Vor allem in Bezug auf ihr politisches Engagement wer-
den die Parallelen zwischen Beuys und Schlingensief augenfillig. So griinden beide,
die als Kiinstler die Politik mitgestalten wollen, eine Partei. Im Jahr 1967 ruft der
an der Diisseldorfer Kunstakademie als Professor lehrende Beuys die Deutsche Stu-
dentenpartei ins Leben, spiter engagiert er sich als Griindungsmitglied der Grinen.
1983 ldsst er sich als Kandidat fiir die Bundestagswahl aufstellen, zieht jedoch seine
Kandidatur wieder zuriick, als er auf der Konferenz der Landesdelegierten keinen si-
cheren Listenplatz erhilt. »Beuys wurde in dieser Versammlung regelrecht verhéhnt.
»Du kostest uns Stimmens, hief§ es da, oder: »Mach du doch dein Fett weiter.«7>

Schlingensief griindet 1998 die Partei Chance 2000, die Arbeitslosen, nebst weiteren
gesellschaftlichen Randgruppen, eine Plattform bieten mochte — als »eine Partei fiir
die Minderheit, die aber die Mehrheit hat«.#”¢ Mit dem Projekt Chance 2000 sollte das
Erbe Beuys’ wiederbelebt und die damalige Vereitelung der Beuys’schen Spitzenkan-
didatur vergolten werden: »Das schindliche, kleinliche, hilflose, peinliche [...]
Versagen der Griinen, Joseph Beuys im Jahre 1980 [sic] dem deutschen Volk als Parla-
mentarier vorenthalten zu haben, wird historisch in Ordnung gebracht.«47”

Beuys, der in seiner Arbeit kiinstlerische und gesellschaftskritische Ideen eng mit-
einander verkniipft und sich fiir einen »freien demokratischen Sozialismus« einsetzt,
begreift Gesellschaft als Gesamtkunstwerk, als Soziale Plastik, an deren Mitgestal-
tung alle Menschen als kreativ titige »Plastiker« teilnehmen kénnen.#”® Mit seiner
Plastischen Theorie'’® geht ein erweiterter Kunstbegriff einher, der alles menschliche

472  ScHUTT 2003.

473 Hegemann, in: HEGEMANN/MUHLEMANN 2011, S.144.

474 Vgl. etwa KLUGE 2010, S.1 sowie Kovacs 2017, S.71.

475 Johannes Stiittgen, zit. nach HorFmAaNs 2021, S. 84.

476  Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ KERBLER/PHILIPP 2006, S.139.

477 Detlef F. Neufert, in: SCHLINGENSIEF/ HEGEMANN 1998, S. 61.

478 BEeUYS 1976.

479  Die Plastische Theorie besagt, dass »Wirme (Intuition) und Kilte (Rationalitit) die polaren
Grundprinzipien im Denken, in der Kunst, in der Bildung« darstellen. Diese Prinzipien
tibertrigt Beuys auf die in seinen Arbeiten verwendeten Materialien: »Filz und Fett, zuerst
in Aktionen eingesetzt, haben ihre symbolische Bedeutung innerhalb dieser >Plastischen
Theorie«: Filz birgt die Wirme und schiitzt vor Kilte, Fett in seiner festen Form, die kalte
Rationalitit anzeigt, will durch Energiezufuhr kiinftiger geistiger Gestaltung zuginglich
gemacht werden. Diese individuelle Ikonographie bezog Anregungen aus dem anthropo-
sophischen Gedankengut Rudolf Steiners«; SCHNEEDE 2010, S.236. Ferner ist Beuys’ Plas-
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Handeln umfasst und in Beuys’ berithmte, an das universalpoetische Programm des
Novalis ankniipfende Maxime »Jeder Mensch ist ein Kiinstler«*8° gipfelt. Damit will
Beuys allerdings nicht alle Menschen zu bildenden Kinstlern nobilitieren. Im Ge-
sprich mit dem Jesuitenpater und Ausstellungsmacher Friedhelm Mennekes erldutert
er: »[D]er Satz >Jeder Mensch ist ein Kiinstler« meint selbstverstindlich niche: jeder
Mensch ist ein Maler.«48!

Das Beuys'sche Werk besteht aus Zeichnungen, Aktionen, Rauminstallationen
und aus 6ffentlichen Reden — im Zentrum des (Euvres steht seine hauptsichlich in
den 1960er-Jahren entstandene Aktionskunst.*82 Mafigeblich beeinflusst sind Beuys’
Aktionen von der Fluxus-Bewegung, an deren Gattungsgrenzen aufhebenden Events
und Konzerten er von 1963 an aktiv mitwirke, ehe er sich wenige Jahre spiter von der
Bewegung lossagt.#®3 An der Aktions- bzw. Performancekunst reizt Beuys der 6ffent-
liche Auftritt, der es ermdglicht, Werk und Botschaft kommunikativ zu vermiteceln.
Auch schitzt er die Vielfiltigkeit des Mediums: In seinen Performances verbinden
sich riumliche und skulpturale, sprachliche und klangliche Elemente.484

Schlingensief, der sich am umfangreichen Beuys'schen Theoriekorpus bedient, be-
kennt offen: »Ich bin Beuys-Fan. Ich baue an einer Sozialen Plastik und das schon
seit einiger Zeit.«*®> Seine Aktion Mein Filz, mein Fett, mein Hase — 48 Stunden
iiberleben fiir Deutschland, die er 1997 auf der documenta X in Kassel realisiert,
macht den Bezug auf Beuys im Titel explizit, insofern mit Filz und Fett auf Beuys’
plastische Materialien und mit dem Hasen auf ein in dessen Aktionen und Installati-
onen wiederkehrendes Symbol referiert wird.48¢ Stets werden Beuys'sche Motive und
Leitsdtze auch dort aufgerufen, wo Schlingensief Theateraktionen im urbanen Raum
veranstaltet — neben Chance 2000 ist hier etwa an Passion Impossible in Hamburgs
Innenstadt (1997) zu denken, an das Container-Projekt Bitte liebt Osterreich (2000)
vor der Wiener Staatsoper oder an die StrafSenaktionen in Ziirich, die der Hamlet-In-

tische Theorie von seinen Studien zu Novalis und Philipp Otto Runge beeinflusst; vgl.
BOEHLEN 1997, S.287.

480 Beuvs 1976. Beuys greift damit eine Erklirung aus Novalis’ Fragmentfolge Glauben und
Liebe (1798) auf: »Jeder Mensch sollte Kiinstler seyn. Alles kann zur schénen Kunst wer-
den«; NovaLis 1978, S.303.

481 BrUYS/MENNEKES 1996, S. 65.

482 SCHNEEDE 2010, S. 235.

483 Zwar bewertet Beuys seine Partizipation an der Fluxus-Bewegung als fiir sein kiinstlerisches
Schaffen wichtig, jedoch bemingelt er an ihr die mangelnde Theorie und »Gedankenar-
beit«; Beuys, in: BEuys/RAPPMANN 1976, S. 24.

484 Vgl. SCHNEEDE 1997, S.23.

485 Schlingensief, in: ROTHAUG 2007, Min. 9:31-9:35 (Transkription der Verfasserin).

486 Der Kurator Klaus Biesenbach erinnert sich, dass der Titel von Schlingensiefs documenta-
Aktion zunichst Kommune 10 lautete. Die ihr zugrunde liegende Idee war: »[e]ine Wieder-
belebung der legendiren Kommune 1 aus Berlin, 30 Jahre spiter als Kommune 10 in Kassel«
mit Schlingensief als Hauptfigur; BIESENBACH 2013, S.23. Erst im Zuge der Post-Perfor-
mance benennt Schlingensief seine Performance um und stellt so einen prominent markier-
ten Beuys-Bezug her.
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szenierung Schlingensiefs (2001) im dortigen Schauspielhaus vorangehen.#8” Indem
seine Arbeiten die Unsichtbaren und Ausgestoffenen der Gesellschaft, darunter Men-
schen mit Behinderung, Arbeitslose und Drogenabhingige, aktiv miteinbezichen,
rekurriert er auf Beuys’ anti-elitires Kreativititskonzept.

Obschon in den politischen, auf Zuschauerpartizipation ausgelegten Theaterakti-
onen der Beuys-Bezug Schlingensiefs besonders stark ist, stellt Kaspar Miihlemann
fest, dass auch Arta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen eine »aufSerordentlich intensi-
ve Auseinandersetzung mit Beuys bezeugt«*®%. Es ist Miihlemanns Verdienst, einen
GrofSteil der Beuys-Anspielungen in Atta Atta herausgearbeitet zu haben.*®? Von
Miihlemann unbeantwortet geblieben ist allerdings die Frage, wie Schlingensief die
Person und das Werk des Aktionskiinstlers fiir den in Asta Atta grundlegenden Dis-
kurs um den Gewalt- und Terrorzusammenhang der Kunst funktionalisiert. Diese
Frage zu beantworten, ist das Ziel der folgenden Ausfithrungen.

3.3.2.1 Produktionsmittel Provokation

Es ist bezeichnend, dass Schlingensief in der privatmythologischen Erzihlung seiner
Beuys-Initiation bereits eine Verbindung zwischen Kunst, Angst und Terror herstellt.
In Interviews und offentlichen Gesprichen berichtet Schlingensief wiederholt von
seiner Faszination fir Beuys und wird nicht miide, die Anekdote von seiner ersten
Begegnung mit dem Kiinstler zum Besten zu geben: 1976 soll der damals 16-jihrige

Schlingensief seinen Vater zu einem vom Lions Club organisierten Vortrag in den

Saalbau nach Essen begleitet haben. Der eingeladene Referent war Joseph Beuys.47°

Mein Vater und die anderen Minner sind eingeschlafen wihrend des Vortrags. Bezie-
hungsweise haben sich so ein bisschen sediert, aber dann sagte Beuys am Ende: »Und
ich sage Thnen, dieses Gesellschaftssystem ist in sieben Jahren zerstért.« Da sind alle
Minner kollektiv aufgewacht und haben gebellt, wuff, Blédsinn, wuff — also diesen
einen Satz haben sie alle gehért. [...] Vor fiinf Jahren, als mein Vater noch lebte, habe
ich ihn dann gefragt: »Weiflt du das noch mit dem Beuys?« Und er hat geantwortet:
»Ja, das weifl ich noch, das habe ich mir sogar in meinem Terminkalender eingetragenc
— mein Vater hatte immer so einen ganz diinnen Kalender —, »noch sieben Jahre, noch
sechs Jahre, noch fiinf Jahre, und im letzten Jahr ist es nicht eingetreten, hat nicht recht
gehabt, der Beuys.« Da habe ich gesagt: »Aber er hat dich sieben Jahre damit beschif-
tigt, er hat die Ungewissheit in dir eigentlich nur ausgesprochen, dass auch du damit
rechnest, dass es anders werden kénnte.« Und da sagte mein Vater: »Ja, das stimmt.«

487 Zu den Straflenaktionen, die im Rahmen der Hamlet-Probenarbeiten stattfanden, mehr bei
LeuriN 2007, S. 258.

488 MUHLEMANN 2011, S. 27.

489 Vgl. ebd., S.37—50 u. 56-66.

490 Vgl. unter anderem Schlingensief, in: ROTHAUG 2007, Min.2:27-3:12, SCHLINGEN-
SIEF/ OBRIST 2005, S.9, SCHLINGENSIEF/ BEHRENDT 2009, S.38, SCHLINGENSIEF/ MALZ-
ACHER 2010, S.209f., SCHLINGENSIEF/BIESENBACH 2011, S.150f. sowie SCHLINGENSIEF
2012, S.112f.
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Diese Mechanismen, die in dem Beuys dringesteckt haben, dieses Prophetische, die
Angst, dass da jemand etwas ausspricht, was auch ich befiirchte, und dann die Angst,
dass es sich tatsichlich so einstellen kénnte, haben mich fasziniert.42!

Schlingensief beeindruckt, wie Beuys das biirgerliche Publikum in Aufruhr ver-
setzt, es irritiert, schockiert und verunsichert, gar dngstigt: »From that I noted that
there are sentences that make such an impression on people that they simply become
afraid.«**2 Thn imponiert, dass die Beuys'sche Provokation »einschligt, seine system-
kritische Prognose heftige Reaktionen auslést — allen voran bei Vater Hermann Josef.

Provokation versteht Beuys als Produktionsmittel: »[D]as habe ich ja erreicht
durch meine Plastiken, dass die Leute sich dariiber aufgeregt und dann dariiber ge-
sprochen haben. Das ist doch wichtig, dass etwas provoziert wird. Provozieren heift
hervorrufen. Das ist an und fiir sich schon ein Auferstehungsprozefl, wenn etwas
hervorgerufen wird.«4%3 Auf diese Weise kénnen im Rezipienten tradierte Denkmus-
ter infrage gestellt, letztlich gesellschaftliche Umwilzungsprozesse in Gang gesetzt
werden — Provokation also als Therapeutikum.4%4 Bereits mit der Wahl seines kiinst-
lerischen Materials irritiert und provoziert Beuys. Wenn er seine Zehennigel in Vi-
trinen ausstellt oder Riume und Gegenstinde mit Fett pripariert, sodass sie sich im
Laufe der Zeit in »iible »Geruchsplastiken«*?> verwandeln, st6f3t er das traditionelle
Kunstpublikum vor den Kopf, erschiittert dessen Wertesystem und Wahrnehmungs-
gewohnbheiten.

Schlingensief erkennt in Beuys’ Kunst, wie schon ausgefiihre, »bése, aggressive
Vorginge, triebhafte Elemente«.#°¢ Das scheint insofern iiberraschend, da Beuys kei-
ne duflere Gewalt propagiert. Vielmehr strebt er einen »Innenkrieg« an, »eine Meta-
morphose militanter Krifte in einem Bewusstseinsvorgang, um einer notwendigen
Erneuerung der Gesellschaft den Weg zu bahnen.#°”7 Anders etwa als die Futuristen,
die gegen die »alte Welw gewaltsam vorgehen wollten, setzt sich Beuys fiir eine fried-
liche Revolution durch Kunst ein. Gleichwohl attestiert ihm Eckard Neumann ein
»exponierte[s] Aggressionspotential gegen das Bestehende«.%® In seiner Psycho-histo-
rischen Studie iiber Kreativitit weist der Kunsthistoriker und Psychologe darauf hin,
dass Beuys fest in den Kontext der kulturellen Protestbewegung der 68er verankert sei:

491  Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ BIESENBACH 2011, S. ISI.

492  Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ MALZACHER 2010, S. 210.

493  Beuys, in: BEuvys/RarPMANN 1976, S. 21f.

494 Diesen therapeutischen Prozess erkennt auch Schlingensief an, wenn er die Anekdote iiber
den Beuys-Vortrag von 1976 mit der folgenden Feststellung enden lisst: »Da habe ich erst
begriffen, dass dieser Auftritt von Beuys im Grunde ein groflartiges Kunstwerk war, weil er
die Leute, zumindest meinen Vater, in Bewegung gesetzt hat, iiber das Leben nachzudenken
und ihren Angsten zu begegnen«; SCHLINGENSIEF 2012, S.113.

495 LEUTGEB 1997, S.294.

496 SCHLINGENSIEF 2012, S.227. Siehe hierzu oben, S. 139f.

497 LEUTGEB 19974, S.297.

498 NEUMANN 1986, S.10I.
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Gegen das in ausgewogener Harmonie gestaltete Kunstschéne, Geordnete und Ge-
fillige, gegen harmonisierende Anpassung und gesellschaftliches Wohlverhalten, ge-
gen die Uniformitit menschlicher Lebensdulerungen wird, mit der Wiederauferste-
hung dadaistischer Programmatik, das nach tiberkommenen isthetischen Leitbildern
higlich Erscheinende, das Schockierende, Provozierende, Aggressive, allgemein das
»Rohe«, zum Ausdruckstriger einer gesellschaftlichen Umbruchstimmung.499

Beuys’ tabubrechendes Aggressionspotenzial wird in Arza Arta demonstrativ offenge-
legt — so etwa, wenn Schlingensief mit rabiater Geste Margarine an die Bithnenwand
und auf den Bithnenboden klatscht oder den Hasen, dem er das Theater erklirt hat,
von Irm Hermann mit dem Hammer maltritieren lisst.

Der grundlegende Modus der Auseinandersetzung Schlingensiefs mit Beuys ist
der des experimentell-spielerisch vollzogenen Reenactments.’?? Das Nachspielen
will im Schlingensief’schen Theater keinem dokumentarischen Anspruch geniigen,
auf eine korrekte, detailgetreue Reproduktion der Kunstaktionen ist es nicht aus.
Stattdessen zielt der Autor-Regisseur darauf ab, Beuys unter eigenen Vorgaben zu
reinszenieren — die eigenwilligen Reenactments entsprechen Schlingensiefs Praxis
der kreativen Appropriation.’®! Dabei bleiben »Nacherleben und Revision«32
tig: Schlingensief schliipft in Beuys’ Kiinstlerrolle — »Schlingensief empfand sich in

wich-

seinen Beschreibungen fast immer irgendwie auch als Reinkarnation, die spielerisch
mit einem Vorbild umging«®® —, zugleich parodiert er das Vorbild und unterzicht es
einer kritischen Befragung. »Re-enactment is both affirmation and renewal. It entails
addressing the old, but it also engenders something new, something we have never
seen before. Herein lies the excitement of performance, as well as its surprises and
its distortions.«>4 Indem Schlingensief die Beuys'schen Arbeiten in den Kontext des
Atta Atta zugrunde liegenden Gewaltdiskurses stellt, sie unter anderen, neuen Vor-

499 Ebd., S.102.

500 Der englische Begriff des Reenactments bezeichnet das Nachspielen vergangener Ereignis-
se; seit den 1960er-Jahren wird er im Rahmen der Hobbykultur der Living History fiir die
Wiederauffithrung historischer Schlachten — beispielsweise des amerikanischen Biirger-
kriegs — am Originalschauplatz verwendet. Seit der Jahrtausendwende finden Praktiken
des Reenactments zunehmend Einzug in die bildende Kunst. In diesem Zusammenhang
grundlegend ist die siebentigige Performanceserie Seven Easy Peaces von Marina Abramovié¢
aus dem Jahr 2005, in der die Kiinstlerin im New Yorker Museum of Modern Art kanoni-
sche Aktionen der Performance Art, darunter auch eine von Beuys, nachspielte; vgl. O1TO
2014, S.289.

501 Die Herausgeber des Bandes Reenactments. Medienpraktiken zwischen Wiederholung und
kreativer Aneignung weisen darauf hin, dass Reenactments per se auf »Praktiken des Sekun-
diren« und auf Appropriation — also auf »Wiederholung, Zitat, Paraphrase und Serialisie-
rung, medienspezifische Verfahren wie Collage, Remake oder Sampling sowie medieniiber-
greifende Genres und Konzepte der Parodie und des Pastiche« — verweisen; DRESCHKE et
al. 2016, S.12.

502 Ebd., S.10.

503 BIESENBACH 2013, S.22.

504 TiimaNs/vaN VRee/WINTER 2010, S. 7.
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zeichen nachvollzieht, bringt er — wie noch ausfiihrlich zu zeigen sein wird — in ihnen
angelegte Momente latenter Aggression und Gewalt zum Vorschein.

3.3.2.2 Der gewalttitige Gute Hirte

Eine Serie Beuys gewidmeter Reenactments beginnt mit der 23. Szene von Atra Asta,
die im Regiebuch mit »Dem Hasen die Kunst erkliren/Eurasienstab«>° iiberschrie-
ben ist. Der Szenentitel ruft gleich zwei Aktionen von Beuys auf: wie man dem toten
Hasen die Bilder erklirt von 1965 und EURASIENSTAB — 82 min fluxorum orga-
num, eine Performance, die der Kiinstler in den Jahren 1967/68 zuerst in Wien, dann
in Antwerpen prisentiert. In der erstgenannten Aktion, aufgefiihrt in der Galerie
Schmela in Diisseldorf, tritt Beuys mit einem mit Honig und Blattgold priparier-
ten Kopf und mit dem Leichnam eines Hasen in den Armen vor seine ausgestellten
Zeichnungen. Er fliistert dem toten Tier, dessen Kopf und Pfoten er bewegt, Worte
ein, wobei die Ausstellungsbesucher ihm zunichst nur von auflen, durch das Schau-
fenster der Galerie, zusehen kénnen. Mit dieser Aktion driickt Beuys seinen Unwil-
len aus, dem Publikum die Kunst zu erkliren — er plidiert fiir die durch den Hasen
symbolisierte Kraft der Imagination und Intuition.>%¢

Die in Wien und Antwerpen prisentierte Arbeit EURASIENSTAB ist von dem
Gedanken ciner Verbindung von Asien und Europa, Ost und West, von 8stlichen
und westlichen Kultureigenschaften getragen. Der titelgebende Eurasienstab — ein
langer, kupferner Krummstab, mit dem Beuys wihrend der Aktion hantiert — fun-
giert als Vereinigungssymbol.°” Einen solchen Stab setzt Beuys in seinen Perfor-
mances wiederholt ein und macht ihn, damit als Hirte, Nomade und Priester auftre-
tend, zu einem Insigne seines Kiinstlerhabitus.>%8

In Arta Atta gibe sich Schlingensief deutlich als Beuys-Personifikation zu erken-
nen, wenn er zu Beginn der 23. Szene, mit Eurasienstab ausstafliert und in eine Filz-
decke gewickelt, auf die Bithne trict. Zu seiner Rechten erscheint, auf allen vieren,
Achim von Paczensky, der einen ausgestopften Hasen mit sich fithrt. Das durch
diese Konstellation entworfene Bild assoziiert die Theaterszene mit einer dritten
Beuys'schen Arbeit: 7 like America and America likes Me. In dieser Aktion, die 1974

505 Regiebuch Atta Atta, S. 22.

506 »The idea of explaining to an animal conveys a sense of the secrecy of the world and of exis-
tence that appeals to the imagination«, kommentiert Beuys seine Aktion gegeniiber Caro-
line Tisdall. »Then, as I said, even a dead animal preserves more powers of intuition than
some human beings with their stubborn rationality. The problem lies in the word >under-
standing and its many levels which cannot be restricted to rational analysis. Imagination,
inspiration, intuition and longing all lead people to sense that these other levels also play a
part in understanding. This must be the root of reactions to this action [...]. I try to bring
to light the complexity of creative areas«; Beuys, in: TispALL 1979, S. 105.

507 Vgl. SCHNEEDE 1994, S.190.

508 Zur Aktion EURASIENSTAB siche auch oben, S. 83f.
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in der New Yorker René Block Galerie am West Broadway 409 stattfindet, verbringt
Beuys drei Tage eingesperrt mit einem lebenden Kojoten. Die Zuschauer kénnen die
Performance durch ein Drahtgitter beobachten. Wieder zeigt sich Beuys mit den fiir
ihn typischen Requisiten: Er hat, neben einem Krummstab und weiteren Alltagsge-
genstanden, Filzbahnen bei sich, in die er sich einhiillt und die dem Kojoten als La-
gerstatt dienen. »Beuys entwarf und inszenierte sich als eine Hirtengestalt, womit er
sowohl auf den Guten Hirten als auch auf einen Schamanen anspielte — als eine Ge-
stalt also, die iiber gottliche und/oder kosmisch/magische Krifte verfiigt.«>°® Immer
wieder evoziert Beuys in seinen Arbeiten die urspriingliche Einheit mit der Natur —
auch im Zentrum der Kojoten-Aktion steht die Begegnung mit dem wilden Tier als
Dialog mit dem Naturreich. Zugleich adressiert Beuys ein »speziell amerikanisches
Problem«: Der Kojote, so erklirt der Kiinstler, spiele in der amerikanischen Psyche
eine bedeutende Rolle. »Er steht als ein Reprisentant fiir die unbewiltigte Vergan-
genheit des Mordes an den Indianern und wird von den Amerikanern deswegen bis
heute noch gehafit.« Und weiter: »Man kénnte sagen, wir sollten die Rechnung mit
dem Kojoten begleichen. Erst dann kann diese Wunde geheilt werden.«>!® Dass 7 like
America and America likes Me einem schamanistischen Heilungsritual bzw. einem
Exorzismus nachempfunden ist, hat Erika Fischer-Lichte konzis dargelegt.>!!

Wenn Schlingensief nun die Rolle des Kojoten mit dem geistig behinderten Laien-
darsteller Achim von Paczensky besetzt, entsteht fiir das Publikum ein Moment der
Irritation und des Unbehagens: Mit von Paczenskys hiindisch-unterwiirfiger Pose
wird der Eindruck einer Herabwiirdigung vermittelt, die durch Schlingensiefs Auf-
tritt als Hirte und Priester noch verstirkt wird.5'?> Der Zuschauer, in die Position
eines Voyeurs verwiesen, wohnt dem Akt einer Demiitigung bei, wenn Schlingensief
im Fortgang der Szene den Spezialistenc anbriillt und ihm mit der Taschenbuchaus-
gabe von Luhmanns Die Kunst der Gesellschaft, aus der er ihm zuvor eine Passage
vorgelesen hat, Schlige verpasst. Obschon von Paczensky die Maltritierung stoisch
tiber sich ergehen lisst, wird unweigerlich seine reale Verletzlichkeit vorgefiihrt. In-
dem Schlingensief die Szene mit Gewalt auflads, verschirft er das Spannungsverhile-
nis, das auch Beuys’ Aktion in der Konfrontation von Mensch und Tier inhirent ist.

509 FiscHER-LICHTE 1998, S. 42.

510 Beuys, zit. nach TispaLL 1988, S.10. Vgl. auch »Das Gesprich. Joseph Beuys« 1982, S. 4.

511 FiscHER-LICHTE 1998, S.38—49.

512 Miihlemann deutet die Szene dagegen positiv: »Schlingensief ersetzte den, laut Beuys zu
Unrecht verachteten, Kojoten durch eine Randfigur der Gesellschaft und forderte damit
einen neuen Blick auf Behinderung, wie Beuys eine neue Sicht auf den Kojoten sowie Tiere
im Allgemeinen eréffnen wollte<; MUHLEMANN 2011, S.60f. Dass Schlingensief mit der
Aggression gegen Achim von Paczensky »endgiiltig das friedvolle Verhiltnis zwischen Hirte
und »Kojote« [beendet], das Beuys” Aktion noch konstitutiv dominierte«, muss jedoch auch
Miihlemann feststellen; ebd., S. 62. An dieser Stelle sind die Reflexionen Jérg von Brinckens
tiber Geschundene Kirper. Von Grausamkeit und Gewaltbildern im Theater erhellend: »Aus-
gerechnet im und am Gewaltbild wird das Bild als Gewaltzusammenhang erfahrbar, es ist
entbldfft vom Schein des Angenehmen, Komposition wird geoutet als Kampf von Kérper
und Inszenierung«; BRINCKEN 2011, S. 68.
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Wihrend sich jedoch Beuys und der Kojote auf Augenhéhe begegnen, sie im Laufe
der dreitdgigen Performance einander zunehmend niherkommen und zusammenrii-
cken, lost sich das Machtgefille in Azta Asta niche auf. Schlingensief ldsst erst dann
von Achim von Paczensky ab, als dieser — seinem Geheif8 Folge leistend — das Wort
»Schonheit« mehrfach wiederholt hat. Damit lenkt Schlingensief den Fokus auf die
Gewalt und Grausamkeit des Theaters selbst und macht deutlich, dass es »als Medi-
um der Kunst die Faszination an Gewalt und die fesselnde Macht von Gewaltbildern
stets mit aus-spielt«®!3,

Der Text von Niklas Luhmann, mit dem Schlingensief das Reenactment der Kojo-
ten-Performance tiberlagert, reflektiert die Funktion von Kunst. Kunst habe den Ef-
feke, so Luhmann, neben der herkdmmlichen Realitit eine sich von ihr abspaltende
fiktionale Realitdt zu konstituieren. Schlingensief, sich als Autor dieser Uberlegung
ausgebend, richtet das Wort direkt an Achim von Paczensky. In einem pastoral an-
mutenden Singsang liest er ihm den folgenden Passus aus Die Kunst der Gesellschaft

(1995) vor:

Hier, hor, was ich geschrieben habe! Es ist eine tolle Sache! »Das Kunstwerk etabliert
cine eigene Realitit, die sich von der gewohnten Realitit unterscheidet. Es konstituiert,
bei aller Wahrnehmbarkeit und bei aller damit unleugbaren Eigenrealitit, zugleich
cine dem Sinne nach imaginire oder fiktionale Realitit.« Ahh! »Die Welt wird, wie in
anderer Weise auch durch den Symbolgebrauch der Sprache oder durch die religiose
Sakralisierung von Gegenstinden oder Ereignissen, in eine reale oder« — ahh! — »ima-
ginire Realitit gespalten. Offenbar hat die Funktion der Kunst es mit dem Sinn dieser
Spaltung zu tun — und nicht einfach mit der Bereicherung des ohnehin Vorhandenen
durch weitere (und seien es >schone) Gegc:nstéinde«514

Schlingensiefs psalmodierende Vortragsweise erzeugt einerseits eine komische Ver-
fremdung und Desemantisierung des Luhmann’schen Textes, andererseits verstirkt
sie als liturgisches Formzitat das von Schlingensief — mit Rekurs auf Beuys™ Selbst-
darstellung und -stilisierung — evozierte Kiinstlerbild des Lehrers und Priesters, der
messianisch die Wahrheit tiber Kunst verkiindet. Die Imago des Guten Hirten wird
in der Folge parodistisch unterhshlt, wenn Schlingensief mit verbaler und korperli-
cher Gewalt gegen Achim von Paczensky vorgeht. Dessen Erniedrigung erinnert an
die korperbezogenen Performances der Wiener Aktionisten, insbesondere an die von
sadistischen Gewaltfantasien getragenen Aktionen Otto Muehls.’!3

513 BRINCKEN 2011, S. 68.

514 Transkript Atta Atta. Schlingensief zitiert hier aus LUHMANN 1999, S.229.

515 Zu Schlingensiefs Bezugnahmen auf Arbeiten Muehls und anderer Wiener Aktionisten sie-
he unten, S.166-195.
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3.3.2.3 Jaja, nee nee — Messianisches Sendungsbewusstsein

Eine eigentiimliche Fusion von Beuys und Muchl manifestiert sich in dem Schau-
spieler Michael Gempart, der in Atta Atta beide Kiinstlerpersonlichkeiten im Wech-
sel verkdrpert. Als exaldierter Onkel Willi vollzieht er an Muehl angelehnte, aggres-
siv-zerstorerische Performances, wihrend er auf dem Campingplatz als Priester- und
Hirtenfigur mit dem Beuys’schen Attribut des Eurasienstabs auftritt. Dass Gempart
als »rituelle[r] Zeremonienmeister«®'® eine Prozession der campenden Kiinstlergrup-
pe anfiihre, intensiviert das in A#ta Atta aufgerufene Moment des Kunstreligiosen.>!”

Beuys, der die Gesellschaft durch Kunst therapieren mochte, aktualisiert die
frithromantische Konzeption vom Kiinstler als Heilsbringer. Sein Kunstverstind-
nis ist religios-spirituell geprigt und mafigeblich von der anthroposophischen Lehre
Rudolf Steiners beeinflusst. Beuys geht davon aus, dass im Inneren eines jeden Men-
schen ein energetischer Impuls vorhanden sei: der die gesamte Menschheit durch-
dringende »Christusimpuls«, den es zu entdecken und zu aktivieren gelte.’'® Mit
seiner religionsphilosophischen Weltanschauung, die er vornehmlich in Gesprichen
mit den Theologen Horst Schwebel und Friedhelm Mennekes expliziert, schreibt
Beuys seinen Erweiterten Kunstbegriff in einen metaphysischen Sinnzusammenhang
ein.'? Schlingensief reflektiert diese Transzendierung, wenn er Gempart im Modus
eines liturgischen Gesangs einen Monolog vortragen lisst, der — beinahe wortwort-
lich — Aussagen von Beuys wiederholt, die auf den »Christusimpuls« bzw. die »Chris-
tuskraft« bezogen sind. Sie entstammen einem 1984 gefiithrten Gesprich mit dem
Jesuitenpater Mennekes:

Die Christuskraft, das Evolutionsprinzip, kann nun aus dem Menschen quellen, es
kann aus dem Menschen hervorbrechen, denn die alte Evolution ist bis heute abge-
schlossen. Das ist der Grund der Krise. Alles, was an Neuem sich auf der Erde vollzieht,
muss sich durch den Menschen vollziehen ... Wer mit dem inneren Auge zu sehen
sucht, der sieht, dass Christus lingst wieder da ist. Nicht mehr in einer physischen
Form, aber in der bewegten Form einer fir das duflere Auge unsichtbaren Substanz.
Das heifit, er durchweht jeden einzelnen Raum und jedes einzelne Zeitelement sub-
stantiell. Also ist er ganz nah da ... Die Form, wie die Verkérperung Christi sich in
unserer Zeit vollzieht, ist das Bewegungselement schlechthin. Der sich Bewegende ...
Es ist also das Auferstehungsprinzip: die alte Gestalt, die stirbt oder erstarrt ist, in

516  GILLES 2009, S.110.

517  Unter Kunstreligion ist eine Kunstkonzeption ab dem ausgehenden 18. Jahrhundert zu ver-
stehen, die — durch eine Synthese der kulturellen Teilsysteme Kunst und Religion — empha-
tisch auf das Heilige und Numinose rekurriert und bestrebt ist, Funktionen der Religion
zu {ibernehmen. Erstmals findet der Begriff in Friedrich Schleiermachers Reden Uber die
Religion (1799) Verwendung: »Schleiermacher versucht, bestimmte Formen des Erlebens,
die von der autonom gewordenen Kunst erméglicht werden, zu integrieren in ein dement-
sprechend modifiziertes religiéses System«; DETERING 2007, S.126f.

518 Zu Beuys’ anthroposophisch geprigten Begrifflichkeiten >Christusimpuls< und »Christus-
kraft siche auch Kapitel IV, S. 337.

519  Vgl. MUHLEMANN 2011, S. 38f. Siche BEUYs/ScHWEBEL 1979 und BEuys/ MENNEKES 1996.
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cine lebendige, durchpulste, lebensfordernde, seelenfordernde, geistférdernde Gestalt
umzugestalten. Das ist der erweiterte Kunstbegriff.szo

Schlingensiefs Auseinandersetzung mit Beuys driicke sich in Asta Atta iberwiegend
durch die Ubernahme von Requisiten und durch das freie Nachspielen ausgewihlter
Aktionen aus, weshalb der Beuys-Bezug vor allem auf visueller Ebene prisent ist. In
der hier beschriebenen Szene kommt der Kiinstler nun erstmals selbst zu Wort. Der
von Gempart vorgetragene Text macht Beuys’ »kommunikative Selbstdarstellung«®?!
anschaulich: Im Beuys’schen Redegestus manifestiert sich der »Verkiindigungs-
auftrag seiner Lehre«®??, mithin sein messianischer Habitus. »Vor Menschen, mit
Menschen, fiir Menschen hat Beuys geredet wie kein anderer Kiinstler seines Jahr-
hunderts.«>?3 Schlingensief arbeitet sich an der christomorphen Kiinstlergestale des
Vorbilds ab, wenn er — durchaus ironisch — dessen Interviewaussagen in ein Gebet
transformiert. Einerseits wird damit auf Beuys” kunstreligioses Programm, anderer-
seits auf den Personenkult um die charismatische Kiinstlerpersonlichkeit rekurriert,
die sendungsbewusst als Kiinstlerpriester auftritt. Ein weiteres Mal kommt Beuys
in der 34.Szene — nun im O-Ton — wihrend des Monologs von Herbert Fritsch zu
Wort. Aus dem Off wird, zuerst leise, dann immer lauter, die Tonbandaufnahme Jz
Ja Ja Ja Ja, Nee Nee Nee Nee Nee iiber Lautsprecher eingespielt.’?4 Das Klangstiick,
das Beuys 1968 gemeinsam mit Henning Christiansen und Johannes Stiittgen in der
Staatlichen Kunstakademie Diisseldorf auf Band aufzeichnet und fortan als musika-
lisches Element in diverse Aktionen integriert,’?> besteht darin, dass die Kiinstler ge-
betsmiihlenartig »ja« und »nein, in rheinischem Dialekt und in jeweils fiinfmaliger
Wiederholung, ins Mikrofon sprechen — iiber eine Stunde lang. Ihrer illokutioniren
Wirkkraft enthoben und von Sinn entleert, werden die Worter zu Klangmaterial,
das prosodisch geformt wird. Beuys, Christiansen und Stiittgen variieren Tonfall

520 Transkript Atta Atta. Es handelt sich um eine von Volker Harlan zusammengestellte Mon-
tage von Aussagen aus Beuys’ Gesprich mit Mennekes; vgl. BEuys/ MENNEKES 1996, S. 75,
69 u. 73. In Atta Atta wird der Text so zitiert, wie er auf der Buchriickseite von Harlans 1988
in Stuttgart publiziertem Werkstattgesprich mit Beuys abgedruckt ist — mitsamt den von
Harlan vorgenommenen Auslassungen und Eingriffen; vgl. HARLAN 2011, Buchriickseite.
Dabei haben sich im Azza Arta-Regiebuch zwei Tippfehler eingeschlichen: »nun« statt »nur«
sowie »fiir das duflere Auge« statt, urspriinglich, »fiir das bewegte Auge«; vgl. Regiebuch
Atta Atta, S.20f. Gempart trigt den Text gemif$ der Spielfassung, also mit den Ubertra-
gungsfehlern, vor.

521 RupPPERT 2018, S.220.

522 NEUMANN 1986, S.112.

523 SCHNEEDE 2010, S.240. Auch Schlingensief zeigt sich von Beuys’ Redestil beeindrucke.
In seinem Tagebuch hilt er fest, dass sich der Kiinstler — in dem mit Mennekes gefiihrten
Gesprich — »in einem exzellenten Sprachstil, in ganz prizisen Formulierungen« dufiere,
»wirklich bewundernswert«; SCHLINGENSIEF 2009, S. 135f.

524 BEUYS 1968.

525 Vgl. beispielsweise die Aktionen Ich versuche dich freizulassen (machen) und ... oder sollen
wir es verdndern? (beide 1969) sowie Celtic + ~~~(1971). Zur Entstehung der Tonbandauf-
zeichnung siche SCHNEEDE 1994, S.285, Anm. 32 und VOIGT 2006, S.146f.
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und Sprechrhythmus, Tempo und Pausen, verindern Tonhshe und Melodiebdgen.
Der erzeugte Sound ist, nicht zuletzt durch die endlos scheinende Wiederholung der
Wortfolgen, einer Litanei dhnlich, was durch die Assoziation an die Bergpredigt un-
terstiitzt wird: »Eure Rede sei: Ja ja, nein nein; was dariiber hinausgeht, stammt vom
Bésen« (Mt 5,37). Die Idee fiir die Arbeit soll Beuys im Anschluss an einer Beerdi-
gung gekommen sein, als er den beim Leichenschmaus zusammensitzenden Damen
zuhorte. In seinem Multiple-Verzeichnis ist ja ja ja ja Ja, Nee Nee Nee Nee Nee des-
halb mit der Erginzung »Imitation eines Oma-Gesprichs« versehen.>?¢ Dass Beuys
mit der Aufnahme, wie Stiittgen berichtet, zugleich auf seine Professorenkollegen
Bezug nimmt, die ein Misstrauensvotum gegen ihn unterzeichnet haben, zeugt vom
Humor des Kiinstlers und von der dem Sprach- und Klangkunstwerk eingeschriebe-
nen Komik.>?” Ebenso mag Schlingensief das Nebeneinander von Affirmation und
Negation angesprochen haben. In einem Nachruf in der We/r ist iiber Schlingensief
zu lesen, dass ihn das Beuys’sche Klangstiick ein Leben lang begleitet, er es im klei-
nen Rahmen vor Freunden und Bekannten nachgespielt habe.>28

In der minutenlangen Audioeinspielung, die in Azta Atta dem Auftritt Fritschs
untetlegt ist, ist allein das »Ja, ja, ja, ja, ja, nee, nee, nee, nee, nee« von Beuys zu
héren, dessen Stimme eine gleichsam kérperliche Prisenz behauptet.?® Dabei entwi-
ckelt sich zwischen der Stimme des Kiinstlers und dem improvisierenden Fritsch eine
eigentiimliche Dynamik. Das Beuys-Zitat offen als ein solches markierend, erklirt
der Schauspieler dem Publikum:

Ja, ja, ja, nee, nee! Das hab ich wochenlang angehért! Die haben mich da in der Un-
terbithne eingesperrt. Hier, Lautsprecher links und rechts: ja, ja, nee, nee. Das macht
der ewig, Beuys! Ja, von wegen Beuys. Ja, natiirlich Beuys! Jetzt héren wir uns das mal
ein bisschen an. Ja, wir haben Zeit. Ein bissen lauter, Uwe, ja? Dass es alle horen! Was
Sie hier sehen, ist ein Schauspieler, der hier wochenlang mitgeprobt hat. Von wegen
geprobt! Ich war zwei Tage auf den Proben, das war alles. Ja, und jetzt sehen Sie ein
Ergebnis hier. Und ich brauch nur ... Eine Nacht hier unten mit Ja, ja, nee, nee und
dann brauch ich mich nur noch hierhin stellen und zwanzig Minuten gar nichts mehr
machen. Sie brauchen mich nur angucken. Ein leibhaftiges Probenergebnis! Ja? Das
kénnen Sie angucken von oben bis unten, hier, Scheitel bis zur Sohle. Ja, Sie miissen
ausbrechen, vor Begeisterung miissen Sie ausbrechen, wenn ich nur so steh! (Einige

526 Vgl. VoiGT 2006, S.146.

527 Ebd., S.147.

528 Andreas Rosenfelder erinnert sich in seinem Nachruf auf Schlingensief: »Einmal, das war
in Koln nach einer etwas verkrampften Podiumsdiskussion iiber »Die Kraft der Negations,
ahmte Schlingensief abends in einer Cocktailbar eine Aktion von Joseph Beuys nach, die
ihn fiir sein Leben geprigt hat: >Ja ja ja ja ja¢, seufzte er immer wieder mit geschlossenen
Augen, und im Wechsel dazu: »Nee nee nee nee nee«; ROSENFELDER 2010.

529  Stimmlichkeit generiert zugleich Kérperlichkeit; vgl. FiscHER-LICHTE 2004, S.219. Im
Gesprich mit Hans Ulrich Obrist beschreibt Schlingensief den Singsang der Beuys’schen
Stimme als faszinierend; SCHLINGENSIEF/ OBRIST 2005, S.9. Vgl. auch Schlingensief, in:
SCHLINGENSIEF/ LOWE 2003, S. 22 (Schlingensief-Archiv 1091): »Nichts ist interessanter als
die Stimme, beispielsweise von Beuys, diesen Singsang, mal zu héren.«
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Zuschauer klatschen und johlen.) Nee, erst nach zehn Minuten. Nee, wirklich, das muss
man schon durchhalten. Es gibt Leute, die miissen was ganz anderes aushalten. (Das
Beuys-Audio wird lauter.) Ja, ja. Verdammte Scheifle! Mach das mal aus! Ich kann’s
nicht mehr héren! Sonst mach ich hier gleich 'ne Kunstaktion!?3°

Die auf Komikerzeugung ausgelegte Szene wird von Beginn an von einem polemi-
schen Gestus getragen. Sobald Fritsch auf die Bithne kommt, empért er sich iiber
Schlingensiefs Theaterinszenierung und grenzt sich von ihr ab — obschon er ein Teil
von ihr ist. Sein Auftrice ldsst sich als metatheatrale Clownerie®®! rubrizieren, inso-
fern Fritsch mit theatraler Selbstreflexivitit und Selbstreferenzialitit spielc: Wenn er
sich dem Publikum als leibhaftiges Probenergebnis¢ prisentiert, macht er die Thea-
tersituation explizit.>*> Er kommentiert und ridikiilisiert den Inszenierungsprozess,
macht sich tiber die Atta Atta vorbereitende Probenarbeit lustig. Martin Seel be-
zeichnet Fritschs Monolog treffend als »Kollegenbeschimpfunge, die das Theater als
Zwangsanstalt entlarve.’® Innerhalb dieses Metatheaters wird auch die Beuys’sche
Klangskulptur metatheatral funktionalisiert, so Fritsch den fir die Musikregie zu-
stindigen Inspizienten Uwe Altmann dazu auffordert, den Ton der Audioeinspie-
lung lauter zu stellen. Wihrend Fritsch Beuys nachifft und dessen Sprachkunstwerk
als enervierende Zumutung verspottet, scheint im Gegenzug Beuys’ akusmatische
Stimme den Schauspieler zu verhéhnen. Schlussendlich vermag Fritsch nicht gegen
den immer lauter werdenden Beuys anzukommen und verlangt, dass das Tonband
abgestellt werde: »Mach das mal aus! Ich kann’s nicht mehr héren! Sonst mach ich
hier gleich 'ne Kunstaktion! In der zunehmend beklemmenden Konfrontation mit
Beuys droht Fritsch an, selbst aktionistisch titig zu werden — doch wird er den
»Kunst-Ubervater«®3# nicht los: Ja Ja Ja Ja Ja, Nee Nee Nee Nee Nee liuft, leiser zwar,
bis zum Szenenende weiter. Das zwischen Fritsch und Beuys inszenierte Konkurrenz-
verhiltnis wird nicht aufgelost.

530 Transkript Atta Atta.

531 Jens Roselt erklirt die fiir ironische und metatheatrale Spielweisen pridestinierte Figur des
Narren zum »postdramatische[n] Held avant la lettre«; RoseLT 2004, S.171.

532  Wenn Fritsch dem Publikum erklirt, es brauche ihn nur anzugucken, mag er damit auch
auf den Fluxus-Kiinstler Ben Vautier anspielen, der sich im Sommer 1963 auf die Promenade
des Anglais in Nizza setzte mit einem Schild, auf dem »Regardez-moi, cela suffit« geschrie-
ben stand; vgl. Fluxfilm Anthology 1962—1970: Fluxfilm 41. »The action occurs on the street:
people stop, group together and look at Ben and at each other questioningly. It is not the
audience who looks at Ben; it is Ben who looks at the audience. The viewers are viewed and
thus unintentionally express the piece’s very meaning«; AUBERT 1998, S. 42.

533  SEEL 2007, S.223.

534 GILLES 2009, S.110.
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3.3.2.4 »In Wirklichkeit bin ich ein Hase«’*

Metatheatrale Selbstbeziiglichkeit charakterisiert ebenfalls Schlingensiefs Nachspie-
len der Beuys-Aktion wie man dem toten Hasen die Bilder erklirt. Das Reenactment
findet in der 25.Szene>3®, fast unmittelbar nach der Kojoten-Sequenz, statt. Nach-
dem Schlingensief die Bithne mit Margarine pripariert hat, nimmt er dem noch im-
mer knienden Achim von Paczensky den ausgestopften Hasen ab und begibt sich in
den Zuschauerraum: »Erklir dem Hasen das Theater!«>3” Wie Beuys dem toten Tier
die ausgestellten Bilder in der Galerie prisentiert, so schreitet Schlingensief langsam
durch den die Sitzreihen trennenden Mittelgang des Parketts und zeigt dem Hasen
das Publikum, hilt ihn vor die Gesichter der Zuschauer. Zwar ist der Bezug deutlich,
doch weicht Schlingensiefs Reenactment, das die Beuyssche Performance in den
Theaterkontext einpasst und entsprechend modifiziert, stark vom Original ab. An-
ders als Beuys, der das Publikum in Diisseldorf zunichst aussperrt und es, wie auch
in I like America and America likes Me, zu rein beobachtenden Aktionsteilnehmern
macht, bezieht Schlingensief durch das Betreten des Zuschauerraums das Theater-
publikum direke in das ins Parkett verlagerte theatrale Geschehen mit ein. Damit
bewirkt er, dass sich — wie im postdramatischen Theater iiblich — die »vierte Wandx
zwischen Biithne und Zuschauerraum auflést und das duflere Kommunikationssys-
tem, die Theatersituation als solche, erfahrbar wird. Das selbstreflexive Moment, das
Beuys” Diisseldorfer Aktion innewohnt, gestaltet sich in Asta Arta als ein kollektives.

Im Parkett erreicht Schlingensief schliefflich die »Krotenburg«®®® — dieses in-
mitten der Zuschauerreihen installierte szenografische Element unterstreicht die
Entgrenzung des Bithnenraumes noch, »denn der [Zuschauerraum] ist auch Cam-
pingplatz«®® —, und donnert den Hasen gegen den Bergfried der griin beleuchteten
Bithnenrequisite. Es sei Krieg, ruft Christoph der Mutter zu, die das Treiben vom
Wohnzimmer aus verfolgt.

535 Beuys, in: BEuys/HamILTON 1997, S.14.

536 Im Regiebuch fehlt die 24.Szene, so schliefft an Szene23 »Dem Hasen die Kunst erkli-
ren/Eurasienstab« direkt Szene 25 »Die Krdten ziehen in den Krieg« an; vgl. Regiebuch Arta
Atta, S.22.

537 Transkript Atta Atta.

538 Regiebuch Atta Atta, S.22. Mit der Krétenburg — und Hermanns Ausruf »Die Kréten, sie
blihen sich auf. Die Kréten ziehen in den Kriegl« (ebd., S.23) — spielt Schlingensief auf den
Spielfilm La montania sagrada / The Holy Mountain (19773) von Alejandro Jodorowsky an.
In einer Sequenz des Films wird durch einen »Great Toad and Chameleon Circus« die Er-
oberung Mexikos nachgespielt: Echsen, als Azteken kostiimiert, werden von Riesenkroten
angegriffen. Die die Konquistadoren verkérpernden Kréten sind als Ritter und Ménche
kostiimiert. Theaterblut flief3t iiber die Tiere, die abschliefend in die Luft gesprengt werden.

539 Typoskript, ohne Titel, unpaginiert, undatiert und unsigniert; Volksbiithne-Berlin 4649.
Unter dem Stichwort »Zuschauerbiihne« ist hier vermerkt: »Wie nutzt man die? Mehr ins
Spiel bringen und auch die Krétenburg ist bald da, einiges davon muss in den Zuschauer-
raum, denn der ist auch Camping-Platz.«
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Irm Hermanns Initiation zur Performancekiinstlerin vollzieht sich wieder auf der
Hauptbiihne. Ausgeriistet ist die Schauspielerin mit Hammer und Mehl — Aktions-
materialien, die abermals auf Otto Muehl anspielen. Wihrend sie kraftvoll auf den
Boden einschligt, schiebt Schlingensief in schnellen Bewegungen den Hasen unter
den Hammer, sodass er von Hermanns Schligen craktiert wird. Diese Aggression
widerspricht Beuys, der zu den Tieren ein freundschaftliches, solidarisches Verhilt-
nis pflegt, ihnen in seinen Aktionen gar einen gottgleichen Status zuspricht: »Also
wenn ich mit einem Tier agiere, handele ich so, als wenn ich mit einem Gott reden
wiirde.«>4® In Beuys’ (Euvre fungiert der Hase unter anderem als Symbol christlicher
Auferstehung, des Neubeginns und des Friedens. An dieses christologisch geprigte
Deutungsmuster kniipft auch Schlingensief an: In der 14. Szene findet — von Gem-
part angeleitet — eine iiber den Campingplatz fithrende Prozession statt, an deren
Ende die Teilnehmer den ausgestopften Hasen ans Kreuz nageln.>4!

Neben der Figur des Auferstandenen, die Beuys dem Hasen als Christussymbol
zuschreibt, assoziiert er das Tier mit Bewegung und Verinderung und bezieht es
auf kiinstlerische Denk- und Bewusstseinsprozesse: »Der Hase ist das Element der
Bewegung, der Aktion, die den starren Kunstbegriff indert.«>4? Davon ableiten lisst
sich Beuys’ Aussage, die Revolution werde nicht von Menschen gemacht, sondern
vom Hasen’#3 —»I have nothing to do with a human being, in reality I am a hare<>44.
Wenn nun Schlingensief das tote Tier den Hammerschligen Hermanns aussetzt,
so destruiert er ikonoklastisch nicht allein das von Beuys entworfene apotheotische
Bild des Hasen. Die Destruktion zielt gleichermaflen auf Beuys selbst ab, fiir den
der Hase als ein Alter Ego figuriert. Mithin spiegelt sich das Rebellionsmotiv, das
den Eltern-Sohn-Konflikt in Arta Arta prigt, auf kunstfamilialer Ebene: Christophs
Aggression gegen den Vater gestaltet sich auch als eine gewaltférmige Abrechnung
mit dem Kiinstlervater Beuys.

540 Beuys, in: »Das Gesprich. Joseph Beuys« 1982, S. 4. »Die Menschen haben in ihrem Be-
wufltsein, dafl ein Tier unter ihnen existiert. Zwar ist das in ihrem Bewuf3tsein auch nicht
ganz geklirt, aber auf jeden Fall denken sie, Tiere sind keine Menschen. Ich behandele Tiere
jetzt aber nicht nur wie Menschen, sondern quasi wie Gétter [...] Ich betone, dadurch, daf§
ich mich mit einer ganz anderen Welt intensiv befasse, einfach die Notwendigkeit, daff wir
iiber unseren Materialismus hinausdenken miissen und weitgehend an seelische Verhiltnis-
se ankniipfen miissen.«

541 Ebenso ist eine Bezugnahme auf Martin Kippenberger denkbar, dessen Skulptur Zuerst die
Fiiffe (1990) aus einem ans Kreuz genagelten Frosch besteht.

542 Beuys im Interview mit Veit Molter (Abendzeitung vom 15.November 1985), zit. nach
SCHNEEDE 1994, S.129.

543 Vgl. Beuys, in: BEUys/LAHANN 1985, S.264.

544 Beuys, in: BEuys/HAMILTON 1997, S.14.
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3.3.2.5 Beuys auf der Bithne: Tizus/Iphigenie

Das Nachspielen der Aktion Titus/Iphigenie in der 28.Szene schlief8t die Serie der
Beuys-Reenactments in Atta Atta ab.>#*> Schlingensief bringt darin den Kiinstler
Beuys auf die Theaterbithne zuriick. Beuys trat im Jahr 1969 — im Rahmen der von
der Deutschen Akademie der darstellenden Kiinste veranstalteten Ausstellung expe-
rimenta 3 — im Theater am Turm in Frankfurt am Main auf. Den Ausgangspunkt
seiner als Eroffnungsstiick des Festivals dargebotenen Performance bildete eine Text-
montage, bestehend aus Shakespeares Titus Andronicus und Goethes Iphigenie auf
Tauris, die der Regisseur Claus Peymann und der Dramaturg Wolfgang Wiens zu-
sammengestellt und auf Tonband eingesprochen hatten. Wihrend der einstiindigen
Aktion sind ihre Stimmen aus dem Off zu héren, wobei Beuys — vor einem Standmi-
krofon — einzelne Passagen aus Goethes Drama mit- bzw. nachspricht.>4¢ AufSerdem
vollzieht der Kiinstler, zunichst in einen langen Luchsfellmantel gekleidet, diverse
Handlungen: Er schligt zwei Konzertbecken gegeneinander, balanciert eine kleine
Kupferplatte auf seinem Hut, kaut Margarine, »hiipft, flattert, schreitet und spa-
ziert iiber die Bithne«, stéf8t zwischen den Iphigenie-Rezitationen »sinnlose Sitze« aus
und »demonstriert dem Publikum per Mikrofon, was sein Kehlkopf fiir Gerdusche
hervorbringen kann«.>%” Beuys ist nicht allein auf der Theaterbithne. Im rechten
Bithnenhintergrund steht, in einer kleinen, umziunten Koppel, ein weiffes Pferd auf
einer Eisenplatte. Das Hufscharren des Schimmels wird, tiber Lautsprecher verstirke,
in den Zuschauersaal tibertragen.

Der im Beuys-Nachlass erhaltene, 25 Schreibmaschinenseiten umfassende Biih-
nentext konfrontiert »die von Goethe konzipierte Uberwindung antiker Opferbriu-
che durch den Humanismus der Priesterin mit der Grausamkeit von Shakespeares
Rachetragodie«.’#® Diesen Dualismus markiert Beuys auch szenografisch, indem er
die Biihne in einen dunklen Bereich und in einen hellen aufteilt, sich wihrend der

545 Regiebuch Atta Atta, S.24f.

546 Wiens berichtet, dass Beuys an dem Projekt vornehmlich der Goethe-Text interessiert habe,
vgl. SCHNEEDE 1994, S.240. Zuriickfiihren lisst sich dies auf Beuys’ Identifikation mit dem
Iphigeniemythos. »Rhea Thonges-Stringaris hat daran erinnert, daf§ Tauris die Krim ist,
und Wenzel Beuys sieht einen engen Bezug zwischen Beuys’ biographischen Erfahrungen
auf der Krim und dem Iphigenie-Mythos, der auf Tauris angesiedelt ist: »Ich bin der Uber-
zeugung, Beuys hitte die Iphigenie nie als Aktion gemacht, hitte er dies nicht gewufSt«;
ebd. Ferner legt Schneede dar, dass sich der fiir Beuys wichtige Rudolf Steiner innerhalb
der Vortragssammlung Sprachgestaltung und Dramatische Kunst mit Goethes Iphigenie-Text
auseinandersetzt, um die elementare Bedeutung der Sprache als »ein vom Menschen geson-
derter Organismus« herauszustellen; Beuys teile die Vorstellung Steiners von der Sprache als
ein eigenstindiges System, das »sich mit Hilfe der dafiir zustindigen Kérperteile Ausdruck
und Gestaltung verschaffe«, ebd., S.244f.

547 Manfred Miiller: »Versuch iiber die Innerlichkeit. Frankfurter Experimenta-Auftakt mit
Goethe, Shakespeare, Beuys und einem Pferds, in: Frankfurter Rundschau vom 31. Mai 1969,
zit. nach SCHNEEDE 1994, S. 241.

548 PRIMAVESI 2001, S.178.
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Auffithrung vorwiegend in letzterem, der »Iphigenie-Domine«, bewegend.”*® Noch
vor Aktionsbeginn wurde von Beuys der Bithnenboden mit weiflen Kreidezeichnun-
gen und -markierungen versehen.

Der Fokus der Beuys'schen Performance liegt auf der Sprache. In einem Interview
erlutert der Kiinstler: »Ich habe mich bereit gefunden, diese Aktion mit Goethes
'Iphigenie« zu machen, weil ich meinte, es wire jetzt eine Zeit, mit der Sprache selbst
so zu hantieren, wie ich zum Beispiel vorher mit Filzplastik hantiert habe, und das
auf die Sprache zu tibertragen.«>>® In Titus/Iphigenie versteht und behandelt Beuys
Sprache als plastisches Material, als »Klangskulptur und Lautgeste«®®!: Neben die
artikulierte, dichterische Sprache Shakespeares und Goethes, die iiber Tonband ein-
gespielt und in Teilen vom Kiinstler selbst rezitiert wird, treten Nonsenssitze, un-
artikulierte Kehlkopflaute und schliefflich die akustisch verstirkten Geridusche des
Pferdes — Beuys fithrt die Sprache auf ihre lautliche Grundform zuriick, auf die nicht
semantische Artikulation der Tiere.”>* Damit geht zum einen ein an die Tradition
der Dada-Poesie ankniipfendes »Ausleeren des Bedeutungsraumes«®>® der Worter
einher, zum anderen erkennt Beuys gerade in der Sprache der Tiere ein besonderes,
urspriingliches Potenzial.

Das Lautlich-Stimmliche ist in 77zus/Iphigenie mit der Kérperlichkeit der Biih-
nenakteure verbunden. In der gestikulierenden und agierenden Prisenz des Kiinstlers
realisiert sich Korpersprache. Das Pferd, das sich mit seinen Hufschligen aktiv an
der Gerduscheollage beteiligt, ist ebenfalls Bildzeichen und fungiert als »eine Ver-
korperung mythischer Qualititen«>>%. Eine zusitzliche Dimension erdffnen Beuys’
Kreidezeichnungen auf dem Boden — darunter ein aufgemaltes »Lautentstehungsdia-
gramm«>>>: Einer Partitur dhnlich fixieren und strukturieren sie Beuys’ akustisches
Agieren optisch durch Schrift und Bild.”>® Durch das assoziative, oftmals deseman-
tisierende Spiel mit Sprache und Lauten will Beuys die »Starrheit des Lexikons«>>”
aufbrechen und — ganz im Sinne seiner Vorstellung von der Sozialen Plastik —
dem Publikum ein neues, revolutioniertes Sprachbewusstsein vermitteln. In seiner
Miinchner Rede aus dem Jahr 1985 betont er riickblickend die zentrale Bedeutung,
die der Auseinandersetzung mit Sprache fiir sein Gesamtwerk zukomme: »Mein Weg
ging durch die Sprache, so sonderbar es ist, er ging nicht von der sogenannten bild-
nerischen Begabung aus.«>>8

549 Vgl. SCHNEEDE 1994, S.243.

550 Bruys/DIENST 1970, S. 44.

551 WILDGEN 2013, S.177.

552 Vgl. NicHOLs 2008, S. sof.

553 WILDGEN 2013, S.176.

554 SCHNEEDE 1994, S.243.

555 Ebd., S.244.

556 Vgl. GEISENBERGER 1999, S.116.

557 WILDGEN 2013, S.177.

558 Beuys handschriftliches Vortragsmanuskript Sprechen iiber das eigene Land (Vortrag, ge-
halten am 20. November 1985), in: BEuYS 2000, S.25—39, hier S.27.
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In Arta Atra ldutet die»Spezialistine Helga Stowhase das Reenactment von Tizus/Iphi-
genie ein, indem sie mehrmals einen Gong anschligt — dieser lisst sich als Aquivalent
zu den Konzertbecken deuten, die Beuys in Frankfurt einsetzt.’>® Neben Stéwhase
befindet sich die aus Pelz und Stoff gefertigte Figur eines Huftiers, das, im Regie-
buch als »Esel« ausgewiesen, auf das Beuys’sche Pferd anspielt.>¢® Wihrend der hell
erleuchtete Schimmel in Frankfurt einen mythisch-mystischen Eindruck vermittelt
und — auch auf den die Aktion dokumentierenden Fotografien — eine grofle dsche-
tische Wirkkraft entfaltet,’®! wirkt der Atza Atta-Esel im Vergleich armselig: Das
magisch aufgeladene, wiirdevolle Vorbild verkehrt Schlingensief ins Komische und
Skurrile. Zugleich weckt der leblose, ausgestellte Esel Assoziationen an die Tierkada-
ver von Damien Hirst, dessen Installationen, gegenliufig zum Beuys’schen Verstind-
nis vom Tier als Schwellenwesen, es auf eine Entmystifizierung und De-Animisie-
rung der Kreatur anlegen.>%? Gleichwohl hat das Tier in Atza Atta den Status einer
Mittlerfigur inne, insofern es Christoph eine Nachricht iiberbringt: Der Kiinstler,
der um den Esel herumgeht und mit ihm in Kontakt zu treten versucht (»Hallo?«),
entdeckt ein an dem Tier befestigtes Blatt — »Ja, was ist das denn? Ein Zettel! Eine
Information?« —, nimmt das Papier ab und liest den darauf notierten Text vor.

SCHLINGENSIEF: »Auf der Bithne nur ein Schimmel auf einer Metallplatte. Eine
kleine Umziunung, Mikrofon. Beuys, in Pelzmantel und Hut, sagt den Text von >Ti-
tus/Iphigenie, der aber spiter auch tiber ein Tonband leise eingespielt wird, gelesen von
Peymann und Wiens. Man hért auch das Gerdusch der Hufe auf dem Metall tiber Laut-
sprecher.« (Schlingensief geht ins Wobhnzimmer und trommelt mit den Hinden auf den
Fernseher; das dort verbaute Mikrofon gibt das Trommeln, welches Hufgeklapper imitiert,
verstirkt wieder.) »Beuys macht Kehllaute, versucht mal zu fliegen, liuft aber eigentlich
nur langsam rum.« (Schlingensief rochelt »Hallo« in das Mikrofon und rennt dann mit
ausgestreckten Armen iiber die Biihne.) »Er isst manchmal Margarine.« (Schlingensief
isst Margarine, spuckt sie wieder aus.) »Spuckt diese aus. Und dann spricht er einen
Text.« Er spricht einen Text!

KUHLBRODT: Ostende. In den Diinen steht ein Kubushaus, aus dem kommt das

Samuraischwert als Blutwurst raus. Ostende.>®3

559  Vgl. auch MUHLEMANN 2011, S. 40f.

560 Regiebuch Atta Atta, S.24.

561 Kirsten Claudia Voigt erkennt in dem Pferd eine »isthetische Idealfigur« und schreibt: »An
Schénheit tibertrifft dieses Bild den Grofiteil des (Euvres«; Vo1GT 2000, S.73. Zur fotogra-
fischen Dokumentation von Beuys’ Titus/Iphigenie vgl. DOGRAMACI 2018, S. 101-105.

562 Zu Hirsts Arbeit mit (vornehmlich toten) Tieren vgl. HASLINGER 2000, S.32f. Daneben
kénnte Schlingensief in der beschriebenen Theaterszene auch auf Maurizio Cattelans Ein-
zelausstellung Warning! Enter at your own risk. Do not touch, do not feed, no smoking, no
photographs, no dogs, thank you aus dem Jahr 1994 referieren, bei der der Kiinstler einen
lebenden Esel in der Daniel Newburg Gallery in Manhattan prisentierte.

563 Transkript Atta Atta.



Der vorgelesene Text ist eine duflerst verknappte, lakonische Beschreibung der 77-
tus/Iphigenie-Performance, die Schlingensief, der in die Rolle von Beuys schliipft, als
Partitur fiir sein gleichzeitiges Reenactment der Aktion heranzieht. Er fithre die ge-
nannten Gesten aus, macht also, Beuys nachahmend, Kehlkopflaute, rennt mit aus-
gestreckten Armen iiber die Bithne, so, als wolle er zum Flug abheben, kaut Margari-
ne und spuckt sie wieder aus. Demgegeniiber werden die Geriusche, die in Frankfurt
durch das Hufscharren des Pferdes entstehen, nur angedeutet. Ein Abspielen der Pey-
mann-Wiens-Lesung entfillt ganz. Gemif§ Schlingensiefs kreativ appropriierender
Arbeitstechnik erweist sich das Reenactment — analog zu den vorangegangenen — als
stark reduziert und modifiziert. Besonders deutlich wird die Diskrepanz zur Origi-
nalperformance, wenn sich die Kiinstlerfigur zum Szenenende in zwei aufspaltet:>%4
Der Laiendarsteller Dietrich Kuhlbrodt tritt hinzu und rezitiert den absurden Text
»Ostende«, der an einen von Beuys’ Frankfurter Nonsenssitzen angelehnt ist.>®
Auf diese Weise wird der Schwerpunkt der Szene, von der Figur des Kiinstlers weg,
wieder auf die Sprache verschoben: das Kernthema von Tizus/Iphigenie. Im Span-
nungsfeld von Reprisentation und Prisentation hat die hier beschriebene Szene einen
Doppelcharakeer. Einerseits ist sie — als Lesung der Aktionsbeschreibung — theatral
inszenierte Textvermittlung und verweist auf die textuelle Strukturierung von Akti-
onskunst.’®® Andererseits geht mit dem Textvortrag das Schlingensief’sche Reenact-
ment einher: Auf die sprachliche Vermittlung folgt die Unmittelbarkeit der Aktion,
Reprisentation wird durch Prisentation abgeldst.

Joseph Beuys wird in Atta Atta als Kunst-Ubervater aufgerufen. Dass Schlingensief
ihn auf mehrere Darsteller aufteilt, macht deutlich, dass er auf eine Fragmentie-
rung ebendieser Vaterfigur abzielt: Neben Schlingensief selbst, schliipfen Gempart
und Kuhlbrodt in die Rolle des Vorbilds. Beuys’ Person und Werk erméglichen es
Schlingensief, ein Arsenal polymorpher Kiinstlerimagines auf die Bithne zu bringen
und zur Disposition zu stellen: »Alle Rollen, die Kiinstler in der Moderne je fiir
sich beansprucht haben — Lehrer, Politiker, Prophet, Priester, Alchemist, Schamane,
Heiler und Erléser — hat er [Beuys] eingenommen.«*¢” Mit dem Nachspielen geht
cine kritische Befragung der genannten Kiinstlerbilder einher. Zwar identifiziert sich
Schlingensief mit Beuys und setzt sich spielerisch mit ihm gleich; er weiff jedoch
um die Unerreichbarkeit des viterlichen Vorbilds — »Idole verkérpern etwas, was

568

man selber nie werden kann«®*®® —, weshalb er zugleich an dessen Dekonstruktion

564 Vgl. MUHLEMANN 2011, S. 41.

565 Uber die Nonsenssitze in Beuys’ Titus/Iphigenie-Aktion schreibt Uwe M. Schneede: »Zu
den hier als >sinnlos< bezeichneten Sitzen gehért auch einer wie dieser: YOSTENDE / am
Strand oder in den Diinen / ein kubusférmiges Haus / darin / das Samuraischwert ist eine
Blutwurst / SOCKEL«; SCHNEEDE 1994, S.241. Schlingensief hat diesen Text »zu einem
sich reimenden Zweizeiler umgeformt«; MUHLEMANN 2011, S. 42.

566 Zur Aktion als Text siehe weiterfithrend JaAHRAUS 2001, S.139-184.

567 KRIEGER 2007, S.90.

568 SCHLINGENSIEF 1998, S.18.



arbeitet. Als modus operandi dient dem Autor-Regisseur das Reenactment — eine, so
Roselt, »subversive Strategie«: Schlingensief »mordet nicht die Viter, er dfft sie nach
und beruft sich dabei gerade auf jene, die ihn beeindrucken«,’%® um sie, nach ihren
»komischen Elementen und Fehlern« suchend,’”® infrage zu stellen.

Im Nachiffen und freien Nachvollziehen nimme Schlingensief Akzentverschie-
bungen vor, die die Ambivalenz der Selbstinszenierung und -stilisierung Beuys’
punktuell sichtbar werden lassen. Die gewalttdtige Wendung, die sein Reenactment
der Kojoten-Aktion nimmt, macht etwa auf die Doppelbsdigkeit der von Beuys in-
korporierten Kiinstlerfigur des Guten Hirten, Heilers und Piddagogen aufmerksam.
Wo sein Vorbild das Machtverhiltnis zwischen Lehrer und Adept zu verschleiern
sucht, kehrt Schlingensief es deutlich heraus. Ebenso bt Schlingensief Kritik an
der Sakralisierung des Kiinstlers. Wenn er Beuys als Priester inszeniert, gibt er den
Habitus des Kiinstlerheilands der Licherlichkeit preis. In beiden Szenen findet eine
tragikomische Entlarvung des Kiinstleregos statt: Hinter messianischem Gebaren
und therapeutischen Absichten scheinen latente Gewalt- und Aggressionspotenziale
auf. Mit der Misshandlung des Hasen, der als Beuys’sches Alter Ego figuriert, geht
Schlingensief ikonoklastisch gegen den Kiinstlervater vor. Bei aller karikierenden
Kontrafaktur wird Beuys in Azta Atta zugleich fir sein den Kunstbegriff radikal
erweiterndes Programm gewlirdigt, das dieser — wie in Titus/Iphigenie — auch auf der
Theaterbiihne erprobt hat.

3.3.3 »MORD ALS KUNSTS ! - Beziige auf den Wiener Aktionismus

Neben Joseph Beuys werden in Arta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen Akteure des
Wiener Aktionismus exponiert aufgerufen. In Schlingensiefs Theaterstiick finden
sich Referenzen auf Otto Muehl (1925—2013), Hermann Nitsch (1938—2022) und
Giinter Brus (Jg. 1938). Zwar weist die Schlingensief-Forschung immer wieder darauf
hin, dass der Autor-Regisseur den Wiener Aktionismus als Bezugsrahmen heran-
zieht — auch mit Blick auf A¢ta Atta werden die Aktionisten, allen voran Nitsch, als
Referenzfiguren benannt.’’? Die Frage, wie Schlingensief konkret auf den Wiener
Aktionismus Bezug nimmy, ist jedoch unterbelichtet geblieben. Dass in Arta Atta
— neben Nitsch und Brus — Muehl zitiert wird, wurde bislang ginzlich tibersehen.
Diese Forschungsliicken sollen im Folgenden geschlossen werden. Ein Uberblick
tiber das Schaffen der genannten Kiinstler erméglicht es, Schlingensiefs intertextu-
elle und intermediale Beziige auf den Wiener Aktionismus erstmals ausfiihrlich zu
kontextualisieren und nachzuvollziehen.

569 ROSELT 2000, S.162.

570 Vgl. SCHLINGENSIEF 2009, S.137.

571 Otto Muehl: »Materialaktion (1968)«, zit. nach NOEVER 2004, S. 59f., hier S. 6o.

572 Vgl. etwa UMATHUM 2003, S.150f., BEUKER 2010, S.144f. sowie A. T. SCHEER 2018, S. 25 u.
172.
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Nitsch, Muehl und Brus — Mitbegriinder und prominente Vertreter der sich zu
Beginn der 1960er-Jahre formierenden »Wiener Aktionsgruppe«®’® — machen mit
skandalds-provokativen Auftritten von sich reden. Thre umstrittenen, auf drastische
Tabubriiche ausgelegten Aktionen haben zum Ziel, verdringte Angste, Aggressio-
nen und Perversionen in der biirgerlichen Gesellschaft ins Bewusstsein zu heben
und auszuagieren. Die Tabubriiche reichen von ostentativen Selbstverletzungen und
-beschmutzungen (Brus) iiber pornografisch-obszone Exzesse (Muchl) bis hin zu 6f-
fentlichen Schlachtungen von Tieren und dem Zerreiflen ihrer Kadaver (Nitsch).
Als wichtige Impulsgeber fungierten zunichst die informelle Malerei und das Ac-
tion-Painting, deren expressive Formen die Aktionisten in Mal- und Materialaktio-
nen weiterentwickeln. Nicht an Reprisentation sind die Kiinstler interessiert, sondern
an Autoprisentation, wobei sie die Leinwand als »das letzte reprisentationalistische
Relikt«®”4 durch den menschlichen Kérper radikal erweitern oder zur Ginze erset-
zen. Brus, der in seinen Selbstbemalungen und Selbstverstiimmelungen mit dem eige-
nen Korper als Bildtrdger und Aktionsmaterial operiert, verkiindet: »Mein Korper
ist die Absicht, mein Kérper ist das Ereignis, mein Kérper ist das Erlebnis.<>”> Auch
Muehl spricht dem Korper Materialstatus zu. In seinen Materialaktionen bearbeitet
er die nackten Korper passiver Modelle, um sie mit Nahrungsmitteln — etwa Speisedl,
Milch, Weizenmehl und Gemiise — und anderen organischen Stoffen zu iiberschiitten
und dieserart zu deformieren, sich iiber Ekelschranken hinwegsetzend. Die Schiitt-
bilder Nitschs entstehen, dem Action-Painting Pollocks nicht unihnlich, durch das
Verschiitten und Verspritzen roter, bisweilen mit Tierblut vermengter Farbe auf Lein-
wand. Den Malake gestaltet der Kiinstler als einen orgiastisch-dionysischen Vorgang,
in dessen Verlauf er sich selbst beschmiert und in Farbe wilzt.

Ebendiese gegen dogmatische Reinlichkeitsforderungen opponierenden Beschmut-
zungsaktionen der Wiener Aktionisten beeindrucken Christoph Schlingensief. An-
lasslich einer Nitsch-Retrospektive im Gropius Bau in Berlin verfasst er ein 2006 in
der Siddeutschen Zeitung abgedrucktes Plidoyer, in dem er das Motiv der Befleckung
und Verunreinigung mehrfach aufgreift, um die Arbeit der Aktionisten zu charakte-
risieren und zu wiirdigen.”® »Und wenn wir dann in hundert Jahren zuriickblicken,

573 Als solche bezeichnen sich die Hauptakteure Nitsch, Brus, Muehl und Rudolf Schwarzkog-
ler in ihrer ersten gemeinsamen Verdffentlichung, der 1965 erschienenen Sondernummer der
Zeitschrift Le Marais. Im Jahr 1969 prigt der ebenfalls zu der Gruppe gehérende Peter Wei-
bel schliefflich den Begriff des Wiener Aktionismus. Neben den bereits genannten Kiinst-
lern umfasst die Gruppe zahlreiche weitere Beteiligte wie Valie Export, Franz Kaltenbick,
Adolf Frohner und Friedensreich Hundertwasser; auch die Filmemacher Peter Kubelka und
Kurt Kren sind mit dem Wiener Aktionismus assoziiert. Obschon die Kiinstler untereinan-
der einen regen Austausch pflegten und gelegentliche Kooperationen stattfanden, handelt
es sich um eine heterogene Bewegung.

574 JAHRAUS 2001, S. 67.

575  Zit. nach SCHILLING 1978, S.161.

576 SCHLINGENSIEF 2006: »Klar sind wir abgehirtet, durchgespiilt, aber Nitsch-Flecken sind
schwer zu entfernen. [...] Nitsch ist nicht mehr reinzuwaschen. Er hat sich zugesaut, zuge-
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so Schlingensief, »dann werden wir sehen, dass die Flecken noch immer geblieben
sind. Kleine Netzhautbeschidigungen, Ablésungen, heidnische Rituale in aufge-
raumten Kinderzimmern.«®”” Schlingensief zeichnet das Bild vom Kiinstler als ei-
nen gesellschaftlichen Stér- und Beschmutzungsfaktor, dessen Irritationsmomente
erzeugende Kunst neurotische Gesellschaftssymptome — Schlingensief spricht vom
»Sauberkeits- und Klarheitswahn«®7® — aufdecken und unterminieren. Auch in Azt
Atta geht der kiinstlerische Akt mit dem Beschmieren und Besudeln einher — darauf
wird spiter noch ausfiihrlicher einzugehen sein.

Vor allem Muehl und Nitsch sind in ihrem Schaffen von den psychoanalytischen
Theorien Freuds und C.G. Jungs beeinflusst: Sie behaupten, therapeutische Abre-
aktionsprozesse anzustreben, die dem Publikum eine kathartische Reinigung und
Befreiung von Kollektivneurosen erméoglichen sollen. In dem 1962 verfassten Mani-
fest Die Blutorgel, das eine erste theoretische Konzeption des Wiener Aktionismus
prisentiert, schreibt Nitsch: »ich nehme durch meine kunstproduktion (form der
lebensandacht) das scheinbar negative, unappetitliche, perverse, obszone, die brunst
und die daraus resultierende opfer-hysterie auf mich, damit IHR EUCH den befle-
ckenden, schamlosen abstieg ins extrem erspart.«’”® Wihrend Nitsch sich als ein
Sich-Opfernder versteht, spricht er den Zuschauern einen interpassiven Status zu:
Sie delegieren >den befleckenden, schamlosen Abstieg ins Extrem« an den Kiinstler.
Das mit dieser Stellvertreterfunktion einhergehende kiinstlerische Selbstverstindnis
lasst die Imago vom Kiinstler als Heilsbringer durchscheinen. In seinen Aktionen
inszeniert sich »Meister Nitsch«, oftmals in einer Art Pastoralgewand gekleidet, als
Priesterfigur, ebenso wie Muehl, der 1971 die AAO-Kommune griindet, sich als spiri-
tueller Fithrer und Therapeut geriert.

Zum Ende des Jahres 1966 ruft Muehl das von gesellschaftsverindernden Aspirati-
onen getragene aktionspolitische Programm ZOCK ins Leben, woraufhin mehrere
Veranstaltungen, darunter sogenannte Zockaktionen und Zockfeste, stattfinden.”8°
Das spiter von Muchl veroffentlichte Manifest, das die Ablehnung des biirgerlichen
Lebens und die Vernichtung des etablierten Kunst- und Kulturbetriebs fordert, ver-
deutlicht, dass ZOCK am antibiirgerlichen Revolutionspathos und Gewaltvokabu-
lar der historischen Avantgarden ankniipft: »alle opernhiuser, theater, museen, bi-
bliotheken werden dem erdboden gleichgemacht, es ist klar, beginnen kann ZOCK

schmiert, zugemalt, iibermalt, durchgesaut und ausgeschichtet. [...] Beuys, Nitsch, Roth,
Thek, Kaprow: das sind keine Karikaturisten, aber sie haben verdammt viel Spaf§ und Freu-
de am Sauberkeits- und Klarheitswahn unserer Trennkostapostel und Miilltrenner.«

577 Ebd.

578 Ebd.

579 Hermann Nitsch: Die Blutorgel (1962), zit. nach KARRER 2015, S.163-165, hier S.163.

580 Vgl. K.BRAUN 1999, S.15. Neben Muehl waren Peter Weibel und Oswald Wiener an der
Konzeption von ZOCK beteiligt. »Die Bedeutung des Akronyms ZOCK reicht von >zen-
tralorganisation christlicher kupferstecher« (Wiener) iiber szealous organisation of candid
knights (Muehl) bis »zerstért ordnung christentum kulturc (Weibel)«; TRAUB 2010, S. 263f.

168



nur mit einem blutbad.«*8! Propagierte Gewalt und Zerstorung finden in destruk-
tiven Aktionen Ausdruck, die an futuristischen serate und am Cabaret Voltaire der
Dadaisten geschult sind. Bei dem am 21. April 1967 im Gasthaus zum Griinen Tor
ausgerichteten Fest, an dem sich neben Muehl, Nitsch und Peter Weibel auch die
der Wiener Gruppe zugehérigen Schriftsteller Gerhard Rithm und Oswald Wiener
beteiligen, finden gezielte Publikumsprovokationen und Zertriimmerungsaktionen
stact.’82 Wiener bewirft wihrend seiner Lesung — »zock ist die fdulnis im nihrbo-
den des staates / zock vermébelt das system / zock hebt den hammer und zerdrischt
die futterkrippe der wissenschaft / zock hebt die motorsige und zerschneidet den
baum der erkenntnis«®®3 usf. — das Publikum mit Semmelknédel. Muehl und an-
dere Kiinstler zerschlagen Kiichenmobiliar. Nitschs geplante Aktion mit Lammka-
daver und »Lirmorchester« wird durch aufgebrachte Zuschauer gestort. SchlieSlich
kulminiert das Zockfest in einer Saalschlacht und wird von der Polizei aufgelost.”®4
»das ganze war ein ungeheuerliches chaos und eine gelungene provokation des pu-
blikumsg, resiimiert Nitsch.>83

Die auf Schock und Provokation ausgelegten Praktiken des Wiener Aktionismus
erreichen in der Gemeinschaftsaktion Kunst und Revolution ihren Hohepunkt: Am
7.Juni 1968 treten Brus, Muehl, Weibel und Wiener auf Einladung des Osterreichi-
schen Sozialistischen Studentenbundes in einem Horsaal der Universitit Wien auf.
Wie dem Einladungsschreiben zu entnehmen ist, richtet sich Kunst und Revolution
gegen die biirgerliche, staatlich vereinnahmte Kunst, die der Konsolidierung eines
repressiven Staats- und Gesellschaftssystems diene. Jener »staatserhaltende[n] kunst«
setzen die Aktionisten — vor rund vierhundert Zuschauern — anarchischen, tabuver-
letzenden Aktionismus entgegen. Ihr gemeinsamer Auftritt umfasst diverse, zuweilen
simultan ablaufende Aktionen und Aktionslesungen. Wihrend Weibel und Wiener
Vortrige halten, beschimpft und beleidigt Muehl den wenige Tage zuvor ermordeten
Robert F. Kennedy und dessen Familie, um im weiteren Verlauf des Abends einen
aus pornografischer Literatur vorlesenden Masochisten mit einem Militirkoppel aus-
zupeitschen. Indessen widmet sich Brus seiner Korperanalyseaktion: Er »entkleidet
sich, ritzt die Haut mit einer Rasierklinge an Brust und Oberschenkel auf, uriniert in
cin Glas, trinke den Urin, defikiert, beschmiert sich mit Kot, erbriche sich, legt sich
nieder und fithrt >Onanierbewegungen«aus, dabei die dsterreichische Nationalhym-
ne singend.’®® Das mediale Echo auf die Gemeinschaftsaktion, von der Presse als
»Uniferkelei« bezeichnet, ist enorm — sie macht den Wiener Aktionismus iiber die
dsterreichischen Grenzen hinaus bekannt. Fiir die Akteure hat die Aktion strafrecht-
liche Konsequenzen. Am hirtesten trifft es Brus, der wegen »Erregung 6ffentlichen
Argernisses« und »Verunglimpfung der sterreichischen Fahne und Hymne« zu sechs

581 Zit. nach TrRAUB 2010, S. 264.

582 Zum Zockfest am 21. April 1967 siehe ausfiihrlich DREHER 2001, S. 255—257 u. 268—273.
583 Oswald Wiener: »zock an alle, zit. nach K. BRauN 1999, S.15.

584 Vgl. DREHER 2001, S.272.

585 Zit. nach ebd.

586 Ebd., S.276.



Monaten strengen Arrests, »verschirft durch 2 Fasttage und 2 harte Lager monat
lich«, verurteilt wird.>87

Die (auto-)destruktiven Tendenzen der Wiener Aktionisten pridestinieren sie gera-
dezu, im Kontext von Schlingensiefs Asta Arta-Inszenierung verhandelt zu werden.
In der von ihnen praktizierten Gewalt — als Gewalt gegen den (eigenen) Korper einer-
seits, als Gewalt gegen das Publikum andererseits — wird die Analogie zwischen Kunst
und Terror evident: Mit der Behauptung, gesellschaftsverindernd und -verbessernd
wirken zu wollen, setzen beide, Aktionist wie Terrorist, 6ffentlich wirksam Aggressi-
on und Gewalt ein, um gezielt zu schockieren, zu verunsichern und zu iiberfordern.
»Avantgarde und Krieg treffen sich in der Aggression.«>88 Und wie der Selbstmordat-
tentiter bewusst seinen eigenen Tod in Kauf nimmt, sein Leben (und seinen Korper)
opfert, so bedienen sich die Wiener Aktionisten — allen voran Giinter Brus — der
Geste des Mirtyrers, wenn sie in den Aktionen ihre leibliche Versehrtheit aufs Spiel
setzen.’8? Gerade iiber diese Analogiec wurde auf dem Astaistischen Kongress disku-
tiert. Dass hierzu Bazon Brock und Peter Weibel als Referenten eingeladen waren, ist
kein Zufall. Wihrend Weibel »mit den Wiener Aktionisten rumgeturnt ist«*®?, setzte
sich Brock mit Manifesten und Aktionsvortrigen als Ideengeber und Promoter der
Hamburger Linie, der Aktionskunst in Deutschland, ein. Ebenso trat Brock zusam-
men mit Fluxus-Kiinstlern, darunter auch Beuys, auf.>*! Indem Schlingensief diese
beiden Protagonisten der europidischen Aktionskunst in sein Azta-Projeke integriert,
dockt er es ostentativ an die Neoavantgarde an. In der 20. Auffithrung von Atta Atta
erzihlt der Autor-Regisseur auf der Bithne: »Ich hatte einen Traum. Wir miissen
die Familie rekonstruieren: Nitsch ist Miihl. Miihl ist Brus. Brus ist Weibel. Weibel
ist BlrJock.«>®? Die Aktionisten als familiales Bezugssystem aufrufend, prisentiert
Schlingensief eine Genealogie der Gewalt, die mit Bazon Brock endet. Im Laufe
des Probenprozesses hatte dieser zum Ende seines in der Volksbithne gehaltenen
Kongressvortrags die Moglichkeit bekundet, sich in seinem fortgeschrittenen Alter
durchaus noch zu terroristischen Taten hinreiflen zu lassen: »Je ilter man wird, desto
weniger ist man sich sicher, ob man nicht doch noch in den nichsten Turm reinfliegt
oder die Kalaschnikow nimmt oder eine Granate explodieren lisst.«>3

587 Vgl. K.BRAUN 1999, S.140, Anm. 560 sowie TRAUB 2010, S.265f.

588 SCHOSSLER 2013, S.117.

589 Siehe auch ebd., S.118.

590 SCHLINGENSIEF 2002, Min.7:33—7:37 (Transkription der Verfasserin).

591 Vgl. ScHILLING 1978, S.164f. Brocks Methode ist die des action teaching; ebd., S.194.

592 Zit. nach SCHEFFLER 2005, S.187. Schefller, die den Namen »Bock« gehért haben will, geht
von einem Verweis auf den Kiinstler John Bock aus — ein Bezug, der in dem aufgerufenen
Kontext wenig plausibel scheint.

593 BROCK 2003, S. 54f.
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3.3.3.1 »Wenn Hermann Nitsch haufenweise Tomaten zermatscht«<®®*

Von den Wiener Aktionisten ist Hermann Nitsch derjenige, der in Atta Atta auf
besonders plakative Weise referenziert wird: Der in einen weiflen Anzug gekleidete
Dietrich Kuhlbrodt erscheint als Verkérperung des Kiinstlers, optisch an dem fiir
Nitsch charakteristischen langen Vollbart zu erkennen.®® Er klingelt, erstmals in
der dritten Szene des Theaterstiicks auftretend, an der Wohnungstiir, um Christoph
cinen Besuch abzustatten. Der von der Mutter empfangene Gast wird von ihr na-
mentlich begriif§t: »Ah ja, Herr Nitsch, kommen Sie rein! Christoph, der Nitsch ist
dal«®®® — womit die Personifikation deutlich markiert ist. »Gut, dass du kommst,
Hermanng, freut sich Christoph, der bald nach Nitschs Eintreten mit seiner wilden
Malaktion beginnt. Derweil setzt sich der Besuch an einen Klapptisch. Kuhlbrodt
hat, in einer Plastiktiite, Tomaten mitgebracht, die er vorsichtig auf der Tischplatte
auslegt und zirtlich zu streicheln beginnt, wihrend aus dem Off eine Lesung aus
dem Cherubinischen Wandersmann des Barockmystikers Angelus Silesius eingespielt
wird.>®”7

Wenn Schlingensief im Malakt enthemmt und rauschhaft zu Werke geht, da-
bei nicht nur die Leinwand, sondern ebenso den Fulboden expressiv-gewaltvoll mit
Farbe bearbeitet, sich schliefllich selbst in ihr suhlt und das Malen sexuell codiert,
bezieht er sich damit — neben dem Action-Painting Jackson Pollocks und den Perfor-
mances Paul McCarthys — auf die »dionysische Malerei«®®® Nitschs, die dieser fol-
gendermaflen beschreibt: »der in den exzess ekstatisch abgestiegene akteur befleckt
und beschiittet, so spontan als moglich von seiner intensitit und erregung bestimmt,
die bildfliche.« Und weiter: »es ist, als ob der unsere abgriinde eréffnende maler beim
malvorgang in die nihe des blutschwitzens, des austrinkens des leidenskelches, der
geisselung, der kreuzigung, der zerreissung des dionysos, der blendung des 6dipus ge-
riete.«>*® Nitsch lidt den kiinstlerischen Schaffensprozess mit mythologischen sowie
christlichen Assoziationen auf. Zwar lassen seine Uberlegungen den Einfluss Fried-
rich Nietzsches erkennen, anders jedoch als dieser stellt er seine dionysische Asthetik
nicht dem Christentum diametral gegeniiber, sondern versucht eine Synthese vor-
christlicher Mythen und Passionsgeschichte: Dionysos, Odipus und Jesus Christus
werden in Nitschs Kunstkonzeption zu primiren Referenzfiguren, die allesamt auf
das anvisierte kosmische »Grundexzess-Erlebnis« verweisen: »der grundexzess versetzt
uns in die lage, versetzt unser bewusstsein in die lage, die schopfung ekstatisch ih-
rem innersten wesen nach zu erkennen, nimlich als ereignis eines exzesses. der kern,

594 Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.

595 »Dietrich kommt als Herman[n] Nitsch mit langem Bart herein«; Regiebuch Azta Atta, S. 4.

596 Transkript Atta Atta.

597 Zur Einbettung des Cherubinischen Wandersmann in Schlingensiefs Theaterstiick siehe un-
ten, S.178f.

598 Nitsch, in: Otmar Rychlik: »Malaktionismus. Ein Gesprich mit Hermann Nitsch« (1987),
zit. nach KARRER 2015, S. 454—458, hier S. 458.

599 Nitsch: »das malhemds, in: ALF LECHNER STIFTUNG 2019, S.20—22, hier S.22.
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die essenz der schopfung ist der alles antreibende, verschlingende und gebirende
exzess.«®00

In den Didaskalien des Asta Arta-Regicbuchs wird die Figur Nitschs bezeich-
nenderweise als »Onkel« sowie als »Alter Ego« des Kiinstlerprotagonisten ausgewie-
sen,®®! was einerseits kiinstlerische Verwandtschaft, andererseits die Identifikation
Schlingensiefs mit dem Vorbild ausdriickt, dessen Aktionsmalerei in der Atelierszene
reinszeniert wird. Mit Verweis auf Beuys und Nitsch erklirt der Autor-Regisseur im
Premiereninterview: »Ich spiele gerne einen, der scheinbar im Wahn mit Fett und
Filz oder Blut und Gedarmen zweckfrei tdtig ist. [...] Es geht immer auch um das Be-
schmutzen von vorgegebenen Ordnungen.«®°? Sarah Ralfs konstatiert treffend, dass
das Acelier in Atta Atta zum »Spielzimmer eines pubertierenden Sohnes« deklariert
wird.®%3 Die Uberschﬁttungs— und Beschmutzungsaktionen der Wiener Aktionisten
reflektierend, richtet sich das von Schlingensief inszenierte Besuhlungsmotiv gegen
die von der Elterngeneration reprisentierte biirgerliche Lebenswelt, die als repressiv
und faschistoid abgelehnt wird. Mit einem ironischen Augenzwinkern tibersetzt der
Autor-Regisseur den Gestus aktionistischer Revolte in das Bild eines gegen die Auto-
ritdt der Eltern rebellierenden Adoleszenten. Damit greift er eine Denkfigur auf, die
die Aktionisten selbst bedienen, wenn sie ihre Aktionen mit »Kinderspielen« gleich-
setzen und in und mit ihrer Kunst eine »Regression vom Selbstbewufltsein und der
Selbstbeherrschung des Erwachsenen« anstreben hin zum frithkindlichen, normbe-
freiten Agieren, das noch keine Schamgrenzen kennt.%*4 In diesem Zusammenhang
lasst sich Nitsch in Arta Atta als Spielkamerad, das Treffen der Kiinstlerfiguren als
play date deuten. »Aber macht nicht so lange«, mahnt Irm Hermann als Mutter. »Ich
mach Abendbrot, ja?«¢%>

Das Orgien Mysterien Theater
Um die in das Theaterstiick eingelassenen Referenzen auf Nitsch und dessen Arbeit
adidquat nachvollziehen zu kénnen, ist es notwendig, einen Blick auf das Orgien Mys-
terien Theater zu werfen, Nitschs aktionstheatrales Gesamtkunstprojeke, das er 1957
in ersten Ziigen zu theoretisieren begann und fortan stetig weiterentwickelte — bis zu

600 NrTscH 1995, S. 69.

601 Regiebuch Arta Atta, S. 4.

602 SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.

603 RALFs 2019, S.53.

604 K.BRAUN 1999, S.166. In seiner Wiener Vorlesung verweist Nitsch auf Freuds Theorie, dass
der Ursprung der Kunst, insbesondere jener der Malerei, auf »das schmieren des kindes
mit dem eigenen kot« zuriickzufiihren sei; NrTscH 2005, S.19. Kerstin Braun schreibt tiber
Nitsch, den Kiinstler zitierend: »Das Verschiitten, Verspritzen und Verschmieren der Farbe
ist fiir ihn, wie das frithkindliche Spiel mit Kot, mit Lustempfindungen verbunden. So-
wohl das kindliche Agieren als auch das tachistische Ausagieren haben fiir Nitsch »eine fast
wolliistige beziehung zu allem feuchten, schlammig-schleimig-unterleiblichen«; K. BRAUN
1999, S.166. Auch Otto Muehl versteht seine Materialaktionen als Kritik an biirgerlichen
Sauberkeits- und Reinlichkeitsvorschriften.

605 Transkript Asta Atta.
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seinem Tod kommt es zu 155 Aktionen und so Malaktionen.®°¢ Nitschs Theater, das
eine christlich-katholische Ikonografie mit archaischen Opfer- und Auferstehungsri-
ten verbindet, kreist um synisthetisches Erleben, um >Abreaktionsekstasenc und um
die kiinstlerische Remythisierung von Lebensprozessen. Als Hauptwerk des Kiinst-
lers gilt sein 1998 veranstaltetes, von rund tausend Teilnehmern besuchtes Sechs-Tage-
Spiel, das — wie zuvor die 24-Stunden-Aktion (1975) und das Drei-Tage-Spiel (1984) —
in seinem Schloss im niederdsterreichischen Prinzendorf stattfand. Der personelle
und materielle Aufwand der sechstigigen Veranstaltung war enorm: »So waren etwa
250 Akteure und 180 Musiker beteiligt, mehr als 1.000 Liter Tierblut, hunderte Fisser
Wein, knapp 30 Tierleiber sowie tonnenweise Tomaten, Friichte und Blumen wurden
verbraucht.«%7 Fiir sein O. M. Theater reklamiert Nitsch einen Wirklichkeitsgehalt,
den es vom traditionellen Reprisentationstheater grundlegend unterscheide:

auf dem alten, konventionellen theater »spielt« der schauspieler seinen part. das ist
nicht wirklichkeit. in meinem theater dagegen ist alles real. [...] dort »spielt« der schau-
spieler, er sei »tot«. bei mir ist das lamm wirklich tot. ich schiitte blut dariiber, ich werfe
es fort — all dies ist wirklich.6%8

Die Hinwendung zum realen Geschehen bedingt fiir Nitsch das »verlassen der spra-
che«. Unzufrieden mit seinen Dramentexten, die er zwischen 1957 und 1962 verfass-
te, hilt er den »sprung ins kalte wasser von sprachlosigkeit«®®? fiir notwendig: »ich
konnte an der sprache kein geniigen mehr finden, sie war nur mehr relikt, symbol
(erinnerung von tatsichlich erlebtem). ich wollte zur wirklichkeit, zum wirklich er-
lebten durchdringen, um eine kunst zu entwickeln, die nur mehr isthetisches ar-
rangement von direkt erlebbarem ist.«®!® Dem Sprechtheater setzt der Kiinstler ein
»Theater ohne Worte«®!! entgegen: Die Aktionen seines O. M. Theaters vollziehen
sich sprachlos, an die Stelle sprachlicher Vermittlung tritt das intensive, nahsinnli-
che Erleben der Spielteilnehmer. Das Aktionstheater Nitschs integriert neben visu-
ellen Eindriicken Geruchs- und Geschmackseindriicke, Tastempfindungen sowie
die akustische Wahrnehmung von (Lirm-)Musik in synisthetischer Vermischung.
Obschon das O. M. Theater ohne artikulierte Sprache auskommyt, legt Nitsch groflen
Wert auf dessen schriftliche Fixierung. Mithilfe umfangreicher, an musikalischen
Notationsverfahren angelehnter Partituren verzeichnet er Aktionen und musikali-
sche Einsitze. Dariiber hinaus reichert er das dieserart choreografierte Spielgesche-

606 KARRER 2019.

607 VINZENZ 2018, S.273.

608 Nitsch im Interview mit Jonas Mekas (1969), zit. nach SPERA 2005, S.132—134, hier S.132.

609 NiTscH 2005, S.103.

610 Ebd., S.9s. Uber seine ersten Dramenversuche berichtet Nitsch ferner: »meine sprache war
vollgepfercht mit sinnlichen eindriicken. ich wiirde sagen, so vollgepfercht, dass ein hand-
lungsablauf gar nicht mehr méglich war. und ich habe mich dann gefragt, wieso brauche
ich eigentlich die sprache noch? ich kann mich mit ihr gar nicht mehr verstindlich machen
und ausdriicken«; ebd., S.15.

611 J.HorFFMANN 1995, S. 32.
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hen mit erklirendem Kommentar und autobiografischen Verweisen an.®'? Anders
als die von Zufilligkeit und Spontaneitit geprigten Materialaktionen Muehls ist das
Nitsch’sche Aktionstheater auf Wiederholbarkeit ausgelegt: »Ich schreibe Partituren,
mit denen man selbst in hundert Jahren alles genauso inszenieren und dirigieren
kann — wie einen Wagner oder einen Shakespeare.«<®!3 In seiner Aus- und Auffiih-
rung erweist sich das O. M. Theater als streng reglementiert, ihm geht ein mehrwé-
chiger Probenprozess voraus.®'* Hierbei delegiert Nitsch die Spielleitung. Fiir den
Ablauf des Sechs-Tage-Spiels im Jahr 1998 zeichnen der mit dem Kiinstler regelmifSig
Riicksprache haltende Regisseur Alfred Gulden und der musikalische Leiter Clemens
Gadenstitter verantwortlich. Dass Nitsch die Regie anderen tiberlisst, darf jedoch
nicht als Gestus der »Entautorisierung« verstanden werden.®’> Vielmehr steht der
Kiinstler, einem Artifex und Oberpriester gleich, stets im Zentrum seiner Aktionen
und wird von den zumeist jungen Spielteilnehmern wie ein Guru gefeiert.616

Das Abjekte explorieren
Die Hohepunkte aller Manifestationen des O. M. Theaters bilden die Kreuzigung
gehiuceter Tierkadaver und ihre anschlieende Ausweidung durch die Akteure, be-
gleitet von wildem Geschrei und Lirmmusik. Der tote Tierkorper wird dabei mit
dem nackten menschlichen Leib kombiniert und kontrastiert: Uber aufgebahrte oder
an Holzkreuzen fixierte passive Darsteller werden Blut und Innereien verschiittet. Im
Ausweiden und Zerreiflen der Tierkadaver erkennt Nitsch das transgressiv-orgiasti-
sche Moment seines Theaters, das den Teilnehmern zu einer Abreaktion destruktiver,
sadomasochistischer Triebe verhelfen soll. Im Grundexzess offenbare sich die Grau-

612 Vgl. hierzu KLESSINGER 2015, S.119—121. Gerald Stieg weist richtigerweise darauf hin, dass
der Grofiteil des Nitsch’schen Aktionstheaters schriftlich fixierte Imagination bleibt: »Hier
klafft ein uniiberwindlicher Widerspruch zwischen Theorie und Praxis auf, da die iiberbor-
dende sadomasochistische Phantasie des »Grundexzesses< doch nur im (sonst verachteten)
Wort, also auf dem Papier, vorstellbar ist. [...] Die verwirklichte Aktion wiirde notgedrun-
gen Strafverfolgung fiir eine Reihe von schweren Delikten bzw. Verbrechen (z. B. Massen-
mord, Leichenschindung und Tierquilerei) nach sich ziehen«; STIEG 2014, S.193. So sicht
etwa Nitschs Partitur von die eroberung von jerusalem (1974) das Hantieren mit den Leich-
namen tausender Kinder und Erwachsener vor.

613 Nitsch, in: SPERA 2005, S.266.

614 »mein theater, mein aktionstheater, funktioniert genauso wie das klassische theater. die mu-
siker und die spieler miissen wissen, wann sie eingesetzt werden, wann sie geholt werden;
NITSCH 2005, S.177. Dennoch besteht der Kiinstler darauf, dass seine Partituren spontanes
Spiel und die Kategorie »Zufallc nicht ginzlich ausklammern: »mir ist das schreiben von
prizisen partituren sehr wichtig. wenn ich jetzt sage >prizis¢, heiflt das noch lange nicht,
dass es nicht geniigend spontaneitit gibt und dass der zufall und die aleatorik nicht trotz-
dem in meinem theater sehr viel spielraum habenc; ebd., S. 48.

615 Vgl. VINZENZ 2018, S.283.

616 Alexandra Vinzenz spricht von einer Selbststilisierung Nitschs »bis hin zu einer gottihn-
lichen Position«; ebd. Sein Auftreten hat dem Kiinstler bereits den Vorwurf eines »patho-
logischen Exhibitionismus« eingetragen; vgl. SCHILLING 1978, S.155. Danielle Spera stellt
fest, dass der junge Menschen um sich scharende Nitsch »so eine Art Guru« sei; SPERA 2015,
S.113.
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samkeit des Menschen, seine verdringte »Raubtierhaftigkeit¢, um in einem therapeu-
tischen Akt sublimiert zu werden.®’” Auch Elemente der modernen Kriegsfithrung
und des Nationalsozialismus nimmt Nitsch in sein O. M. Theater auf. Wihrend des
Sechs-Tage-Spiels wurden Reden Adolf Hitlers und Bombengerdusche eingespielt,
ebenso kam cin Militdrpanzer zum Einsatz, der iber geschlachtete Tiere und ihre
Eingeweide rollte.’® Die jiingere Geschichte in sein Theater des Exzesses einbezie-
hend, will Nitsch Grausamkeit und Zerstorung im Rahmen der Kunst kanalisieren:
»ich setze das fest gegen den krieg«.6??

Ein weiteres, in den Auffithrungen des O. M. Theaters wiederkehrendes Motiv
stellt das den Ausweidungsexzess vorwegnehmende Zerquetschen von Tomaten und
tiberreifen Weintrauben dar. Das »schleimige, fleischige, weiche, gallertige, fliissige«
fordere, schreibt Nitsch, zu »intensivem empfinden« auf.52° Wie die zerwiihlten Tier-
kadaver stehen die zermalmten Nahrungsmittel in symbolischer Reprisentanz fiir
die Leiblichkeit des Menschen, sie reprisentieren Leben und Tod, Zerstérung und
Auferstehung gleichermaflen. In seiner 1995 veroffentlichten Schrift Zur Theorie des
Orgien Mysterien Theaters hilt Nitsch fest:

all das, was zu registrieren die ordnung der zivilisation uns beinahe verbietet, soll uns
zu intensivster daseinsregistration stimulieren, verschiittete milch, ein zerschlagenes
vogelei, verschmierter eidotter, zerquetschte friichte, verschmiertes fett, rohes fleisch,
innereien, gedirme, kot, verspritztes blut, sperma, verschiittete rote farbe, regenlachen
usw. fordern auf zu intensivster registration, registrieren sich zutiefst und lasten unser
bediirfnis, intensiv zu empfinden, aus. ein volles sinnliches schauen darf das tragische,
den tod, die verwesung, die fiulnis nicht verdringen, muss uns hineinziehen in den
schépfungsablauf.621

Der Saft und das Fruchtfleisch der Tomaten stehen, analog zum Blut und zu den
Innereien der Tierkadaver, fiir das als degoutant Codierte, das im Nitsch’schen Ak-
tionstheater eine sinnliche Aufwertung erfihrt. Dem Kiinstler ist es ein Anliegen,

617  »wir lernen die in uns verdringte grausamkeit als vitalitit, als nicht mehr versiegende, aus
der bodenlosigkeit stromende vitalitit erkennen und finden sie in all ihrer raubtierhaftigkeit
im tragischen kunstwerk schén, wir machen die abreagierte und in kunst zu positivem leben
umgesetzte triebhaftigkeit bewusst und anschaubar. wir befreien uns von unserem ungeleb-
ten leben. von auffithrung zu auffithrung werden wir schrittweise aus unseren hemmun-
gen gelockt, werden zu einem tieferen verstehen unserer verdringten bereiche gefiihrt, wir
erfahren durch die kunst immer tieferes durch unsere sinne, machen uns langsam gewisse
wirklichkeitsbereiche bewusst, die wir sonst nur durch angst und grausamkeit erfahrenc;
NITSCH 1995, S.57.

618 Vgl. FORNOFF 2004, S. 530, Anm. 93. »In einem Entwurf entwickelt Nitsch gar die Vorstel-
lung einer ferngesteuerten Materialschlacht, bei der sich nicht weniger als 20 Bomber, 12
Jagdflugzeuge, 10 Fliegerabwehrgeschiitze und 25 Panzer unter >gigantischen Explosionen
von Fleisch, Blut und Kot [...]J« gegenseitig vernichten.«

619 NitscH 1995, S.102.

620 Ebd,, S.27.

621 Ebd, S.26.
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seinen Spielteilnehmern durch synisthetisches Erleben die Sinnlichkeit des ver-
meintlich Abjekten — iiber alle Ekelgrenzen hinweg — explorieren zu lassen, sodass
das gesellschaftlich Verdringte (das tragische, de[t] tod, die verwesung, die faulnis)
ausgelotet und daseinsbejahend angenommen werden kann.

Kunst als Religionsausiibung
Zum O. M. Theater gehoren weiterhin liturgische Elemente, die die katholische Messe
aktionstheatral variieren. Es finden durch Weinberge, Getreidefelder und Obstgir-
ten fihrende Prozessionen statt, »bei denen Akteure in MefSgewidndern Monstranzen
tragen, Weihrauchfisser schwenken und sakrale Lieder singen«.6?? Die Verwendung
christlicher Kultgegenstinde verteidigt Nitsch, der sich oftmals mit dem Vorwurf
der Blasphemie konfrontiert sah, mit der sie auszeichnenden »symboltrichtigen asso-
ziationsaura«, die auf Transsubstantiation und Eucharistie verweise: »die christliche
religion ist fiir mich eine der letzten gerade noch lebendigen mythen, die es mir
ermogliche, in den bereich der geschichte der mythen, in das sogenannte kollektive
unbewusste einzusteigen.«®?3 Gemif§ C.G. Jungs tiefenpsychologischem Mythos-
verstandnis begreift Nitsch Mythen als Projektionen unbewusster, archetypischer
Kollektivwiinsche und -bediirfnisse. Was sich in der griechischen Mythologie als
das kollektive Unbewusste ausdriicke, kehre in der Passionsgeschichte Jesu Christi
wieder, um schlieflich im O. M. Theater ins Bewusstsein gehoben zu werden: »das
ewig sich ereignende drama, das morden der atriden, der geblendete vatermérder und
blutschinderische &dipus, christus am kreuz werden in den aktionen des o. m. thea-
ters wesentlich.«®24 Durch streng ritualisierte Opferhandlungen verleiht der Kiinstler
seinem Aktionstheater den Charakter eines kultischen Fests, dem er eine explizit
liturgische Qualitdt zuspricht, wenn er es als »liturgie« und »liturgisches spiel« be-
zeichnet.?> Diese religiose Bedeutungsaufladung des O. M. Theaters korrespondiert
mit der kunstreligiosen Einstellung Nitschs, der davon tiberzeugt ist, »daff Kunst

nicht nur Religionsersatz sein kann, sondern daff Kunst Religionsausiibung ist«®2¢.

Schlingensief, mit Nitsch und dessen Familie personlich bekannt, zeigt sich von der
Person und von der Arbeit des Kiinstlers eingenommen. »Hermann Nitsch ist inte-
ressant. Das ist jemand, den ich mag. [...] Was er macht, ist ein Erlebnis von Polis,
von Gemeinschaft. Man irrt vielleicht fiinf Stunden herum und fragt sich am Ende:
'Was ist denn da passiert?«®?” An anderer Stelle redimensioniert sich die Begeiste-
rung: »Ich bin kein Nitsch-Schiiler und auch kein Jiinger. [...] Ich weif$ auch, dass
mich Nitsch nie wirklich interessiert hat, dass ich mich aber sehr wohl fiihle in seinen

622 FORNOFF 2004, S.§22.

623  Nitsch: »iiber die verwendung sakraler gegenstinde« (1995), in: KARRER 2015, S. 62f.

624 NITSCH 1995, S.114.

625 Vgl. etwa ebd., S.371.

626 Nitsch, zit. nach KutzNER 2007, S. 98. Vgl. zur Kunstreligion Nitschs auch STIEG 2014, bes.
S.194-197.

627 Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ KERBLER/PHILIPP 2006, S.138.
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Bildern, bei seiner Frau, seinem Sohn, seinem Husten, Récheln, Lachen«.628 Drei
Jahre nach der Premiere von Atta Atta — beide Aussagen datieren auf das Jahr 2006 —
fasst Schlingensief damit sein Verhiltnis zu Nitsch pointiert zusammen: Auf der
einen Seite driickt er Sympathie und Bewunderung aus, suggeriert eine geradezu fa-
milidre Beziehung zum Kiinstler; auf der anderen Seite grenzt er sich als kiinstlerisch
autark nachdriicklich vom Kiinstlerfreund ab.

Wie Schlingensiefs Beschiftigung mit Beuys, so ist auch seine Auseinanderset-
zung mit Nitsch davon geprigt, sich die Arbeit des Vorbilds zitierend und modifizie-
rend anzueignen, dessen Kunstverstindnis und inkorporierte Kiinstlerbilder ironisch
zu reflektieren. Demgemif oszilliert das Nitsch gewidmete Reenactment in Arza
Atta zwischen Hommage und Parodie. Besonders die Auftritcte Kuhlbrodes gehen
mit einer ironischen Distanzierung einher. Wenn der Schauspieler mit verziicktem
Gesichtsausdruck Tomaten streichelt, ziele Schlingensief, sich tiber die synistheti-
sche Theorie Nitschs lustig machend, unverkennbar auf eine komische Wirkung ab.
Diese wird spiter — in der 15. Szene, Titel: »Nitsch-Aktion«®?? — noch verstirkt. Dort
sieht das Theaterpublikum dem nunmehr bis auf die Unterhose entkleideten Kuhl-
brodt dabei zu, wie er zuerst Tomaten tiber seinem Kopf zerquetscht, dann mit einem
Hammer auf eine Wassermelone, die er sich zwischen die Oberschenkel geklemmt
hat, einschligt, um sich schliefllich geniisslich tiber das verspritze Fruchtfleisch zu
wilzen, eine Kopulation simulierend. Die Anspielung auf das O. M. Theater ist, bei
aller komisierenden Verfremdung, cindeutig. »Wenn Hermann Nitsch haufenweise
Tomaten zermatscht, spielen wir das nache, erklirt Schlingensief lapidar.63® Dass
sich Kuhlbrodt nicht, wie im Atta Atta-Regiebuch festgehalten, mit Eingeweiden
und Blut iibergief3t,*3! mag organisatorischen Griinden geschuldet sein — »statt Blut
[rinnt] diesmal nur Gemiisesaft«®*2. Gleichwohl wird hier mit dem Motiv perfor-
mativer Beschmutzung und dem ihm inhirenten transgressiven Potenzial gespielt,
das, tiber das O. M. Theater hinaus, auf die antibiirgerlichen Schock- und Provoka-
tionsstrategien des Wiener Aktionismus rekurriert. Ebenso wird dem aggressiven,
(selbst-)zerstorerischen Moment der Wiener Aktionskunst — Kuhlbrodt schlidgt mit
dem Hammer mehrmals auf seine durch die Melonenfrucht ersetzte Kérpermitte
ein — Rechnung getragen.

Auch Nitschs Selbstdarstellung als Kiinstlermystiker, Oberpriester und gottgleicher
Schépfer greift Schlingensief in Atta Arta auf. Noch bevor Kuhlbrodt mit seiner
Obst-und-Gemiise-Aktion beginnt, beruft er sich auf das Nitsch’sche Begriffsregis-
ter und erklirt mit erhobenem Zeigefinger: »Der Urexzess, der ZerreifSungsexzess,
dringt tief in die innere Festlichkeit und Lebendigkeit des Todes ein, wo der Tod zur

628 SCHLINGENSIEF 2006.

629 Regiebuch Arta Atta, S.131.

630 SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.
631 Regicbuch Arta Atta, S.14.

632  SEEL 2007, S.223.
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Geburt wird. Im Urknall wird die Geburt des Weltalls durch mich vollzogen.«®3? In
dieser Figurenrede artikuliert sich die gttliche Selbststilisierung Nitschs, der sich
im Rahmen seiner Auffithrungen als alter deus prisentiert. Dariiber hinaus wird
auf den mystischen Uberbau seines Theaterprojekts verwiesen, den der Kiinstler in
zahlreichen theoretischen Schriften zum O. M. Theater zu explizieren sucht. Dem
spirituell-vergeistigenden Streben asketischer Mystik, die »den leib, die sinne, die
fortpflanzung« verneine und Lebendigkeit verdringe, stellt Nitsch die »seinstrun-
kenheit« einer »hellen mystik« entgegen: »die seinsmystike, erldutert er, »ist keine
mystik, die ihre erfiilllung erst im jenseits findet, diese mystik wird durch extremste
seins- und lebensbejahung erreicht.«®3% In der Inszenierung des Grundexzesses will
das Nitsch’sche Aktionstheater ebenjenes intensiv-ckstatische Erleben der »Seins-
mystike zelebrieren, das Tragische iberwinden und in den Spielteilnehmern »einen
rausch des weltbegreifens« und das »gefiihl der all-einheit«®3* als eine kosmische unio
mystica initiieren. Bereits 1960 verfasst der 22-jihrige Nitsch, anlisslich seiner ers-
ten 6ffentlichen Ausstellung, ein manifestartiges Einladungsschreiben, das die »exis-
tenzsacrale malerei« des O. M. Theaters als quasi-religiose, seinsmystische Titigkeit
propagiert.®3¢

Vor dieser Folie wird nun auch Schlingensiefs Zitat aus dem Cherubinischen Wan-
dersmann verstindlich. In Arta Atta wird aus der mystischen Epigrammsammlung
des unter dem Namen Angelus Silesius veroffentlichenden Johannes Scheffler mehr-
fach vorgetragen — besonders eindriicklich in der 14.Szene des Stiicks: Wihrend
die »Kiinstlergruppe vom Prenzlauer Berg eine Prozession iiber den Campingplatz
veranstaltet, spricht der im hell erleuchteten Rezeptionshiuschen sitzende Kuhlbrodt
ausgewihlte Epigramme Silesius’ in das Mikrofon, iiber das er zuvor Durchsagen der
Platzverwaltung verlesen hat. Simultan zu Kuhlbrodts Rezitation liuft die gleichlau-

633 Transkript Atta Atta. Als Vorlage diirfte Kuhlbrodt die folgende Passage aus Nitschs Zur
Theorie des Orgien Mysterien Theater gedient haben: »der grundexzess will in die innere
lebendigkeit und festlichkeit des todes tauchen, bis zur zerreissung des lebendigen, des flei-
sches, des stoffes, damit der innerste wendepunkt des todes erreicht wird, wo tod gleichzei-
tig geburt ist, wo der urknall gleichzeitig tod eines alten weltalls und geburt eines neuen istc;
NiITSCH 1995, S.128.

634 NiTscH 1995, S. 131f.

635 NITSCH 2005, S.27.

636 Vgl. Nitschs Manifest auf der Einladung zur Ausstellung im Loyalty Club (1960), abge-
druckt in KARRER 2015, S.162: »die existenzsacrale malerei / angestrebt ist die konsequente
/ sacralisierung der kunst / und damit eine tiefgehende / existenzvergeistigung durch welche
/ der mensch der reine priester / des seins wird nicht wie bisher das / unappetitlichste vieh
unter den tieren / in der kunst liegt eine mythische / verheissung der intellekt geborene /
mythos das ziichten psychologischer / berauschung, das wissenschaftliche / auskosten me-
ditativer zustinde / die ritualisierung des gesamten / lebensablaufes ist die vergeistigte /
sacramenthafte umsetzung der / lust des fleisches in die / zwecklosigkeit des urspieles / die
seinsmystik die seinstrunkenheit / die erldsung durch den jubelritus des / lebensfestes die
kunst wird / sacramentgleiche manifestation der / existenz sein / das orgienmysterien thea-
ter.«



tende Lesung aus dem Off, die in Teilen bereits in der Atelierszene eingespielt wurde.
Mit dieser Verdopplung der Rezitation erreicht Schlingensief einen emphatischen
Effeke, der cine feierlich-kontemplative Atmosphire evoziert. Bei den dreizehn von
Kuhlbrodt und der Off-Stimme vorgetragenen »geistreichen Sinn- und Schlussrei-
men« handelt es sich um solche, die mehrheitlich dem ersten Buch der insgesamt
sechs Biicher umfassenden, 1657 erschienenen Zweitauflage des Cherubinischen Wan-
dersmann entnommen sind. Mit seinen Epigrammen wollte der vom lutherischen
Glauben zum Katholizismus konvertierte Silesius, ein eifriger Gegenreformator,
Anstof§ erregen und die Héretiker zur Umkehr bewegen: Seine auf Paradoxa, An-
tithetik und Zuspitzungen ausgelegten Zwei- und Mehrzeiler umkreisen — sich den
mystisch-theologischen Hauptthemen der unio mystica und deificatio widmend — die
Einheit mit Gott.*” Doch belieff der um die Rekatholisierung Schlesiens bemiihte
Silesius es nicht bei der Verdflentlichung mystischer, kontroverstheologischer Texte —
von 1656 an nahm er exponiert an Schauprozessionen und »gegenreformatorischen
»Aktionen« teil.®3® So soll er sich bei der Wallfahrt von Trebnitz markant in Szene
gesetzt haben: »mit einer brennenden Fackel in der Lincken, mit einem Crucifix in
der Rechten, mit einer dornern Cron auff dem Haupt, mit einem Seraphischen Eyfer
und resolution im Hertzen.«%3°

Indem Schlingensief das O. M. Theater mit Silesius’ Cherubinischen Wandersmann
tibermalt, stellt er einerseits den kunstreligiosen Charakter der Nitsch’schen Arbeit
heraus, andererseits verweist er auf die genuin dsthetische Wirkkraft und Perfor-
manz christlich-katholischer Rituale, die der Wiener Aktionist in sein Theater in-
korporiert. Nitschs Faszination fiir Mystik — in einer Ausstellung im Jahr 1961 stellc

637 Vgl. Louise Gnidinger: »Nachwort, in: SILESIUS 2012, S.365—414. Kuhlbrodts Rezitati-
on aus Schefllers Cherubinischem Wandersmann lautet folgendermaflen: »Du sollst nicht
schreien zu Gott. Der Brunnquell ist in dir. Stopfst du den Ausgang nicht, so fliefSt er fiir
und fiir. [, 55] // Der Mensch der siehet Gott, das Tier den Erdklof§ an — aus diesem was Er
ist, ein jeder sehen kann. [Motto] // Soll ich mein letztes End und meinen Anfang finden,
so muss ich mich in Gott und Gott in mir ergriinden. [I, 6] / Gott wohnt in einem Lich,
zu dem die Bahn gebricht. Wer es nicht selber wird, du kennst ihn ewig nicht. [I, 72] // Wie
mag dich doch — oh Mensch — nach etwas noch verlangen? Du hiltst in dir ja Gott und alle
Ding umfangen. [I, 88] // Ich selbst bin Ewigkeit. Wenn ich die Zeit verlasse und mich in
Gott, und Gott in mich zusammenfasse. [I, 13] // Halt an, wo liufst du hin? Der Himmel ist
in dir. Suchst du Gott anderswo — du fehlst ihn fiir und fiir. [I, 82] // Dass dir beim Sonnese-
hen vergehet das Gesicht, da sind deine Augen schuld und nicht das grof8e Licht. [I, 178] //
Mensch werde wesentlich, denn wenn die Welt vergeht, so fillt der Zufall weg. Das Wesen,
das besteht. [II, 30] // Die Welt, die hilt dich nicht. Du selber bist die Welt, die dich mit dir
zusammenhilt. [II, 85] // In dir muss Reichtum sein. Was du nicht in dir hast — wir’s auch
die ganze Welt — ist dir nur eine Last. [V1, 185] // Mensch hiite dich vor dir. Wirst du mit
dir beladen — du wirst dir selber mehr als tausend Teufel schaden. [V, 144] // Wer sich nicht
dringt zu sein des Hochsten liebes Kind, der bleibt im Stall, wo Vieh und Knechte sind. [I,
181]«; vgl. Regiebuch Arta Atta, S. 12f.

638 Louise Gnidinger: »Daten zu Leben und Werks, in: SILESIUS 2012, S.359—364, hier S. 362.

639 P.Daniel Schwartz in seiner Leichenrede auf den verstorbenen Scheffler (1677), zit. nach
ebd.

179



er seinen Schiittbildern Zitate katholischer Mystiker kommentierend gegeniiber®4® —

prigt sich in die Kunsttheorie des O. M. Theaters ein. Dieser ist, wie oben skizziert,
eine mystifizierende Tendenz eigen. Mit der Mystifizierung der Kunst geht ihre
Sakralisierung einher. »Ich méchte kein Religionsstifter sein«, beteuert Nitsch, »aber
ich méchte zeigen, dass Kunst sehr wohl eine religiése Funktion hat.«®4! In Zur The-
orie des Orgien Mysterien Theaters erhebt er sein Aktionstheater zur »religionsform,
definiert es als »theater als kult und ritual dem leben, der natur, dem SEIN gegen-
{iber«®42, und weist sich damit die Rolle des Kiinstlerpriesters zu.

Dass die Prozession in der 14.Szene von Arta Atta auf das kunstreligiose Thea-
ter Nitschs rekurriert, stellt Schlingensief deutlich heraus. Wie in Prinzendorf ein
dort eigens installierter Glockenstuhl im Laufe des Sechs-Tage-Spiels Aktionen
ein- und ausliutete sowie orgiastische Héhepunkte mit Geldut unterstrich,®43 sig-
nalisiert in Atta Atta lautes Glockenlduten den Beginn des »Drei-Tage-Spiels«, das
Kuhlbrodt via Mikrofon als solches ankiindigt, es also namentlich als Reenactment
des O. M. Theaters kennzeichnet.%4% In den Didaskalien des Regiebuchs ist nachzule-
sen: »Die Prozession stellt sich auf. Michael vorne, Eva mit Moses-Tafeln, Rudi mit
Weihrauchschwenker, Achim mit Holzkreuz und Hasen. Die Prozession setzt sich
in Gang, dreht mehrere Runden iiber den Campingplatz.«®4> Schlingensief bildet
den Abschluss des Zuges, an dem neben den genannten Darstellern auch Gelonnek,
Grassmann und Stéwhase teilnehmen. Sakrale Objekte des katholischen Ritus, die
auch in den Nitsch’schen Prozessionen zum Einsatz kommen, werden ostentativ zur
Schau gestellt: das Holzkreuz, die Tafeln mit den Zehn Geboten, das Weihrauchge-
fif8. Hierbei greifen, wie so oft im Theater Schlingensiefs, Ernst und Parodie inein-
ander.®4® Was in der Nitsch’schen Auffithrung andichtig und wiirdevoll erscheint,
wird in Arta Atta an die Grenzen des Licherlichen gefithre: Der exzentrische Pro-
zessionszug dreht sich im Kreis, »Halleluja«-Exklamationen wechseln mit blokenden
»Mihihihil«Rufen ab, und die Campingplatzkulisse trigt ihr Ubriges dazu bei,
dass die Feierlichkeit der Prozession, die durch die Lesung des Silesius-Textes unter-
strichen wird, eine gleichzeitige Unterminierung erfihre. Das Nitsch’sche Theater
wird als eine naive Beschwérung von Ritualitdt vorgefiihrt.

Weiterhin fillc auf, dass Schlingensief sein Reenactment des O. M. Theaters um
Elemente aus dem Beuys'schen Instrumentarium erweitert. Michael Gempart, der,

640 ].HOFFMANN 1995, S.26.

641 Nitsch, in: SPERA 2005, S.293.

642 NiITscH 1995, S. 323.

643 Vgl. NiTscH 2005, S.149-154 u. 158f.

644 »lch bitte nun alle Campingplatzbewohner, sich fiir das nun beginnende 3-Tage-Spiel vor-
zubereiten. Ich wiederhole, ich bitte nun alle Campingplatzbewohner, sich fiir das nun be-
ginnende 3-Tage-Spiel vorzubereiten, lautet Kuhlbrodts Durchsage; Regiebuch Arta Atta,
S.11. Spiter erfolgt eine weitere Durchsage mit der Ankiindigung eines »8-Tage-Spiels« (vgl.
ebd., S.21), das aus Gelonneks Auftritt als Osama bin Laden besteht.

645 Ebd,, S.11.

646 Vgl. auch Knarp 2015, S. 179.
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in ein schwarzes Priestergewand gekleidet, die Prozession anfiihrt, hilt einen Eura-
sienstab in der Hand. Derweil fithrt Achim von Paczensky neben dem geschulterten
Holzkreuz einen ausgestopften Hasen mit sich, der im Rezeptionshiuschen, wo die
Prozession endet, von Gelonnek ans Kreuz genagelt wird. Es ist derselbe Hase, der
in den spiter folgenden Beuys-Reenactments zum Einsatz kommt. Mit dem Bild des
gekreuzigten Tiers kniipft Schlingensief, auf die Christussymbolik des Hasen an-
spielend, an die ebenso christologisch aufgeladenen Lammkreuzigungen Nitschs an.

Mit der Verschrinkung der Arbeiten Beuys” und Nitschs regt Schlingensief eine
Reflexion iiber das von beiden Kiinstlern reklamierte Kiinstlerselbstverstindnis und
Rollenbild an. Sowohl Joseph Beuys als auch Hermann Nitsch treten als messiani-
sche Kiinstlerfiguren auf — wihrend Beuys wiederholt mit der Imago des Schamanen
spielt, stilisiert sich Nitsch zum »Heiland des Abreaktionsspiels«®4”. Beuys und Nitsch
verbindet, dass sie ihrem Leben und Schaffen ein gesamtkiinstlerisches Konzept zu-
grunde legen. Mit seinem Programm der Sozialen Plastik erklirt Beuys Gesellschaft
zum Gesamtkunstwerk und jeden Menschen zum Kiinstler. Auch Nitsch spricht vom
»Gesamtkunstwerk in Prinzendorf«®4® und wiinscht sich, dass »die intensiven le-
benserfahrungen, die durch das o. m. theater gewonnen wurden, auf das ganze leben
tibertragen werdene, dass das Leben zum Kunstwerk werde: »kunstgestaltung fliesst
in jeden lebensakt ein.«64°

Wenn nun in Atta Atta mehrfach Musik aus dem Tannhiuser eingespielt wird,
Schlingensief dazu den enthusiastischen Operndirigenten mime, der sich zum an-
schlieSenden Konservenapplaus wiirdevoll verneigt,®>° weckt das musikalische Zitat
Assoziationen zum Gesamtkunstwerkdiskurs, der untrennbar mit Richard Wagner
und seiner Poetik des Musikdramas verbunden ist. Wagner verwendet und popula-
risiert den Begriff des Gesamtkunstwerks in seiner 1849 fertiggestellten Schrift Das
Kunstwerk der Zukunft: Im Ziircher Exil kiindigt der Komponist — nach dem Schei-
tern der Revolution von 1848/49 — das Kunstwerk der Zukunft als ein Gesamtkunst-
werk an, das Tanz-, Ton- und Dichtkunst im Festspiel vereint, dem Zuschauer eine
Einheitserfahrung mit der Natur und mit den Menschen — »iiber alle Schranken
der Nationalititen hinaus« — erméglichen soll und auf eine Umgestaltung der Ge-
sellschaft abzielt.5>! »Wer wird demnach aber der Kiinstler der Zukunft sein?«, fragt
Wagner. »Der Dichter? Der Darsteller? Der Musiker? Der Plastiker? — Sagen wir es
kurz: Das Volk; dasselbige Volk, dem wir selbst heut zu Tage das in unserer Erinne-
rung lebende, von uns mit Entstellung nur nachgebildete, einzige wahre Kunstwerk,

647 NEUMANN 1986, S.114.

648 Vgl. NiTscH 1995, S.117: »der ort des gesamtkunstwerkes ist prinzendorf.«

649 Ebd., S.143 u. 87.

650 Vgl. die neunte Szene von Atta Atta: »Christoph im Lichtkegel auf dem Hochsitz. / Dann
Tannhiuser-Musik. Christoph reisst ekstatisch sein Hemd auf und dirigiert mit dem Rii-
cken zum Zuschauerraum. Applaus, Verbeugung«; Regiebuch Atta Atta, S.8. Ferner ist
Musik aus Wagners Tannhiuser-Oper in der 31. und — zum Abschluss des Theaterstiicks — in
der 36. Szene zu héren; vgl. ebd., S.28 u. 31f.

651 Vgl. STorCH 2001/2010, S. 731 u. 7511,
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dem wir die Kunst iiberhaupt einzig verdanken.«®>? Der utopische Kern der Wag-
ner’schen Gesamtkunstidee findet sich in den Kunstprojekten von Beuys und Nitsch
wieder, die ebenfalls auf ein Erleben und Gestalten von Gemeinschaft abzielen und
mit ihrem Schaffen eine welt- bzw. gesellschaftsverindernde Absicht verkniipfen.

Kein Wunder also, dass beide Kiinstler 1983 zu der von Harald Szeemann kura-
tierten Ausstellung Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europdische Utopien seit 1800
in das Kunsthaus Ziirich eingeladen werden.®>® Im Katalog der Ausstellung ist auch
Bazon Brock mit einem Aufsatz vertreten — in seinem Text stellt er dem Terminus
des Gesamtkunstwerks die Begriffe Totalkunst und Totalitarismus zur Seite. Ge-
samtkunstwerk definiert Brock als »gedankliches Konstrukt iibergeordneter Zusam-
menhinge«.®>* Unterwerfe sich ein Kiinstlersubjekt — zumeist in »Realexperimen-
ten« — vollstindig dem eigenen Gesamtkunstwerkkonzept, um es auf diese Weise
buchstiblich zu verkérpern, spricht Brock von Totalkunst bzw. vom Totalkiinstler.
Demgegeniiber ziele der Totalitarismus darauf ab, gesamtkiinstlerische Konzeptio-
nen — »Utopien, Visionen und Systementwiirfe« — in der Lebensrealitit vieler Men-
schen verbindlich werden zu lassen. Indem er den totalitiren Charakter von Gesamt-
kunstwerkideen in den Blick nimmt, erhellt Brock die auch fiir A¢ta Atta relevanten
Zusammenhinge zwischen Obsession, Gewalt und Kunst.

3.3.3.2 Wer hat Angst vor Otto Muehl?

Dem Wiener Aktionisten Otto Muchl kann ein Abgleiten in totalitire Gesten nach-
gewiesen werden. Zunichst betitigt sich Muehl, in Brocks Vokabular gesprochen, als
sTotalkiinstler«. Als Totalaktionen bezeichnet er denn auch seine in Zusammenarbeit
mit Giinter Brus entstandenen Performances, die auf aktionistische Wirklichkeits-
konstitution fokussieren: »totalaktion vollzieht sich in der wirklichkeit. / totalaktion
ist direktes geschehen (direkte kunst), nicht wiedergabe von geschehen.«%>5 Im Zent-
rum ihrer Auftricte steht die »Materialisierung des Menschen und seiner Ausdrucks-
mittel«®>¢. Schonungslos behandeln Muehl und Brus den menschlichen Kérper als
Material und stellen extreme Korperaktivititen in Szene: Die Kiinstler wilzen sich
tibereinander, schreien und briillen, gurgeln und récheln, spucken und beiflen. Ziel
ist die psychomotorische Ekstase, »die vorbehaltlose, begrifflose, unmittelbare und
damit authentische Selbstentduflerung« jenseits herkommlicher Verhaltensregeln
und Ausdrucksnormen.®>” Mit ihren Aktionen wollen Brus und Muehl Imaginati-

652 R.WAGNER 1850, S.220, Hervorhebung im Original.

653 Vgl. SZEEMANN 1983, S. 471-426 u. 437—440.

654 BRrock 1983, S.23.

655 Einladung von Giinter Brus und Otto Muehl zur Vorfihrung der 2. Toralaktion — Die fiir
verniinftige Geisteskranke nicht ohne Bedeutung sein wird (1966), zit. nach JAHRAUS 2001,
S.287. Die Totalaktionen bestanden aus einer Synthese von Muehls Materialaktionen und
den Brus’schen Kérperanalysen.

656 K.Braun 1999, S.101.

657 Ebd., S.103.
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onsschranken aufbrechen und das Publikum von gesellschaftlich auferlegten Tabus
befreien.

Das Interesse Muehls gilt vorwiegend Tabuisierungen im Bereich der Sexualitdt.
Mit der Direct Art Group, einer Gruppe junger Leute, die er von 1967 an um sich
versammelt, widmet er sich dem »Praktizieren extravaganter sexueller Fikalienritua-
le«, deren filmische Dokumentationen — diese tragen Titel wie Der geile Wotan und
Sodoma — zu »Klassiker[n] des internationalen Underground-Kinos« avancieren.®>®
Gewalt, Grausamkeit und Perversion setzt Muehl, stets sexuell codiert, als dstheti-
sche Ausdrucksmittel ein, um die »heimlichsten Geliiste« des Menschen offenzule-
gen. Seine Bilanz: »Die Schonheit der Kunst liegt in der Perversion.«®> Muehl, der
die Aktionskunst als ein psychosoziales Experimentierfeld therapeutischer Dimen-
sion begreift, entwickelt — von den Theorien des Psychoanalytikers Wilhelm Reich
beeinflusst — das Konzept einer korperzentrierten Aktionsanalyse. In aktionistischer
Selbstdarstellung sollen die Analyseteilnehmer repressive Sozialstrukturen, die »ver-
brecherische erzichung, die die gesellschaft jedem verpafit und die dadurch entstan-
denen gemiits- und hirnkrankheiten«®¢°
ungehinderter Selbstentfaltung gelangen.

Im Jahr 1971 griindet Muehl die Aktions-Analytische Organisation. Von nun an
veranstaltet er keine 6ffentlichen Aktionen mehr, sondern kollektive Aktionsanalysen

tiberwinden, zu sexueller Befreiung und

in Gruppensitzungen innerhalb seiner Kommune. Muehl, von seinen Anhingern
geradezu vergottert, tritt als Kunst- und Menschenerzicher, als Therapeut und Heils-
bringer auf.¢! 1973 zichen die Kommunarden, zuerst in Muehls Wohnung in der
Wiener Praterstrafle ansissig, auf den Friedrichshof im Burgenland. Dort intensiviert
sich Muehls sadistisch geprigter Narzissmus, er wird zum »Herrscher iiber ein So-
zial-Geflige, das sich von einem aktions-analytischen Lebensmodell der Einbeir von
Kunst und Leben in ein diktatorisch kontrolliertes System entwickeln sollte«52 Be-
reits vor Muchls Kommunengriindung wohnte seinen Aktionen ein starkes destruk-
tives Moment inne, besonders auffillig sind die Aggressionslust und der Sadismus
gegen Frauen. Passive weibliche Modelle werden von ihm beschiittet, beschmutzt
und verschniirt. Ferdinand Schmatz, der in Muehl einen aktionistischen Marquis de
Sade erkennt, schreibt iiber den Kiinstler: »Miihl hat seinen kiinstlerischen Entwurf

658 SCHILLING 1978, S.157.

659 Otto Muehl im Gesprich (1996), zit. nach GORSEN 2004, S.15.

660 Muehl: »materialaktion und material-aktionsfilme von otto miihl« (1970), zit. nach
K.BrAUN 1999, S.166.

661  Vgl. ScHMATZ 1992, S.174 u. 178. Nitsch schitzt den Kollegen Muehl — selbst nach dessen
gerichtlicher Verurteilung wegen Kindesmissbrauchs — als einen »sehr gute[n] Pidagogen«:
Er »iibte auf viele junge Leute grofle Faszination aus und hat vielen gescheiterten Jugendli-
chen Lebensinhalt gegeben. [...] Es ldsst sich nicht abstreiten, dass er den Jugendlichen Sinn
und Halt gegeben hat: Die Kommunarden waren von einer ungeheuren Uberzeugtheit.«
Man diirfe iiber Muehls Inhaftierung nicht vergessen, so Nitsch weiter, dass dieser »zwanzig
Jahre lang von seinen Anhingern geradezu vergdttert worden ist. Erst die zweite Generation
hat dann alles kritischer betrachtet«; Nitsch, in: SPERA 2005, S.77.

662 SCHMATZ 1992, S.169, Hervorhebung im Original.
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nicht>bloflc ausgedacht und geschrieben [...]. Im Gegensatz — oder in Erweiterung? —
zu Sade, hatte Miihl die Lust und Gewalt der sexuellen Befreiung zunichst kiinstle-
risch erprobt und praktiziert — was bereits der Anfang eines Prozesses war, an dessen
Ende die Kunst als Verbrechen herzuhalten hatte.«®3 Die dann auf dem Friedrichs-
hof unter dem Deckmantel der Kunst und Autotherapie veriibten Gewalttaten blei-
ben nicht ungeahndet: 1991 muss Muehl eine siebenjihrige Haftstrafe antreten.

In Atta Atta lisst Schlingensief den Schauspieler Michael Gempart Texte Muehls
vortragen. Es handelt sich um die Monologe Mein Testament und Ein Schrecklicher
Gedanke, die auf der von Muehl 1971 verdffentlichten Langspielplatte Psycho Mororik
aufgezeichnet sind.°®* Beide Monologe entsprechen dem sich iiber gesellschaftliche
Denk- und Verhaltensnormen radikal hinwegsetzenden Selbstausdruck des Kiinst-
lers. Wihrend Muchl in Mein Testament an seine Freunde appelliert, eine Leichen-
schindung an ihm vorzunehmen, ergeht er sich in Ein Schrecklicher Gedanke in einer
polemischen Schimpftirade:

[...] Ein schrecklicher Gedanke werde ich Ihnen nun ins Ohr hineinsetzen, pfft, ins
Ohr, jawohl, einen schrecklichen Gedanken! Schauen Sie sich Thre Kinder an, schauen
Sie sich Thre Kinder an, schauen Sie sich Ihre Kriippeln an, die Sie da erzogen haben!
Und stellen Sie sich vor — dieser schreckliche Gedanke — diese Kriippel, diese Kinder,
sie sind genau oder werden genau so ein Kriippel, ein Kriippel, ein Kriippel, ein Aas,
wie Sie es sind! Immer wieder ficken, ficken, Kinder, Kriippel, Aas, ficken, Aas, ficken.
In Wirklichkeit ist iberhaupt alles nur mehr Aas-Ficken, auch wenn Sie Schamlippen
ficken, ficken Sie in Wirklichkeit in den Arsch. Und was wird produziert? Worin be-
steht denn Thre Produktion? Worin denn, Dummchen? Worin denn? Ein Arsch nach
dem anderen kommt auf die Welt. Oder kommt er nicht als solcher zur Welt, wird er
wieder — genau wie Sie — ein Arschloch!663

In derber, abfilliger Sprache entwickelt Muehl die misanthropische Vorstellung einer
sinnlosen, deformierten Menschheit. Der Text hat eine expressive, appellative Struk-
tur. Muehl spricht den Zuhérer direke an und arbeitet mit insistierenden Wort- und
Satzwiederholungen, um eine starke Involviertheit und Affizierung der Horerschaft
zu erreichen. Indem Muehl die Rezipienten mit obszénen Bildern konfrontiert, zielt
er auf einen Schockeffekt, was sich auch in seiner Vortragsweise spiegelt — gefliisterte
Worte wechseln abrupt mit lauthals gebriillten Passagen ab. Ferner verstelle Muehl
seine Stimme, gibt ihr zuweilen einen siifflichen, schmeichlerischen Klang. In Mein
Testament gerit er teilweise ins Stammeln, schlieflich 1st sich der Monolog in un-
verstindliches Geschrei auf. Mithin erhilt Muehls Rezitation deutlich pathologische

663 Ebd., S.168.

664 MuEeHL 1971, digitalisiert im Soundarchiv des UbuWeb abrufbar: hetps://www.ubu.com/
sound/muehl.html (Zugriff: 1.8.2023). Auf Muehls im Selbstverlag herausgegebener Schall-
platte sind die Tracks Jezzt Wird's Geil, Akt Natur, Der Fliegende Bisendorfer und Futschaas
auf der A-Seite, Ein Schrecklicher Gedanke, Mein Testament, Jodler, Hygiene, Meine Mutter
und Klavierkonzert K auf der B-Seite gelistet.

665 MuEeHL 1971: Ein Schrecklicher Gedanke, Min.1:02—2:32 (Transkription der Verfasserin).
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Ziige.°¢ Dass in seinen Monologen zugleich ein ironisch-sarkastischer Unterton
mitschwingt, macht sie den boshaft karikierenden Selbstdarstellungen seiner Gri-
massenaktionen und -filme ihnlich.6¢”

In Mein Testament schockiert Muehl mit Gewaltvorstellungen, die — als unver-
hohlene Blasphemie — das Recht auf Totenruhe verspotten. Ebenso fithrt er die Form
des testamentarischen Vermichtnisses ad absurdum:

Mein Testament. Mein lieber Robert, ich kann es Dir gar nicht sagen, ich bin so froh,
dass ich noch lebe. Und wenn ich einmal krepiere, ich schwér Dir’s, irgendein Monsi
[=Monsignore] wird nicht drei Meter ober mir sprechen, nein, das nicht. Vor allem
mochte ich, trotzdem, privat begraben werden. Ich lege Wert darauf. Und dann will
ich nacke daliegen, auflerdem, und die anderen sollen auch alle nackt sein. In ihren
Hinden sollen sie, das stelle dir vor, Dreschflegeln halten, stell dir vor, ausgeborgt aus
dem Landwirtschaftsmuseum. Und dann sollen sie mir alter Drecksau endlich den
Teufel austreiben! Macht mich total fertig, liebe Freunde, schlagt zu! Vielleicht spritzt
noch Blut. Schlagt mich zu Brei, brecht mir die Knochen, zerfetzt mir das Gesicht,
drescht mir die Nase ein, ihr mordgierigen Huren! Bebrunzt mich bitte, bitte bebrunzt
mich, reifft mir meinen Schwenkel aus! Meine Hoden, fiir die Katzen, miau, miau!
Und dann sauft, sauft zwischendurch! Bitte nicht rauchen, ihr werdet mir zu sensibel.
Besoffen, total besoffen! Erinnert ihr euch an die Bauernkriege? Ziindet ein Feuer an,
kocht Wasser, zwischendurch zerfetzt ihr mich mit Fleischerbeilen. Den Weibern gebt
Mistgabeln, sie sind so ungeschicke, diese vertrottelten Bestien aus Arsch und Loch,
diese Scheiffzunft im Zwischenschenkel. [...]°¢8

Der orgiastisch-sadistische Exzess, zu dem Muehl nach seinem Absterben aufruft,
fokussiert auf die brutal-perverse Verstiimmelung seines Leichnams. Bezeichnender-
weise schliefSt diese auch die Kastration des Toten ein. So ldsst sich Muehls Imagina-
tion der Leichenschindung zugleich als Vision der Zerstérung seiner virilen Kiinstler-
und Autorititsfigur interpretieren. Obschon der Monolog vornehmlich von Auto-
aggression handelt und auf die eigene Person projizierte Erniedrigungsfantasien
evoziert, konsolidiert Mein Testament letztlich den autoritiren Status Muehls. Der
Kiinstler inszeniert sich als diabolisches Mastermind der eigenen De(kon-)struktion,
zu der er die Anleitung in Form autoritirer Befehle gibt.

Anders als die Figur Nitschs, die in A#za Atta fir das Publikum deutlich ausgewiesen
wird (»Der Nitsch ist dal«), bleiben die Anspielungen auf Otto Muehl unmarkiert

666 Kerstin Braun hat darauf aufmerksam gemacht, dass sich die Wiener Aktionisten dezidiert
mit dem Wahnsinnigen identifizierten, das sie als Sinnbild kompromisslosen Antikonfor-
mismus wertschitzten; vgl. K. BRAUN 1999, S.109f. Im Hinblick auf Otto Muehl muss
festgehalten werden, dass dieser nicht bloff den Wahnsinnigen sspielte;, sondern realiter
psychisch krank war.

667  Siehe Muehls zehnminiitigen Film grimuid (»11 grimassierende gesichter in kurzer schnitt-
folge«) sowie das grimuide konzert im Rahmen der ZOCK exercises. Wihrend seiner Ge-
fingnishaft zeichnete Muehl »pro tag mindestens drei grimuide selbstdarstellungen vor dem
spiegel«; GORSEN 2004, S.14.

668 MueHL 1971: Mein Testament, Min. 0:00—2:37 (Transkription der Verfasserin).
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und sind so allein dem informierten Zuschauer, dem spectator doctus, ersichdlich.
Der Schauspieler Michael Gempart erscheint, in der Rolle des Onkel Willi, erstmals
in der sechsten Szene. IThren intertextuellen Rahmen vermerke Schlingensief im Re-
giebuch wie folgt: »Michael G. kommt zielstrebig herein. Er bringt Farbe und eine
Badewanne mit. Schon beim Reinkommen spricht Michael G. einen Text von Otto
Muehl. Er spricht und bewegt sich wie Paul McCarthy.<*%® In dem in der Biithnen-
mitte installierten Atelier entledigt sich Gempart, unentwegt Muchl rezitierend, sei-
ner Kleidung und setzt eine blonde Kurzhaarperiicke auf, ehe er in einen Waschzuber
steigt, um — an den Materialaktionen Muehls angelehnt — sich Gber und tiber mit
Farbe zu beschmieren.

Das Nacktsein, das Motiv exzessiven Besudelns und die in der Figurenrede her-
aufbeschworenen Obszénititen machen den Auftritt Onkel Willis zu einem Zitat der
fiir den Wiener Aktionismus typischen Provokationsstrategien. Auch Schlingensief,
der zu Gempart hinzustof3t, stellt sich in diese Tradition. In sadistischer Muehl-Ma-
nier leert er Farbe tiber Gempart aus, stofit ihn riicksichtlos zu Boden und schleift
den nackten Schauspieler iiber die Bithne: »Schneller! Schneller! Mach schneller! Du
sollst schneller machen! Los!«¢7° Die Gewaltférmigkeit von Kunst steht im Zentrum
dieser Szene, die mit Christophs Zerstorung des Ateliers endet. Der Ernsthaftigkeit
der Wiener Aktionisten, die mit ihren schockierenden Aktionen ein kathartisches,
gesellschaftsverinderndes Potenzial freisetzen wollen, stellt der Autor-Regisseur die
groteske Clownerie McCarthys entgegen, der hier ebenfalls aufgerufen wird: In
Sprechweise, Gestik und Mimik ahmt Gempart den US-amerikanischen Kiinstler
nach. Die gelockte Kurzhaarperiicke, die der Schauspieler trigt, entspricht jener Mc-
Carthys in dessen Videoperformance Painter. Ebenso spielt Gemparts Auftritt an
Tubbing an, cine ebenfalls auf Video aufgezeichnete Performance aus dem Jahr 1975,
in deren Verlauf sich McCarthy in einer vollgelaufenen Badewanne mit Lotion, Ket-
chup und Hackfleisch einreibt und mit rohen Wiirsten hantiert, die er sich in seine
Korperoffnungen einfiihre.6”!

Von der Kunstkritik wird McCarthy immer wieder in die Nihe des Wiener Akti-
onismus geriickt. Auf die enttabuisierenden, auf Beschmutzung und Orgiastik ausge-
richteten Praktiken der Aktionisten nehmen seine Performances offenkundig Bezug.
In einem wesentlichen Punkt aber unterscheidet sich McCarthys Arbeit von jener
der Wiener Neoavantgarde: Es ist das clowneske, spielerische Moment seiner Auf-
tritte. Anders als die regressiv-befreienden >Kinderspiele« der Wiener Aktionisten will
McCarthys »infantile Hanswursterei«®’? keine therapeutische Wirkung entfalten,
sondern die Banalitit amerikanischer Pop- und Konsumkultur ironisierend ausstel-
len. Aus diesem Grund wehrt sich McCarthy gegen den Vergleich mit dem Wiener

669 Regiebuch Arta Atta, S.6. Um welchen Pritext bzw. um welche Pritexte Muehls es sich
dabei genau handelt, spezifiziert das Regiebuch nicht.

670 Transkript Asta Atta.

671 Vgl. McCARTHY 1975.

672 GELSHORN 2010, S.103.
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Aktionismus: »Vienna is not Los Angeles. My work came out of kids™ television in
Los Angeles. I didn’t go through Catholicism and World War II as a teenager, I didn’t
live in a European environment. People make reference to Viennese art without really
questioning the fact that there’s a big difference between ketchup and blood. I never
thought of my work as shamanistic. My work is more about being a clown than a
shaman.«%7> Wihrend sich Nitsch und Muehl als quasi-géttliche Kiinstlerpriester
inszenieren, kultiviert McCarthy das Bild des Kiinstlerclowns, dessen Performan-
ces das Publikum zwar ebenfalls betroffen machen und verstéren, sich jedoch nicht
anmaflen, Gesellschaftsneurosen heilen zu wollen. Schlingensiefs McCarthy-Zitat
ist daher auch als eine Kritik am Wiener Aktionismus und seinen therapeutischen
Aspirationen zu werten.

In der elften Szene von Atta Atta werden Muehl und McCarthy dezidiert in den
Kontext des Attaismus gestellt. Der als Araber verkleidete Christoph schildert Inge
einen Traum, in dem ihm Allah erschienen sei. Auf dieses Stichwort hin rollt der auf
allen vieren kauernde Michael Gempart auf die Bithne. »Michael als Allah auf Roll-
brett«®”# lautet der Titel der Szene. Noch immer trigt der mit Farbe besudelte Schau-
spieler die blonde McCarthy-Periicke. Wihrend Gempart weiterhin Muehl rezitiert,
schldgt Schlingensief mit einer Dosenwurst auf ihn ein, zu guter Letzt stopft er ihm
ein zweites Wiirstchen in die Unterhose — abermals wird McCarthys Performance
Tubbing referenziert.”> Die blasphemische Provokation, auf die sich Muehls Zesza-
ment-Text beruft, weitet Schlingensief aus, indem er Gempart als Allah-Karikatur
auftreten lisst.

Sobald Gempart wieder von der Biithne gerollt ist, ruft Schlingensief: »Allah, du
bist grof! Und in diesem Moment habe ich begriffen, was Allah sagte. Er sagt zu
mir: »H6r auf mit der Politik. Lass es sein, werde aktiv, griinde eine terroristische
Vereinigung! Kampfe! Zerstore! Aber nur fiir dich.« Und deshalb zog ich nach Mek-
ka.«67¢ Mit diesen Worten umreif$t Schlingensief das Konzept des Attaismus, hier
als gottliche Eingebung codiert. Terrorismus wird niche als politisches Tun definiert,
sondern als einen selbstgeniigsamen, kiinstlerischen Akt, dem die Konfiguration des
Kiinstlersubjekes als negativer Demiurg zugrunde liegt: Der attaistische Kiinstler
verschreibt sich destruktiver Totalkunst.

673 McCARTHY/SELWYN 1993, S. 64. »There are times when my work has been compared to the
Viennese Actionist school, but I always thought there was this whole connection to Pop. The
ketchup, the hamburger and also the movie world«; ebd., S. 63, Hervorhebung im Original.

674 Regicbuch Atta Atta, S. 9.

675 Auch in der Performance Hot Dog (1974), die im kleinen Kreis in McCarthys Studio in Los
Angeles stattfand, war der Kiinstler unter anderem mit rohen Hotdogs zugange, die er sich
in Mund und Unterhose stopfte.

676  Transkript Atta Atta.



3.3.3.3 Die Zerreiflproben des Giinter Brus

Autoaggressive Destruktion ist das Hauptthema der aktionistischen Arbeiten von
Giinter Brus, der als dritter Protagonist des Wiener Aktionismus in Atta Atta refe-
renziert wird. Brus, als »Vater der Body-Art«®”7 bekannt, beginnt mit Aktionen, die
— zunichst fiir Foto- und Filmaufnahmen bestimmt — aus Tableau dhnlichen Kom-
positionen bestehen und den bemalten Kiinstlerkérper als Zeichen menschlicher Ver-
letzlichkeit und Verginglichkeit in Szene setzen. Aufnahmen seiner Aktion Se/bst-
bemalung (1964) zeigen Brus mit Nigeln, Rasierklingen und Messern — Requisiten,
die an ein Folter- oder Selbstmordszenario gemahnen. Ein Jahr spiter fiigt sich der
Kiinstler wihrend seiner als Korperanalysen bezeichneten Auftritte reale Verletzun-
gen zu: Im Verlauf von Selbstverstiimmelung 2 und 3 zersticht er sich mit Nigeln das
Gesicht und den Oberkdrper. In der Folge extremisieren sich Brus’ sadomasochis-
tische Performances. Nicht nur provoziert der Aktionist mit Selbstverletzungen, er
weitet seine tabubrechende Arbeit aus, indem er gegen Reinlichkeitsgebote verstof3t
und Ekelschranken einreifdt: Der Kiinstler uriniert und defikiert vor Publikum, be-
schmiert sich mit Kot und verleibt sich — den Urin trinkend oder die Fikalien in den
Mund nehmend — die eigenen Ausscheidungen wieder ein. Um der ihm nach der Ge-
meinschaftsaktion Kunst und Revolution wegen Verunglimpfung von Staatssymbolen
verhingten Gefingnishaft zu entgehen, setzt sich Brus nach Deutschland ab. Im Jahr
1970 findet im Miinchner Aktionsraum I seine letzte Aktion state, ihr Titel: Zerreifs-
probe — sie markiert den Héhepunkt seiner autodestruktiven Kunst. Dass er sich da-
raufhin aus der Performancekunst zuriickzieht, begriindet Brus nicht zuletzt dami,
dass seine »Aktionstechnik einen Punkt erreicht [hatte], welcher dem Suizid schon
nahe stand«¢78. Gleichwohl bleiben Verstiimmelungs- und Zerstiickelungsfantasien
auch fiir das grafische Werk, dem sich der Kiinstler fortan widmet, zentral. Anders
als Muehl und Nitsch, die Aggression und Zerstorung am anderen ausagieren bzw.
ausagieren lassen — Muehl beschmutzt und maltritiert passive Modelle, Nitsch ldsst
Tierkadaver zerreiffen und stellt das Tieropfer an die Stelle des Menschenopfers —,
verhandelt Brus destruktive Gewalt selbstreferenziell am eigenen Leib. Die »irritie-
rende Verschrinkung von Titerschaft und Opferrolle«®”? ist fiir seinen Aktionismus

677 ].HOFFMANN 1995, S.132. Die folgende Kurzzusammenfassung des aktionistischen (Euvres
Brus’ lehnt sich an Justin Hoffmanns Ausfithrungen an; siehe ebd., S.131-140.

678  Zit. nach ebd., S.137. Peter Gorsen schreibt iiber Brus’ Riickzug aus der Aktionskunst: »Die
Reduktion des malerischen Aktes auf den Kérper als Malutensil und Material dsthetischer
Manipulation hatte vor dem letzten Schritt der skulpturellen Vergegenstindlichung, der
Selbstverletzung und Selbstentleibung als dsthetischem Ereignis haltgemacht«; Gorsex
1987, S.430. AnschlieSend verweist Gorsen auf den kanadischen >Amputationskiinstler
John Fare, der sich in seiner letzten Aktion durch Selbstenthauptung das Leben genommen
haben soll — Gorsen tradiert eine urban legend, die der Journalist Tim Craig 1972 mit ei-
nem Artikel im Kunstmagazin Studio International in der englischsprachigen Kunstszene
verbreitete. Zum Mythos des Suizids und der Autoamputation in der Aktionskunst siehe
weiterfithrend DRUHL 2001.

679 SCHRODER 2011, S. 305.

188



maf3geblich. Mit Nitsch und Muehl hat Brus gemein, dass er der Transgression seiner
Performances einen therapeutischen Charakter zuspricht. Brus’ Selbstverletzungen
und -beschmutzungen prangern kérperfeindliche Zwinge und Restriktionen im Os-
terreich der 1960er-Jahre ebenso an wie die Verdringung des Austrofaschismus, der
in den 1930er-Jahren die Annektierung an Hitler-Deutschland mit vorbereitet hat-
te.%8% Dass er sich mit seinen Auftritten gegen den osterreichischen Staat auflehnt,
machen Aktionstitel wie Der Staatsbiirger Giinter Brus betrachtet seinen Korper (1968)
deutlich: »Mit der Selbstverletzung, die der Aktionist (Brus) sich zufiigt, macht er
die Verletzungen, die der (Korper des) Staatsbiirger(s) von seiten des Staates erfahren
mufl, dispositionierbar.«®8! Damit ist ein subversiver Akt der Befreiung verkniipft:
Brus schneidet die staatliche Vereinnahmung seines Kérpers gleichsam aus diesem
heraus. Auf dem den Zuschauern ausgehindigten Informationsblatt zur Miinchner
Zerreiffprobe-Aktion findet sich die Ankiindigung: »Es sollen schockartige Impulse
ausgestrahlt werden, die den Zuschauer zunichst irritieren werden, sich aber spiter in
eine wohltuende Konfliktldsung verwandeln.«®82 Das Schockieren und Irritieren des
Publikums stellt der Kiinstler in den Dienst einer kollektiven, psychoanalytischen
Unternehmung, an deren Ende eine Losung internalisierter Konflikte stehen soll.

In Schlingensiefs Kunst- und Kiinstlerdrama lidsst sich die Figur Inges als attaisti-
sches Pendant zu Giinter Brus interpretieren.®®3 Die von Inge vorgestellte Program-
matik entwickelt Brus’ Aktionstechnik radikal weiter: Anders als der Wiener Aktio-
nist, der vor Suizid zuriickschreckt, will sich Christophs Jugendliebe mit allem, was
sie hat, in die Luft sprengen. Unter dem Slogan »Erobere dein Grab!« propagiert sie,
»Allahu Akbar« rufend, den terroristischen Selbstmord als dsthetisches Ereignis. Die
Asthetisierung der Autoaggression, die man in den Aktionen Brus’ beobachten kann,
weitet sich hier — in der Imagination der Biithnenfigur — auf die »Negation einer
ganzen Gesellschaft«®®4 als Medienkunst aus. In Anspielung auf den Terroranschlag
vom 11. September verkiindet Inge: »Ich mache Schluss damit, dass irgendwelche ara-
bischen Medienkiinstler mit 1:0 fithren.«®8> In Fortfithrung der Stockhausen’schen
Provokation erklirt Inge die Terrorattacken von 9/11 zur Kunst und zum kompetiti-
ven Spiel, das zu einem das New Yorker Medienspektakel tibertrumpfenden Gegen-
schlag herausfordert. Da Brus in seinen Selbstverletzungsaktionen das Moment des
Selbstopfers und der Selbstverschwendung bei gleichzeitiger »Uberdimensionierung

680 Vgl. ebd., S.379 u. 408.

681 JAHRAUS 2001, S.344.

682 Brus: »Zerreiflprobe, zit. nach J. HOFFMANN 1995, S.136.

683 Der Umstand, dass Inge durch den Schauspieler Fabian Hinrichs verkérpert wird, lenkt
den Blick auf dessen Travestie, die — obschon sie nur aus einer Periicke besteht — an Brus
denken lisst; dieser trat in seinen Aktionen zuweilen mit Biistenhalter, Damenstriimpfen
und Straps auf, mithin traditionelle Minnlichkeitsimagines infrage stellend.

684 Transkript Atta Atta.

685 Ebd. Hiermit wird eine AufSerung Sloterdijks im Rahmen des Artaistischen Kongresses zi-
tiert; vgl. SLOTERDIJK 2003, S. 67.



der eigenen Personlichkeit«®8¢ kultiviert, eignet er sich im Rahmen von Arta Atta
trefflich als Referenzfigur.

Auch die Hauptfigur Christoph zicht Brus heran, um das Kiinstlerbild des Mir-
tyrers zu evozieren. Im Verlauf der Atelierszene erscheint der Arta Arta-Kiinstler zu-
nichst mit einer kreischenden Motorsige, die er auf dem Boden des Ateliers ablegt.
Wihrend dort die Kettensige — ein im Horrorgenre etabliertes Marterinstrument —
weiterlduft, zieht er sich in das angrenzende Schlafzimmer zuriick, wo er einen selbst-
zerstorerischen Exzess inszeniert: Christoph raucht und greift zur Whiskyflasche,
deren Inhalt er gierig hinunterstiirzt, ehe er die Flasche unter Schreien zu Boden
schmettert. AnschliefSend kehrt er in das Atelier zuriick, hilt die Motorsige in die
Hoéhe und briillt, einem Schlachtruf ihnlich, wiederholt den Nachnamen Giinter
Brus’ — der Name steht metonymisch fiir sein autodestruktives Programm. Die
spannungsgeladene Atmosphire wird durch das Aufheulen der Kettensige, das die
Brus’sche Anrufung begleitet, noch unterstrichen.

Waihrend die Atelierszene als Ganzes die aggressive, destruktive Dimension der
Kunst(-produktion) thematisiert, akzentuiert die hier beschriebene Sequenz jene
Zerstorungswut des Kiinstlersubjekes, die es gegen sich selbst richtet. Wihrend
Schlingensief zuvor Leinwinde brutal traktiert und sie, nach Art Fontanas, durch-
stochen hat, wird nun mit Brus ein Kiinstler aufgerufen, der solche gewaltférmigen
Gesten am eigenen Korper realisiert. »Lucio Fontana schlitzt die Leinwand. Wenn
der Korper die Leinwand ist, so schlitze ich mich selber«,*8” bringt Peter Weibel
Brus’ kiinstlerische Praxis auf den Punkt. Indem Brus seinen Kérper als Material und
Bildtriger verwendet, folglich »Kiinstler und Kunstwerk, Subjekt und Objekt der
Kunst« identisch werden,®® erhalten Gewalt und Zerstérung eine autoreflexiv-zir-
kuldre Serukeur. Die Konsequenz dieses closed circuit treibt Brus so weit, dass er in
seinen Performances seine Ausscheidungen — Blut, Urin und Kot — wieder dem ei-
genen Korper zufithre. Als sadomasochistischer Schmerzensmann reprisentiert Brus
die Konfiguration des Kiinstlermirtyrers, der Schmerz und Leiden auf sich nimmt,
um erlosend zu witken; in diesem Sinne verspricht seine Zerreif§probe reine wohleu-
ende Konfliktldsungc.

In Atta Atta betont Schlingensief den inneren Zwang des Kiinstlersubjekts,
Unterbewusst-Verdringtes in schonungsloser Exhibition nach auflen zu kehren und
auf diese Weise schockartig sichtbar zu machen. Nachdem er den Brus’schen Geist
mit erhobener Kettensige heraufbeschworen hat, sigt Schlingensief eine dreieckige
Form aus einer grof$formatigen, von ihm zuvor mit Farbe beschmierten Leinwand,
lisst die Hose herunter und verschwindet unter dem mutilierten Bildtriger. In heller
Aufregung erklirt er, an die auf dem Wohnzimmersofa sitczenden Eltern gewandt:

686 Dieter Ronte iiber Brus (1986), zit. nach J. HoremaNN 1995, S. 131.
687 WEIBEL 2003, S.105.
688 J.HoOFFMANN 1995, S.137.

190



Raus, raus! Brus, Brus, Brus! Jetzt kommt’s. Jetzt kommt’s, es kommt wieder! Ich kann
nicht anders, ich kann nicht anders. Gegen jeden Rat dagegen. Jeder hat mir geraten:
Tu’s nicht, tu’s nicht noch mal. Ich muss! Ich muss! Denn ich bin ein Kiinstler! Ein
Kiinstler!®8°

Schlingensief setzt emphatische Satzwiederholungen ein, um den kiinstlerischen Akt
als eruptiv, irrational und triebgesteuert zu charakeerisieren. Dabei operiert er mit
der Vorstellung von der inneren Berufung zum Kiinstler, der sich jeglicher Kontrolle,
von innen wie von auflen, entzieht. Die Kombination der ihnlich lautenden Worte
raus und Brus bezieht die Notwendigkeit, sich kiinstlerisch auszudriicken, auf das
schmerzhafte und existenziell bedrohliche Sich-Aussetzen des Wiener Aktionisten,
der — im Namen der Kunst — die eigene Unversehrtheit aufs Spiel zu setzen bereit ist.

Auf Schlingensiefs kurze Rede folgt die bereits an anderer Stelle beschriebene
Kastrationsszene. Stellvertretend fiir seinen Penis lisst Schlingensief eine Dosen-
wurst aus dem Loch der Leinwand auftauchen — ironischerweise handelt es sich,
wohl nicht zufillig, um ein Wiener Wiirstchen. Dieses wird vom blinden Vater, der
sich zu Schlingensief vortastet, misshandelt und weggerissen. Mit dem Prisentieren
des minnlichen Glieds, das die Leinwand durchstof8t, verbindet Schlingensief, auf
den schopferischen Akt als Geschlechtsake anspielend, kiinstlerisches Schaffen mit
minnlicher Sexualitit. Die durch den Vater reprisentierte, kunst- und korperfeind-
liche Autoritit sanktioniert den Kiinstler durch Kastration.

In dem von der Tiefenpsychologie beeinflussten Wiener Aktionismus sind Kastra-
tionsmotive allgegenwirtig. »Es besteht immer wieder die Angst des Jiingeren, dass
der Vater den Sohn kastriert — oder auch umgekehrt, erldutert Nitsch das Phinomen
der Kastrationsangst. »Die Kastration ist eine Tatsache, die im Unbewussten, in den
Mythen, in den Kultformen eine grofle Rolle spielt, und deshalb habe ich diesen Be-
reich in meinen Aktionen mehr oder weniger anklingen lassen.«6® Seine an Kreuze
fixierten Akteure im O. M. Theater lisst er mit verbundenen Augen auftreten, um an
die Blendung des Odipus zu erinnern.5%!

Auch der sich Wunden zufiigende Giinter Brus scheint in seinen Aktionen auf das
Motiv der Kastration anzuspielen. Am Beispiel der Zerreiffprobe beschreibt Gerald
Schréder, wie Brus mittels sadomasochistischer Selbstverletzungen das Spannungs-
verhiltnis zwischen Ich und von elterlicher Macht konditionierte Uber-Ich in Szene
setzt, um das »schmerzhafte Drama des Odipuskomplexes« zu referenzieren.52 Der
ddipale Subtext der Aktion demonstriere, so Schroder, »dass es Brus um eine Abrech-

689 Transkript Atta Atta.

690 Nitsch, in: SPERA 2005, S. 258.

691 Waihrend Nitsch mythologische Anspielungshorizonte eréffnet, verhandelt der ebenfalls zur
Gruppe der Wiener Aktionisten gehdrende Rudolf Schwarzkogler (1940—1969) das Thema
der rituellen Kastration in einem klinischen Bezugsrahmen. Seine fotografisch dokumen-
tierten, aktionistischen Tableaus zeigen den bandagierten, bisweilen verschniirten und ver-
kabelten Kiinstlerkdrper in Konstellation mit medizinisch-chirurgischen Utensilien.

692  Vgl. SCHRODER 2011, S. 374f.
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nung mit der symbolischen Figur des Vaters ging, der hier stellvertretend fiir autori-
tire Strukturen der Familie, strenge gesellschaftliche Normen und unangemessene
strukturelle Macht staatlicher Institutionen steht.«%93

Atta Atta ist die 6dipale Konfliktsituation grundlegend eingeschrieben — anders je-
doch als der als Solist auftretende Brus bringt Schlingensief neben der Figur des Soh-
nes auch die Elternfiguren auf die Biithne, weshalb Inzest und Kastration anschau-
lich gemacht und nicht, wie in den Brus’schen psychodramatischen Korperanalysen,
durch Selbstbeschmutzung und Selbstverletzung bloff angedeutet werden. Hierbei
fille auf, dass Schlingensief die Chronologie der Odipus-Geschichte signifikant ver-
kehrt. So findet in Atta Atta zuerst die Kastration statt, erst spiter folgt der Inzest als
Vergewaltigung der Mutter. Damit wird der Szene inzestudsen Verbrechens sowohl
auf der inneren als auch auf der zuschauerbezogenen, dufleren Kommunikations-
ebene ein Als-ob-Charakter zugesprochen. Binnenfiktional kann der Sohn keinen
Inzest begehen, da er durch den Vater bereits kastriert wurde. Da der Inzest dennoch
stattfindet (als binnenfiktionale Simulation?), wird die Theatralitit des Dargestellten
autoreflexiv betont. Herbert Fritsch verstirkt das Moment theatraler Selbstreferenzi-
alitdt, wenn er die Szene unterbricht und Christoph zur Rede stellt: »Was machst du
hier? Du végelst hier auf der Bithne 'rum! Oder tust zumindest so. Nicht mal echt!
Was soll denn das?«®*4 Gegenliufig zum attaistischen Ismus, der — dem Programm
des Wiener Aktionismus gleich — eine eigene Wirklichkeitskonstitution anstrebt, re-
flektiert Schlingensief den Als-ob-Status seines Kunst- und Kiinstlerdramas in meta-
theatraler Manier und entschirft dadurch die Gewalt, die auf der Biithne zur Schau
gestelle wird. Hingegen bestehen die Wiener Aktionisten darauf, dass alles, was sie
inszenieren, wirklich ist. Gegen das klassische Illusionstheater stellen sie ein vorwie-
gend sprachloses, korperzentriertes Theater der Gewalt, das den dsthetischen Schein

radikal durchbricht.

3.3.3.4 Das Theater der Grausamkeit

Die grundlegende Bedeutung, die der Wiener Aktionismus Aggression und Destruk-
tion zuspricht, verweist auf das Theatermodell Antonin Artauds (1896—1948).9%> Das
Thédtre de la Cruauté, das der franzésische Dramatiker und Theaterregisseur ab 1932
theoretisiert, versteht sich als ein »théatre ot des images physiques violentes broient
et hypnotisent la sensibilité du spectateur pris dans le thédtre comme dans un tour-
billon de forces supérieures«.*® Das Publikum diirfe von einer Theaterauffithrung

693 Ebd., S.374-376.

694 Transkript Arta Atta.

695 Der Einfluss Artauds auf die Wiener Aktionisten — allen voran die Nihe des Nitsch’schen
O. M. Theaters zu Artauds Theaterkonzeption — wurde in der Forschung verschiedentlich he-
rausgestellt; vgl. etwa K. BRAUN 1999, bes. S.143-146, JAHRAUS 2001, S. 251-262, SCHRODER
2011, S. 409—411 und VINZENZ 2018, S.294-299.

696 ARTAUD 1970, S.99. — »[...] ein Theater, in dem korperliche, gewalttitige Bilder die Sen-
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nicht unbehelligt bleiben, sondern miisse von ihr affiziert werden, lautet Artauds
Forderung, der in den 1920er-Jahren der surrealistischen Bewegung verbunden war.
Im ersten Manifest seines Theaters der Grausamékeit plidiert er fiir ein der Magie und
dem Ritual verwandtes Theater, das — unter Verwendung effektreicher Mittel (»cris,
plaintes, apparitions, surprises, coups de théatre de toutes sortes«®®”) — auf das Un-
terbewusstsein der Zuschauer Einfluss nimmt:

Le théatre ne pourra redevenir lui-méme, cest-a-dire constituer un moyen d’illusion
vraie, qu'en fournissant au spectateur des précipités véridiques de réves, ot son gott du
crime, ses obsessions érotiques, sa sauvagerie, ses chimeres, son sens utopique de la vie
et des choses, son cannibalisme méme, se débondent, sur un plan non pas supposé et

illusoire, mais intérieur.5?8

Artaud propagiert ein Theater, das das Publikum — es in eine Art hypnotischen Zu-
stand versetzend — mit seinen Abgriinden, seinen urtiimlichen Bediirfnissen und

Trieben konfrontiert. In erster Linie fungiere das Theater als Ableitungskraft: Es
bringe die im Menschen schlummernden Konflikte zum Vorschein und lsse sie.5%°

sibilitit des Zuschauers, der im Theater wie in einem Strudel héherer Krifte gefangen ist,
zermalmen und hypnotisieren.« Den Begriff der Grausamkeit will Artaud in einem weiten
Sinne verstanden wissen, er vertritt die Vorstellung einer kosmischen Grausamkeit. Dem
Schriftsteller Jean Paulhan erklirt er: »Clest & tort qu'on donne au mot de cruauté un sens de
sanglante rigueur [...]. Cruauté n’est pas en effet synonyme de sang versé, de chair martyre,
d’ennemi crucifié. [...] J'emploie le mot de cruauté dans le sens d’appétit de vie, de rigueur
cosmique et de nécessité implacable, dans le sens gnostique de tourbillon de vie qui dévore
les ténebres, dans le sens de cette douleur hors de la nécessité inéluctable de laquelle la vie ne
saurait s'exercer; le bien est voulu, il est le résultat d’un acte, le mal est permanent«; Anto-
nin Artaud an Jean Paulhan, 13. und 14. November 1932, zit. nach ebd., S.121f. — »Es ist ein
Irrtum, dem Wort Grausamkeit die Bedeutung blutiger Strenge zuzuschreiben [...]. Grau-
samkeit ist in der Tat nicht gleichbedeutend mit vergossenem Blut, gemartertem Fleisch,
gekreuzigtem Feind. [...] Ich verwende das Wort Grausamkeit im Sinne von Lebenshunger,
kosmischer Unerbittlichkeit und erbarmungsloser Notwendigkeit, im gnostischen Sinne
des Lebensstrudels, der das Dunkel verschlingt, im Sinne jenes Schmerzes, auf8erhalb des-
sen unausweichlicher Notwendigkeit das Leben unmaglich wire; das Gute ist gewollt, es
ist das Ergebnis einer Handlung, das Bése ist von Dauer« (Ubersetzung der Verfasserin).

697 Ebd., S.111. — »Schreie, Klagen, Erscheinungen, Uberraschungen, Knalleffekte jeglicher
Art« (Ubersetzung der Verfasserin).

698 Ebd., S.109. — »Das Theater kann nur dann wieder es selbst sein, das heifdt ein Mittel wahrer
Illusion darstellen, wenn es dem Zuschauer wahrheitsgetreue Traumniederschlige liefert, in
denen sich seine Vorliebe fiir Verbrechen, seine erotischen Obsessionen, seine Rohheit, seine
Wahnbilder, sein utopischer Sinn fiir das Leben und die Dinge, ja sogar sein Kannibalismus
entladen, und zwar auf einer nicht bloff vermeintlichen und illusorischen, sondern auf einer
innerlichen Ebene« (Ubersetzung der Verfasserin).

699 »[T]ous les conflits qui dorment en nous, il [le théitre] nous les restitue avec leurs forces
et il donne 4 ces forces des noms que nous saluons comme des symboles [...]. Il dénoue
des conflits, il dégage des forces, il déclenche des possibilités«; ebd., S.34 u. 38. — »[A]lle
Konflikte, die in uns schlummern, gibt es [das Theater] uns mitsamt ihren Kriften wieder,
und es gibt diesen Kriften Namen, die wir wie Symbole willkommen heiflen [...]. Es lost
Konflikte, setzt Krifte frei, es stoit Moglichkeiten an« (Ubersetzung der Verfasserin).
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Auch die Wiener Aktionisten argumentieren fiir ein therapeutisches Theater, das
Tabuverletzungen, die Gewalt und das Zerstorerische verhandelt. Besonders Nitsch
beruft sich auf Artaud als einen »bruder im geiste«’°%, wenngleich er beteuert, des-
sen Schriften erst nach der Konzeption des Orgien Mysterien Theaters rezipiert zu
haben. »fiir mich war es selbstverstiandlich, theater hat immer mit grausamkeit zu
tun«, so Nitsch, fiir den tabubrechende Exzesse notwendige dramatische Effekte
darstellen, die das Theater seit jeher aufrufe.”®! Ebenso vertrict Muehl einen sol-
chen Theaterbegriff, wenn er polemisch erklirt: »koitus, mord, folterungen, operati-
onen, vernichtung von menschen und tieren und anderen objekten sind das cinzige
wirklich sehenswerte theater. alles andere ist quatsch.«’°2 Sein Lob auf die Gewalt
driickt sich konzis in der Parole "MORD ALS KUNST«%3 aus — eine Devise, die
die Wiener Aktionisten realiter einldsen, wenn im Rahmen ihrer Performances etwa
Tierschlachtungen stattfinden.”®4 Die Darstellung von Gewalt und Zerstérung legi-
timieren die Kiinstler als psychohygienische Mafinahme. In seinen Materialaktionen
kénnen, schreibt Muehl, »die freude am toten, der inzest, die vergewaltigung«”?
symbolisch realisiert und abreagiert werden. Aus demselben Grund inszeniert Nitsch
das sadomasochistische Grundexzess-Erlebnis: »[W]enn dieser Ausbruch der Triebe
in einem therapeutischen Rahmen geiibt wird, z. B. im Theater, dann befreien wir
uns, ohne daff wir uns schaden.«<’°¢ Gemif§ der Theatervision Artauds behaupten
die Aktionisten einen heilsamen Transformationsprozess, der Akteure und Publikum
von zivilisatorisch reprimierter Aggressivitdt und Sexualitit befreien soll.

Hans-Thies Lehmann, der die Aktionskunst Nitschs und Muehls in seinen Kanon
postdramatischer Theaterformen aufnimme,”%” rubriziert die auf Archaisches rekur-
rierenden Performances der Wiener Aktionisten als rituelles Theater, das — »nach
Maoglichkeiten des Menschen am Rand seiner zivilisatorischen Biandigung« fragend —
seine Beobachter »umformen« wolle.7°® Wihrend Lehmann den Ritualcharakter
des Wiener Aktionismus hervorhebt, verweist Hanna Klessinger auf den exzessiven

700 NitscH 2005, S.37.

701 Ebd. »ein theater ohne grausamkeit ist eigentlich schwer denkbare, erklire Nitsch und wie-
derholt damit Artaud, der in seinem ersten Manifest zum 7Theater der Grausamkeit (1932)
notiert: »Sans un élément de cruauté a la base de tout spectacle, le théatre n'est pas possible«;
ARTAUD 1970, S.118. — »Ohne ein Element der Grausamkeit, das jedem Schauspiel zugrunde
liegt, ist Theater nicht moglich« (Ubersetzung der Verfasserin).

702  Muehl: »Materialaktion (1968)«, zit. nach NOEVER 2004, S. 59f., hier S. 59.

703 Ebd., S. 6o.

704 In seiner Wiener Vorlesung fithrt Nitsch aus: »ich habe mir erlaubt als dramatiker die situ-
ation des tdtens zu verschieben. es wurden einige male tiere nicht im schlachthaus getétet,
sondern in meinem theater im schlosshof. [...] da ist es darum gegangen, in einem theater,
wo alles real geschieht, dass reale geschehnisse des totens eingebaut worden sind«; N1Tscu
2005, S.14.

705 Muechl in einem Typoskript von 1965, zit. nach K. BRAUN 1999, S. 156.

706 Nitsch im Gesprich mit Justin Hoffmann (1989); J. HOFFMANN 1995, S. 35.

707 Vgl. H.-T. LEHMANN 2015, S. 25.

708 Ebd., S.249.
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und drastischen Korpereinsatz der Kiinstler, der bis auf das postdramatische Theater
Werner Schwabs und Elfriede Jelineks ausstrahle.”®® Dass sein Aktionstheater auf
die zeitgendssische Inszenierungspraxis Einfluss nimme, konstatiert auch Nitsch, der
sich bereits 1979 dariiber beschwert, dass ihn das »Regiegesindel« mehrfach bestohlen
hitte.”1? Schliefilich fithrt er 2005, zwei Jahre nach der Premiere von Atta Atta, Ele-
mente des O. M. Theaters im Wiener Burgtheater auf. Dabei hatte Nitsch noch in den
1960er-Jahren, im Kampf gegen die biirgerliche Guckkastenbiithne, dessen Schlie-
Bung gefordert. »Es hat Zeiten gegeben, in denen das Nationalheiligtum Burgtheater
extrem konservativ war und das war meinen Kollegen und mir ein Dorn im Auge
— andererseits wollten wir aber gern dort aufgefithrt werden«, bekennt der Wiener
Aktionist riickblickend.”!! Dass Nitschs O. M. Theater auf einer der bedeutendsten
Biithnen Europas gezeigt und damit institutionell affirmiert wurde, zeugt nicht zu-
letze von der Kanonisierung des Wiener Aktionstheaters.

Moderne Kunst: »eine zutiefst bose und aggressive Veranstaltung«
Bei der modernen Kunst handle es sich um »eine zutiefst bose und aggressive Ver-
anstaltung«”!? — im Hinblick auf den Wiener Aktionismus leuchtet diese Aussage
Schlingensiefs besonders ein. Mit dem Einsatz von Koérperfliissigkeiten und -aus-
scheidungen rebellieren Nitsch, Muehl und Brus gegen die Kunst des Schonen, of-
fen stellen sie in ihren Arbeiten Aggression und Gewalt, das Hissliche und Bése
aus. Im Vergleich wirken die das zeitgendssische Kunstpublikum ebenfalls provozie-
renden Beuys'schen Performances mit Fett, Filz und Fuflnigeln arg- und harmlos.
Die Wiener Kiinstler haben »radikalste Formen« gezeigt, konstatiert Schlingensief,
deren (selbst-)zerstorerischen Exhibitionismus er positiv bewertet.”!? Indem er das
transgressive, von den historischen Avantgarden vorbereitete Theater der Gewalt der
Aktionisten in Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen reinszeniert, stellt sich der
Autor-Regisseur, um mit Diedrich Diederichsen zu sprechen, in die Ahnenreihe der
»grofien Grenzverletzerc, der »Kunstdiktatoren und Charismatyrannen«!4. In seiner
2001 auf den Berliner Seiten der Frankfurter Allgemeinen Zeitung erschienenen Ko-
lumne Intensivstation kokettiert Schlingensief ganz offen mit dem aktionistischen
Theater der Gewalt, wenn er notiert: »Die héchste Form des Theaters ist der Gewalt-

709  Vgl. KLESSINGER 2015, S.23 u. 114. Von den Partituren des Wiener Aktionismus sieht Kles-
singer wichtige Impulse fiir das literarische Postdrama ausgehen; vgl. ebd., S.106.

710 »bekannte regisseure haben mich mehrmals bestohlen, haben meine intentionen domesti-
ziert und ruhm dafiir geerntet. warum beniitzt dieses regiegesindel die vorhandene theater-
und opernliteratur, um seinen zweitrangigen ideenzauber loszuwerden? warum inszenieren
sie nicht ihre eigenen stiicke?«; Nitsch: Das Orgien Mysterien Theater. Die Partituren aller
aufgefiibrten Aktionen 1960—1979, Bd. 1, Neapel 1979, S.8, zit. nach J. HOFFMANN 1995, S. 33.

711  NitscH/ RATHMANNER 2005.

712  SCHLINGENSIEF 2012, S.227.

713 Schlingensief im Interview mit Karin Cerny (Falter 2000), zit. nach SCHLINGENSIEF 2020,
S.119-124, hier S.121.

714 DIEDERICHSEN 2020, S. 311f.
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akt.«’’> Doch bereits im nachfolgenden Satz beginnt er dieses Plidoyer ironisch zu
unterlaufen. Sich auf seine Hamlet-Inszenierung im Ziircher Schauspielhaus bezie-
hend, schreibt er: »Das schreie ich jetzt jeden Abend in Ziirich, bevor ich dann den
Konigsstuhl zerschlage und mit einem Stuhlbein zwei bis drei Zuschauer verletze.
Der unverletzte Teil des Publikums applaudiert dann bis zur Ekstase, und meist
kommt dann der Inspizient mit einem Stock, und ich muf§ von der Biithne.«”1¢ Bazon
Brocks Fantasie von dem das Festspielpublikum liquidierenden Siegmund”!” nimmt
Schlingensief hier vorweg, um mit einer surrealen Wendung die Vorstellung eines
gewaltformigen Theaters ad absurdum zu fihren.

Auch in Arta Atta ist Schlingensiefs Auseinandersetzung mit dem Bésen und den
Bosen in der Kunst keine rein affirmative — mit der Rekonstruktion der Vorbilder
geht ihre Dekonstruktion einher. Durch komisierende und karikierende Ubertrei-
bung mache er sich tiber die rituelle, quasi-religivse Dimension der Aktionskunst
lustig und stellt das von Beuys ebenso wie von den Wiener Aktionisten in Anspruch
genommene Kiinstlerbild des Schamanen, Priesters, Heilers und Therapeuten kri-
tisch zur Disposition. Dabei legt Schlingensief Wert darauf, es nicht bei einer bloffen
Parodie oder Karikatur zu belassen.”!® Indem er in die Rolle seiner Idole schliipft
und ihre Kunst in ironisch gebrochenen Reenactments nachvollzieht, arbeitet er sich
an ihrem bosen und triebhaften Agieren ab und lidsst die Machtfantasien und -spiele
der Avantgardekiinstler deutlich hervortreten. Somit behauptet auch Schlingensief
eine therapeutische Absicht: Wenn er in seinem Kunst- und Kiinstlerdrama die Ar-
beiten der Aktionskiinstler zitiert, reenactet und fortschreibt, ist dies nicht zuletzt
»als ein Versuch zu verstehen, das Bose zu wiederholen und dadurch die Angst vor
dem Bésen zu bannen«.”! Im Gesprich mit Frieder Schlaich betont der Autor-Re-
gisseur, dass er in seinen Arbeiten auf das auch in ihm vorhandene Bose eingehen, es
be- und verarbeiten und dadurch unschidlich machen wolle.”2°

715 SCHLINGENSIEF 200I.

716 Ebd.

717  Siehe oben, S. 71f.

718 Vgl. Schlingensief, in: Christoph Schlingensief und seine Filme 2005, Min. 1:08-1:36.

719 Kovacs 2017, S.71.

720 »Der Auftrag, zu sagen: >Heute bin ich aber bése als Kiinstler, das funktioniert nicht.
Nein, man merkt das eben, ab wann jemand wirklich in sich was Boses hat, was er dann
auch loswerden muss«, erklirt Schlingensief. Im Gesprich iiber seinen Film 100 jJahre Adolf
Hitler — Die letzte Stunde im Fiihrerbunker (1988—89) stellt er fest, dass er »ein exzellenter
Aufscher in einem Konzentrationslager geworden« wire: »Ich habe diese Angst in mir. Ich
habe wahrscheinlich solche Molekiile — ich bin iiber einige Ecken mit Goebbels verwandt.
Meine Grofimutter ist cine geborene Goebbels, das ist die Cousine der Cousine gewesen
oder so was. Vielleicht gibt’s da Molekiile in mir. Das kénnte ja auch eine Angst sein, zu
sagen: »Hoffentlich kommen die nicht zur Wirkung!c Also muss ich’s doch vorher schon
abnutzen, bevor es nachher sich vielleicht selber so aufbliht«; Schlingensief, in: Christoph
Schlingensief und seine Filme 2005, Min. 46:22—47:17 (Transkription der Verfasserin). Mit
der behaupteten entfernten Verwandtschaft zu Goebbels — und der Notwendigkeit, diese
Erblast kiinstlerisch zu sublimieren — arbeitet Schlingensief an seiner privatmythologischen
Kiinstlerlegende.
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Diese Sublimierungs- und Neutralisierungsversuche vollzichen sich in Asa Atta
vor der Folie der Stockhausen’schen Provokation, den Terroranschlag des 11. Septem-
ber 2001 als Kunstwerk kosmischen Ausmafles zu denken. In seiner FAZ-Kolum-
ne gibt Schlingensief dem Komponisten und Grenzverletzer, wenige Wochen nach
dessen skandalumwitterter Presseckonferenz, Riickendeckung. Er plidiere dafiir,
»Stockhausen laufenzulassen, und die Irritation, die er mit seiner Aufﬁerung ausge-
18st hat, zu genieflen! Im Kern haben wir es hier nimlich mit dem Phinomen der
Selbstbeschmutzung zu tun. Stockhausen beschmutzt sich mit einem Gedanken, den
man nicht denken darf, obwohl Gedanken nicht strafbar sind! Er haftet!«’?! Die
entriisteten Reaktionen auf Stockhausens Aussage geben Schlingensief Anlass, an
der »gute[n] alte[n] Lige, Kunst sei gut und somit edel«, Kritik zu tiben: »Kunst soll
vermitteln, aufkliren, klug sein und die Menschen verindern. Daf§ Kunst aber auch
unverstindlich, ungerecht, unmoralisch und zum Teil auch >menschenverachtend:
sein kann, hat sie immer wieder bewiesen.«”22 Diesen Diskurs fithrt der Autor-Re-
gisseur mit Asta Atta auf der Theaterbithne fort, um am Beispiel der Neoavantgarden
die Gewaltformigkeit von Kunst und Kiinstler zu reflektieren. Schlingensiefs Avant-
gardeforschung bleibt hierbei nicht auf Joseph Beuys und den Wiener Aktionismus
beschrinkt, sondern findet mit den in Azta Atta ebenfalls referenzierten Kiinstlern
Paul McCarthy, Matthew Barney und Damien Hirst, die sich in ihren Arbeiten der
Formsprache und den Strategien der Neoavantgarde bedienen, Anschluss an die im
Jahr 2003 aktuelle Kunstszene — die von Schlingensief konzipierte Genealogie der
Gewalt reicht bis in die Gegenwart.

3.4 Resiimee

Klassifiziert man Atta Atta — Die Kunst ist ausgebrochen als ein Theaterstiick »iiber
den 11. September«’?3, ist zu prizisieren, dass sich Asta Atta als eine Antwort auf
9/11 verstehen ldsst, insofern Schlingensief darin den Kunstdiskurs aufnimmt, der
durch die Reflexion iiber die Terroranschlige initiiert wurde. Der Autor-Regisseur
selbst erkldrt im Presseinterview: »In meiner Inszenierung taucht kein World Trade
Center auf, kein Flugzeugangriff, kein Bin Laden, kein Bush. Es gibt verschiedene
Kunstaktionen und mein Elternhaus mit Irm Hermann und Sepp Bierbichler als
meine Eltern«.”?# Schlingensief zeigt in Atta Atta keine »Betroffenheitsgesten?>, es
geht ihm nicht um das kollektive Trauma nach 9/11, vielmehr interessiert den Au-
tor-Regisseur, wie sich das von der Avantgarde und Neoavantgarde geschulte Kiinst-
lersubjekt zu dem die ganze Welt erschiicternden Terroranschlag verhilt. Gleichwohl

721 SCHLINGENSIEF 2001 a.

722 Ebd.

723 HEGEMANN 2011, S.204.

724  SCHLINGENSIEF/ LAUDENBACH 2003.
725 DEg S1MONI 2009.
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Karlheinz Stockhausen fiir seine Aussagen zum Kunstcharakter des 11. September
stark kritisiert wurde, »bestand in der Folgezeit nahezu Konsens dariiber, dass das
New Yorker Attentat a/s Bild eine fatale dsthetische Dimension hatte, die von den Ur-
hebern offenbar bewusst angestrebt wurde«.”?¢ Die gesellschaftliche und kulturelle
Zisur, die 9/11 bewirkte, manifestiert sich im Kunst- und Kiinstlerdrama A¢za Atta
als eine Krise des Kiinstlers.

Das Kernthema der Theaterproduktion bildet der Konnex von Kunst, Terror und
Verbrechen. Stockhausens Provokation aufgreifend, provoziert Schlingensief mit der
Griindung des Attaismus, um damit auf die Schaffenskrise des Post-9/11-Kiinstlers
zu rekurrieren: »Was kann die Kunst nach dem 11. September noch machen?«2”
Schock- und Provokationsstrategien, von den Avantgarden verfolgt und von der in
ihrer Tradition stehenden Gegenwartskunst weitergefiithrt, werden durch die bild-
michtige Monstrositit der New Yorker Ereignisse in den Schatten gestellt. Was also
tun, wenn sich die Terroristen des 11. September — aus einem zynischen Blickwinkel
betrachtet — als die radikaleren Kiinstler erweisen, die einschneidendere und wir-
kungsvollere Bilder produzieren?

Die Bithnenfigur Inge konstruiert Schlingensief als Personifikation des Attaismus,
sie nimmt die Extremposition im Spektrum der in Atta Atta prisenten Kiinstlerposi-
tionen ein. Inge ist von der destruktiven Asthetik des Terrors iiberzeugt und will es,
sich in die Luft sprengend, mit den >saudi-arabischen Medienkiinstlernc aufnehmen.
Da Schlingensief durchgehend mit ironisch-karikierenden Brechungen arbeitet, ist
die Struktur seines Stiicks ambivalent und es bleibt offen, ob bzw. wie ernst es der
Autor-Regisseur mit dem Attaismus meint. Angesichts dieser Uneindeutigkeit ist die
letztgiiltige Interpretation der in Atta Atta behaupteten »Blutsbriiderschaft von Ter-
rorismus und Kiinstlertum«”?® dem Zuschauer iiberlassen.

Uwe Japp macht eine konfliktuése Grundstruktur zur conditio sine qua non des tradi-
tionellen Kiinstlerdramas.”?® Auch in Atta Atta werden Konflikte des Kiinstlerprota-
gonisten psychobiografisch in Szene gesetzt — so befindet sich der sich selbst spielende
Schlingensief in Auseinandersetzung mit den Eltern, die sein kiinstlerisches Schaffen
zuerst vehement ablehnen. Mithin iiberfithre der Autor-Regisseur Gewalt und Terror
vom weltpolitischen Makrokosmos in den autofiktional aufgeladenen familialen Mi-
krokosmos: Atta Atta fihre, in 6dipaler Versuchsanordnung, den in der biirgerlichen
Kleinfamilie virulenten Gewalt- und Terrorzusammenhang vor.

Der Eltern-Sohn-Konflikt in Atza Atta wird mit den Mitteln der Kunst ausge-
tragen. Gegen die Gewaltstrukturen und Kontrollmechanismen seines Elternhauses
opponiert Christoph mit kiinstlerischer Aggression, die sich in entfesseltem Action-

726 WARSTAT 2011, S.135f., Hervorhebung im Original.

727 HEGEMANN 2010, Min. 5:08—5:11 (Transkription der Verfasserin). Vgl. auch ScHLINGEN-
SIEF 2002, Min. §:17—5:24.

728 BEHRENDT 20I0.

729 Vgl. Japp 2004, S. 2.



und Bodypainting, schliefflich in der als Aktionskunst verbrimten Mutterverge-
waltigung ausdriickt. Im Endeffekt will sich der Kiinstler — mit den >Waffen der
Kunst7?® — emanzipieren, will die Aufmerksamkeit der Eltern gewinnen, sich ihren
Respekt und ihre Anerkennung verschaffen. Deutlich werden hier die Parallelen zwi-
schen Kiinstler und Terrorist in Szene gesetzt, auf die das Theorem des Attaismus
basiert: Beide, Terrorist und Kiinstler, erobern sich gewaltsam Riume souverinen
Handelns, wollen wahrgenommen werden und verindernd auf ihre (Um-)Welt ein-
wirken. Letzteres gelingt Christoph, wenn er die kunstfeindliche Mutter zur Aktion
anstiftet, sodass diese ihrerseits als Performancekiinstlerin auftritt.

Wihrend die Darstellung des Eltern-Sohn-Dramas einerseits das in der Geschichte
der Kiinstlerdramen bekannte Motiv »Kiinstler versus Familie« bearbeitet, entspricht
sie andererseits der avantgardistischen Agenda von der Verschmelzung von Kunst
und Leben, die der Autor-Regisseur auf der Metaebene reflekiert, insofern er in das
Theaterstiick zahlreiche autobiografische Referenzen, allen voran sein Oberhausener
Elternhaus, integriert. Zwischen theatralem Spiel und performativer Selbstdarstel-
lung ldsst sich keine klare Grenze ziehen. Diese selbstreferenzielle Ausrichtung sugge-
riert, dass das Kunst- und Kiinstlerdrama Asta Arta von den Belangen des Kiinstlers
Christoph Schlingensief erzihlt. Schlingensiefs Dramaturg Carl Hegemann befér-
dert diesen Eindruck. Wenn er den Autor-Regisseur, dessen Arbeitsweise erlduternd,
als unoriginal genius ausweist, der offentliche und private Diskurse kombiniert und
seine Stiicke aus jenem (Fremd-)Material zusammenstellt, das ihn beschiftigt und
umtreibt, evoziert Hegemann das Bild von Schlingensief als einem »privilegierten
Medium der Weltaneignung«”3!, dessen Theater Gesellschafts- und Zeitdiagnosen
liefert, jedoch zuvorderst Ausdruck der persénlichen Kiinstleridentitit Schlingensiefs
ist, die sich in seine Projekte — obschon sie in kollektiver Arbeit und durch appropri-
ierende Strategien entstehen — einzigartig einprigt. Wie sehr Schlingensiefs Theater
auf seine Person(a) bezogen ist, wird dadurch unterstrichen, dass er in der Mehrzahl
seiner Produktionen, so auch in Arta Atta, als Hauptakteur auftritt und das sponta-
nen Veridnderungen unterworfene Bithnengeschehen geistesgegenwirtig moderiert.

Besonders anhand der Auftritte der behinderten Laiendarsteller wird deutlich, dass
Atta Atta als ein postdramatisches Theater der Stimmen funktioniert, das Schlingen-
sief als Diskursmanager und -moderator dirigiert. Text — in Atta Atta kommt eine
Vielzahl textueller Versatzstiicke zum Einsatz — versteht Schlingensief als Material,
das in der Gegenwart der Auffithrungssituation ad hoc modifiziert und situativen
Kontingenzen angepasst werden kann. Im gleichen Zug wird die Unmittelbarkeit
der Auffithrung durch Elemente der Metatheatralitit konterkariert. Die von Her-
bert Fritsch direkt an das Publikum gerichtete Ansprache zum Ende des Stiicks, die
die Bithnensituation selbstreflexiv kommentiert, ist ebenso Ausdruck dieses meta-
theatralen Selbstbezugs wie die intertextuelle und intermediale Verweisstrukeur, die

730 Das Konzept »Kunst als Waffe« profiliert Schlingensief auf dem Attaistischen Kongress im
Gesprich mit Péter Nddas; vgl. NADAs/STECKEL 2003, S. 21-35.
731 Jarr 2004, S.13.
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Schlingensief Asta Atta zugrunde legt. Neben Bezugnahmen auf Musik und Film
zeichnet sich das Theaterstiick durch zahlreiche Referenzen auf die bildende Kunst
aus. Diese reichen von den Futuristen, an deren anti-traditionalistisches Theaterver-
stindnis Schlingensief ankniipft, bis hin zum Verpackungskiinstler Christo, dessen
Statement tiber kiinstlerische Freiheit durch die »Spezialistin< Kerstin Grassmann re-
zitiert wird.

In der autofiktionalen Figur Christophs bringt Schlingensief diverse Kiinstlerima-
gines zur Anschauung. In der Rolle des Sohnes portritiert er einen Kiinstler, der hin-
und hergerissen ist zwischen der Suche nach eltetlicher Anerkennung und wiitender
Rebellion. Mit seiner Nihe zu den »Sonderlingen, reprisentiert durch die behinder-
ten Bithnendarsteller, verweist Schlingensief auf die Konfiguration des Kiinstlerau-
Benseiters, der fernab der biirgerlichen Gesellschaft und ihrer Werte steht. An seine
ungliickliche Jugendliebe, die mit der Figur Inges aufgerufen wird, ist indessen die
Konzeption des leidenden Kiinstlers gekoppelt, dem Schmerz und Qual als kiinst-
lerisches Movens dienen. Ferner inszeniert sich der Autor-Regisseur, im Rekurs auf
seinen Ruf als Enfant terrible der deutschsprachigen Kultur- und Theaterszene, als
Aufriihrer, Provokateur und Kunsttdter. Auch die Imago des Kiinstlerintellektuellen
stelle Schlingensief in Atta Atta zur Disposition.

Wiahrend im klassischen Paradigma des Kiinstlerdramas eine individuierte
Kiinstlerpersonlichkeit im Zentrum des Geschehens steht, zeichnet sich das postdra-
matische Kunst- und Kiinstlerdrama Asta Asta durch eine Aufspaltung der Kiinstler-
person in mehrere Figuren und Stimmen aus. Wenn Christoph, der sich iiber weite
Teile des Stiicks als Protagonist hervortut, in seinen Reenactments in die Rolle diver-
ser Kiinstlervorbilder schliipft, teilt er sich auf. Neben ihn treten weitere Kiinstlerfi-
guren, die Christophs dissoziiertes Kiinstlerego erginzen und erweitern — so agieren
auch Irm Hermann, Fabian Hinrichs, Michael Gempart und Dietrich Kuhlbrodt als
Doubles von Kiinstlerpersonlichkeiten, sie reenacten Kunstaktionen und fungieren,
gemeinsam mit den >Spezialistens, als Texttrager kiinstlerischer Diskurse.

Mit den Kiinstlern und Kunststromungen, die Schlingensief in Arta Atta referen-
ziert, bearbeitet er das fir sein Stiick mafigebliche Diskursfeld »Kunst und Verbre-
chen«. Seine theatrale Avantgardeforschung nimmt ihren Anfang bei den historischen
Avantgardebewegungen. Mit Strategien der Publikumsirritation und -provokation
kniipft Schlingensief an die Theaterpraxis des Futurismus an. Im Modus des »im-
provisierten Sprechensc und im Inszenieren assoziationsbeladener Bilder und (alb-)
traumartiger Sequenzen nimmt er Anleihen bei den Surrealisten, die — wie die Futu-
risten — einen gesellschaftlichen Nonkonformismus propagieren, der in der Verherr-
lichung von Terror und Gewalt gipfelt.

Protagonisten der Neoavantgarde, die diesen nonkonformistischen Habitus wei-
terfiithren, lisst Schlingensief in Azta Atta als Biithnenfiguren auftreten. Mit Joseph
Beuys, der im Laufe des Stiicks von diversen Akteuren verkorpert wird, werden meh-
rere Kiinstlerbilder vorgefiihrt: Er erscheint in der Rolle des Lehrers, Schamanen,
Priesters und Erlosers. Schlingensief stellt die von Beuys kultivierten Rollenbilder
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kritisch infrage, indem er sie in tiberspitzenden, karikierenden Reenactments nach-
stellt. Mithin bringt der Autor-Regisseur latente Machtspiele ebenso wie Gewalt- und
Aggressionspotenziale ans Licht, die in den Beuys'schen Aktionen verborgen sind.
Trotz ikonoklastischer Anfeindungen gegen den Kiinstlervater, wiirdigt ihn Schlin-
gensief als zentralen Bezugspunkt, ihm aufgrund seiner radikalen Erweiterung des
Kunstbegriffs Vorbildcharakter zusprechend. Vor diesem Hintergrund bewegen sich
die Beuys gewidmeten Referenzen stets im Spannungsverhiltnis von Hommage und
Persiflage.

Als weiteren grundlegenden Bezugsrahmen zieht Schlingensief in Asta Asta den
Wiener Aktionismus heran, dessen Performances dem 7heater der Grausambkeit, dem
avantgardistischen Theaterkonzept Antonin Artauds, verpflichtet sind. Mit markier-
ten und unmarkierten Zitaten werden die Aktionisten Hermann Nitsch, Otto Muehl
und Giinter Brus aufgerufen, die unter dem Deckmantel therapeutischer Abreakti-
onsspiele Aggression, Gewalt und das Bése zur Kunst erkliren. Nitsch, den Begriin-
der des Orgien Mpysterien Theaters, inszeniert Schlingensief als Zeremonienmeister,
der Exzess und Ekstase feiert. Seine hieratische Selbststilisierung wird, wie bereits
im Falle Beuys’, ins Licherliche gezogen. Brus, der in seinen Kérperanalysen auto-
aggressiv agiert, ruft Schlingensief als Schmerzensmann und Kiinstlermirtyrer auf.
Mit Muehl, der sich in seiner Kommune, der Aktions-Analytischen Organisation, als
Kiinstlertherapeut und Guru gerierte, referenziert Schlingensief den pathologischen
Kiinstler, der Perversion und Sadismus zum kiinstlerischen Programm erhebt. Nicht
zuletzt ist mit Christophs Vergewaltigung der Mutter ebendiese Imago des Kiinstler-
verbrechers in Szene gesetzt. Den Anspielungen auf den Wiener Aktionismus stellt
Schlingensief Reenactments des Kiinstlers Paul McCarthy zur Seite. McCarthy, der
in seinen von Pop- und Konsumkultur inspirierten Performances ein Disneyland
des Grauens entwirft, fungiert als ironisches Pendant zu Muehl, Nitsch und Brus.
Auch McCarthy inszeniert die Regression in primordiale Gewalt. Jedoch stehen sei-
ne Hanswurstiade und das von ihm verkérperte Bild des Kiinstlerclowns dem mega-
lomanen Gestus der Wiener Aktionisten diametral entgegen.

Mit den entfalteten Bezugnahmen stellt Schlingensief eine Genealogie der trans-
gressiven, gewaltférmigen Kunst des 20. Jahrhunderts auf, um sie mit dem autofik-
tionalen Familienthema, das Azza Arta durchzieht, zu verschrinken. So prisentiert
uns der Autor-Regisseur eine Kiinstlerfamilie mit Christoph als Filius, der seine
Vorginger und Vorbilder einerseits nachzuahmen, sie andererseits zu dekonstruieren
sucht. Die Dekonstruktion, selbst eine Spielart von Gewalt, erreicht Schlingensief
vornehmlich durch Effekte der Komisierung und Parodie.

Die Anlage von Schlingensiefs Theaterinszenierung ist postdramatisch. Mit der Ein-
spielung des Artaistischen Films, die das Bithnengeschehen simultan begleitet, erwei-
tert der Autor-Regisseur den Raum der Volksbithne um den virtuellen Raum der
Filmbilder. Dazu kommt das Simultan- und Durcheinanderreden der Biithnenak-
teure. Die Gleichzeitigkeit der Ereignisse erzeugt einen auf Uberforderung abzie-
lenden Reiz- und Informationsiiberschuss, ebenso wie die zahlreichen intermedialen
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Referenzen, die in das Theaterstiick eingelassen sind, eine »gesteigerte dsthetische
Aufmerksamkeitsweise«”3? des Publikums erfordern. Um die kunsthistorischen An-
spiclungen erkennen und in den von Schlingensief gefiihrten Diskurs um Kunst,
Terror und Verbrechen einordnen zu konnen, bedarf es eines spectator doctus, der
in der Kunst des 20. Jahrhunderts bewandert ist. In diesem Punkt steht das Schlin-
gensief’sche Kunst- und Kiinstlerdrama in der Tradition des voraussetzungsreichen
'kunstgeschichtlichen Malerschauspielsc Friedrich Kinds. Auch der gelehrte An-
spruch, den Kind im Anmerkungsapparat seiner Dramenveréffentlichung zum Aus-
druck bringt, hat in der Over-All-Performance Schlingensiefs ein Aquivalent: Mit
dem Attaistischen Kongress behauptet der Autor-Regisseur ein wissenschaftliches For-
schungsinteresse, das er seinem A¢ta Arta-Projeke zugrunde legt. Was bei Kind jedoch
ein durch und durch ernstes, didaktisches Unterfangen war, gestaltet Schlingensief
als eine ambigue Versuchsanordnung. Was als Affirmation wissenschaftlicher Praxis
gedeutet werden kann, liefSe sich ebenso als eine Persiflage auf die Praktiken des wis-
senschaftlichen Feldes lesen. Diese Ambivalenz ist dem gesamten postdramatischen
Kunst- und Kiinstlerdrama Schlingensiefs eingeschrieben: Die Theaterinszenierung
Atta Atta — mitsamt ihrer Pre- und Post-Performance — oszilliert im Spannungsfeld
von Fakt und Fiktion, Ernst und Ironie, Hommage und Karikatur.

732  RECKWITZ 2014, S.114.
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v
KUNST, KRANKHEIT, TOD:
»EINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR«

Im Januar 2008 wird bei Christoph Schlingensief ein Lungenkarzinom diagnosti-
ziert, woraufhin ihm der linke Lungenfliigel und ein Teil des Zwerchfells operativ
entfernt werden und er mit Chemotherapie und Bestrahlungen behandelt wird. Die
Krebserkrankung markiert eine Zasur im Leben und Werk des Autor-Regisseurs. Im
Angesicht der lebensbedrohlichen Krankheit macht Schlingensief seine nun folgen-
den Theater- und Operninszenierungen zu einer 6ffentlichen Auseinandersetzung
mit dem eigenen Sterben.

Am 21.September 2008 — »drei Wochen nach seiner letzten Chemotherapie«! —
kommt im Rahmen der Duisburger Ruhrtriennale in einer ehemaligen Industriehal-
le im Landschaftspark Duisburg-Nord Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir
zur Urauffithrung. Schlingensiefs »Fluxus-Oratorium«* wird grofle 6ffentliche Auf-
merksamkeit zuteil. 2009 erhilt die Inszenierung eine Einladung zum Berliner Thea-
tertreffen, anschlieflend wird sie auf dem Holland Festival in Amsterdam aufgefiihrt.
Kirche der Angst ist Teil der »Krebstrilogie«® des Autor-Regisseurs, die ferner das
Kammerspiel Der Zwischenstand der Dinge (2008) am Maxim Gorki Theater Berlin
und die im Wiener Burgtheater aufgefithrte »ReadyMadeOper« Mea Culpa (2009)
umfasst. Mit Sterben lernen! — Herr Andersen stirbt in 60 Minuten (2009) am Ziircher
Theater Neumarkt sowie der Theateroper Remdoogo — Via Intolleranza II (2010), die
auf dem Kunstenfestivaldesarts in Briissel Premiere hat, erweitert Schlingensief seine
Serie tiber Krankheit, Sterben und Tod um zwei weitere Theaterproduktionen. Am
21. August 2010 stirbt der Kiinstler im Alter von 49 Jahren in Berlin4

1 Murtius 2008 (Schlingensief-Archiv 105).

2 Zu Schlingensiefs Benennung seines Theaterstiicks als Fluxus-Oratorium siehe unten, S. 238f.

3 DosseL 2009. Zunichst vom Feuilleton verwendet, hat der Begriff der »Krebstrilogie
in der Folge Eingang in die Schlingensief-Forschung gefunden; vgl. etwa FORREST/SCHEER
20103, S.12, DAvIs 2015, S. 217 und ZoRN 2017, S.28. Auch Schlingensiefs Witwe Aino Labe-
renz gebraucht den Terminus in ihrem Vorwort zu den posthum verdffentlichten Memoiren
Schlingensiefs Ich weifS, ich war’s; vgl. LABERENZ 2012, S. 11f.

4 Schlingensiefs Krebstherapie im Frithjahr 2008 schien zunichst anzuschlagen, »bis Ende
2008 neue Metastasen im verbliebenen rechten Lungenfliigel nachgewiesen werden, die zu-
nichst mit Medikamenten wirkungsvoll behandelt werden kénnen. Ende Juni 2009 kehren
die Metastasen zuriick, eine Anfang Juli 2009 begonnene Bestrahlungstherapie bleibt wir-
kungslos«; BACHLE 2014, S.381. Carl Hegemann schreibt iiber Schlingensiefs Lebensende:
»Nach dem Ende einer erneuten Bestrahlung [...] fuhr er mit seiner Frau erstmal in Urlaub,
aber er konnte sich nicht erholen und wurde immer schwicher. Im August musste er ins Vir-
chow-Klinikum, wo man ihn in ein kiinstliches Koma versetzte, in der vagen Hoffnung, die
versagenden Organe wiirden sich noch einmal stabilisieren. Das war nicht der Fall, er starb,
ohne noch einmal das Bewusstsein zu erlangen«; HEGEMANN 2021, S.364.
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Die Arbeit am Theater, die er bald nach seiner Krebsdiagnose wieder aufnimme,
macht nur einen Teil der ungebremsten Produktivitit des spiten Schlingensief aus.
So erscheint im Frithjahr 2009 unter dem Titel So schon wie hier kanns im Him-
mel gar nicht sein! im Verlag Kiepenheuer & Witsch Schlingensiefs Tagebuch einer
Krebserkrankung, das auf seinen mit einem Diktiergerit aufgezeichneten Tonband-
aufnahmen beruht, die er vor und nach der Operation und in den folgenden Wochen
eingesprochen hat.> Das von Carl Hegemann redigierte Buch avanciert zum Bestsel-
ler. Schlingensiefs diaristische Aufnahmen sind Grundlage der Krankheitstrilogie.
In Kirche der Angst werden Passagen aus dem Tagebuch sowohl von Schauspielern
vorgetragen als auch im O-Ton tiber Lautsprecher eingespielt — auf sie wird im Laufe
meiner Analyse noch ausfihrlich einzugehen sein. Auf Leseabenden, die Schlingen-
sief anldsslich seiner Buchveroffentlichung quer durch die Bundesrepublik fiihren,
denkt er »vor Publikum iiber sich nach«’, erzihlt aus seinem Leben und von seiner Ar-
beit. Dariiber hinaus griindet er die Internetplattform www.geschockte-patienten.de,
um Kranken und ihren Angehorigen gegenseitigen Austausch zu erméglichen.® Von
November 2008 an berichtet er auf seinem Weblog Schlingenblog, den er bis kurz vor
seinem Tod ajouriert.” Mithin tritc Schlingensief — so auch in zahlreichen Interviews
und Fernsehauftritten — gegen die gesellschaftliche Marginalisierung Kranker an
und fordert dazu auf, Krankheit und Tod zu enttabuisieren. Ein weiteres Projeke,
dem er sich zum Ende seines Lebens widmet, ist das Operndorf Afrika. Mit Spenden-
geldern, die Schlingensief sammelt, und der Griindung einer gemeinniitzigen GmbH
kann seine Idee einer kreativen Bildungs- und interkulturellen Begegnungsstitte in
Burkina Faso realisiert werden: In Schlingensiefs Beisein erfolgt im Februar 2010 die
Grundsteinlegung in Remdoogo, unweit der burkinischen Hauptstadt.!”

5 SCHLINGENSIEF 2009. Vertiefend zum Schlingensief’schen Tagebuch einer Krebserkrankung
siche Porp-Ba1ER 2013, N. SCHMIDT 2015, SCHOENE 2016, CADUFF/ VEDDER 2017, RALFS
2017, N.ScHMIDT 2018, Fassio 2021, S.359—378 sowie LIEBRAND 2022 und A.MEISTER
2022.

6 »Schlingensief’s Tagebuch (hardcover) was the fourth-best-selling book on May 4, 2009;
in week thirty-nine of 2010 it still ranked twenty-fourth in the Spiege/-Bestsellerliste;
N. ScuMmIpT 2018, S.198.

7 LABERENZ 2012, S.13.

8 Die Website ist noch — unter den Internetadressen www.geschockte-patienten.de sowie www.
krank-und-autonom.de — erreichbar, obschon viele Verlinkungen inaktiv sind (Zugriff:
1.8.2023).

9  Der Weblog lisst sich via www.schlingenblog.wordpress.com aufrufen, enthilt jedoch nicht
mehr Schlingensiefs Eintrige von November 2008 bis August 2009. Der erste noch einseh-
bare Blogpost datiert hier auf den 18. November 2009, der letzte Eintrag wurde von Schlin-
gensief am 7. August 2010 hochgeladen. Video- und Bildmedien, die Schlingensief in seine
Posts eingebettet hat, sind teilweise nicht mehr vorhanden (Zugriff: 1.8.2023). Weiterfiih-
rend zum Schlingenblog siche KNAPP 2012, BACHLE 2014, SCHOENE 2016 und Fassio 2021,
S.378-387.

10 »Ich habe inzwischen das Gefiihl, dass das Operndorf das Projekt wird, auf das ich mein
Leben lang hingearbeitet habe, ohne es zu wissen, stellt Schlingensief bei der Grundstein-
legung fest. »[Dlieser Ort gibt mir das Gefiihl, dass ein méglicher Abschied von dieser Welt
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Meine Text- und Auffihrungsanalyse von Kirche der Angst bezieht sich auf die Duis-
burger Auffiihrung vom 28. September 2008. Es handelt sich um die vierte Vorstel-
lung nach der Premiere, die filmisch dokumentiert auf der in der schlingensief edition
der Filmgalerie 451 erschienenen DVD-Edition vorliegt.!! Ferner ziehe ich das auf den
Tag der Generalprobe datierte Regiebuch der Theaterinszenierung heran.!? Daneben
werden — wie schon bei der Analyse von Atta Atta — weitere Paratexte ausgewertet,
die gleichfalls Bestandteil des Schlingensief’schen Kunst- und Kiinstlerdramas sind.
Meine Untersuchung kann weiterhin auf eine umfangreiche Forschungsliteratur auf-
bauen, die sich mit Schlingensiefs 6ffentlichem Thematisieren und Inszenieren seiner
todlichen Krankheit auseinandersetzt.

Anliegen meiner Arbeit ist es, Kirche der Angst als postdramatisches Kunst- und
Kiinstlerdrama zu analysieren. Die von Schlingensief verhandelten Kunstdiskurse
und Kiinstlerimagines im Nexus von Krankheit, Versehrung und Tod sollen freige-
legt und kontextualisiert werden. Auch die mediale Anlage der Theaterproduktion
soll interessieren: Wie ist die Vervielfachung der Medien mit der Multiplikation des
Kiinstlersubjekts verzahnt? Dariiber hinaus méchte ich die Frage beantworten, wel-
che Kontinuititen und Differenzen sich zwischen Asta Atta — Die Kunst ist ausgebro-
chen und Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir ausmachen lassen.

Der Text- und Auffithrungsanalyse ist im Folgenden eine Einfithrung in Kir-
che der Angst vorangestellt. An eine kurze Beschreibung von Biihnensetting und
Stiickaufbau schlief$c ein Querschnitt durch die auf Schlingensiefs Projekt unmit-
telbar folgende Diskussion und Rezeption an. Das Kapitel IV.2 »Der Weg zur Kirche
der Angst« geht der Stiickentwicklung nach — hierbei beleuchte ich die ihr zugrunde
liegenden Primissen, den Probenprozess in Duisburg ebenso wie die Ubertragung
des Theaterstiicks auf die digitale Biihne.

Der Titel des Kunst- und Kiinstlerdramas spielt auf ein fritheres Projekt Schlin-
gensiefs an, dessen offizieller Beginn auf den 20. Mirz 2003 datiert. An diesem Tag
griindet der Kiinstler, auch in Reaktion auf die Terroranschlige vom 11. September
2001, die Vereinigung Church of Fear als »Angstgemeinde« fiir »Personen, die welt-

viel, viel einfacher sein wird, wenn ich weif}, dass da demnichst Hunderte von Kindern an
sich selber lernen und filmen und Musik machen kénnen«; SCHLINGENSIEF 2012, S. 250. Das
Operndorf besteht heute aus einer Schule — mitsamt Filmvorfithrraum und Tonstudio —,
einer Krankenstation sowie aus Wohnmodulen. Das Festspielhaus, als eigentliches Zentrum
des Operndorfes, ist noch in Planung. Fiir die architektonische Gesamtkonzeption zeich-
net der burkinische Architekt Francis Kéré verantwortlich; vgl. www.operndorf-afrika.com/
fokus/die-architektur-des-operndorf-afrika (Zugriff: 1.8.2023). Zum Schlingensief’schen
Operndorfsiehe ausfiihrlich den Bild- und Archivband LABERENZ 2020, ferner NIERMANN
2013, BLocH 2016 und RoTH 2018, S. 153-186.

11 Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir 2018, DVD 1. Die Transkription der Auffith-
rung stammt von der Verfasserin und wird im Folgenden zitiert als Transkript Kirche der
Angst.

12 Regiebuch Kirche der Angst. In digitaler Form ist das Regiebuch — jedoch ohne Seitennum-
merierung — als Bilderserie auf der DVD-Edition einsehbar; siche Eine Kirche der Angst vor
dem Fremden in mir 2018, DVD1.
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weit und alltdglich durch Terror geschidigt werden«!3. In den folgenden Monaten
veranstalten Mitglieder und Sympathisanten der Vereinigung — unter Anfithrung
Schlingensiefs und unter dem Motto »Fear is the Answer« — Prozessionen und Stra-
Benaktionen, Pfahlsitzwettbewerbe und Messfeiern im 6ffentlichen Raum, um dem
Terror- und Angstmonopol von Politik, Religion und Medien entgegenzutreten.
Der Kerngedanke der Church of Fear-Bewegung besteht darin, »dass man den Lo-
sungs- und Erlosungsversprechungen der selbsternannten Weltenlenker nicht traut
und die Dinge lieber selbst in die Hand nimmt«,' man sich zu den eigenen Angs—
ten bekenn, sich ihnen in »autonomer Eigenverantwortunge« hingibt und sie kreativ
transformiert. Im Sommer 2003 wird Schlingensief zur Kunstbiennale nach Venedig
eingeladen. Wihrend er in den Gardini sieben Pfihle installiert, auf denen Vertreter
der Church of Fear eine Woche lang -um die Wette« sitzen, lisst er an anderer Stelle
eine Holzkapelle errichten.!® »Es ging um Religion als Fliche der Angst, als Fliche,
die aus Angst entsteht, als Angstwerkzeug.«'¢

Im Titel von Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir taucht Church of Fear
namentlich wieder auf. Wie noch zu zeigen sein wird, setzt sich die Religions- und
Kirchenkritik des Projekts von 2003 auch in der Duisburger Theaterinszenierung
fort. Jedoch gibt ihr Schlingensief nun, in existenzieller Zuspitzung, eine autobio-
grafische Wendung, die durch den Gebrauch des Personalpronomens »mir« im Titel
deutlich markiert wird: Die Angst, die in Church of Fear noch eine von Religion,
Politik und Medien instrumentalisierte ist, weicht der Angst vor der eigenen Krank-
heit, dem Krebs. Diesen apostrophiert Schlingensief als »Fremden« im >Eigenen, als
bedrohlichen Eindringling, als Terrorist. Das Theater wird fiir den Autor-Regisseur
zum Verhandlungsort seiner Angst vor dem kérpereigenen Terror durch unkontrol-
lierte Zellteilung.'”

13 Informationsblatt Church of Fear. Vercinigung aller Terrorgeschiidigten, zit. nach Kok-
GEL/KONIG 2005. Der auf dem Flugblatt abgedruckte Text, im Folgenden nur als Ausschnitt
zitiert, richtet sich appellativ an den Leser: »ACHTUNG! / Wir sind Sympathisanten +
Mitglieder der CHURCH of FEAR und gehéren zu einer Gemeinschaft von / Personen,
die weltweit und alltiglich durch Terror geschidigt werden. // Man versetzt uns in Angst.
Man zerstdrt unseren Glauben. / Deshalb sagt die CHURCH OF FEAR: / Kampf dem
TERRORMONOPOL der Politik! / Kampf ihrer angeblich erleuchteten Fiihrer! / Sabotage
der Angst produzierenden Medienmaschinerie. // Kimpfen Sie mit! Schliefen Sie sich an!/
Werden Sie Mitglied durch das Bekenntnis zur Angst! / Man hat uns den Glauben genom-
men, unsere Angst nimmt man uns nicht!« Weitere Informationen und Materialien finden
sich auf der Website www.church-of-fear.net (Zugriff: 1.8.2023).

14 Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ OBRIST 2005, S. 12.

15 Vgl. KON1G 2005, S. 5. Fiir weiterfithrende Materialien zu Church of Fear siche KOEGEL/K6-
NIG 2005. Lore Knapp bietet eine konzise Beschreibung der synkretistischen Ausstattung
von Schlingensiefs Holzkirche im Durcheinander von Kunstgegenstinden und -motiven,
monotheistischen und polytheistischen Religions- und Sektenbeziigen; vgl. Knarp 2015,
S.192. Vertiefend zu Church of Fear siche auch A.T. SCHEER 2018, S.179—205.

16  Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ KOEGEL 2005, S. 25f.

17 Vgl. Schlingensief im Interview mit der Frankfurter Rundschau: »Jetzt ist diese Kirche der
Angst fiir mich eher etwas Privates geworden, dadurch dass der Terrorist jetzt in mir war,
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Die religiose Aufladung, die der Stiicktitel suggeriert, 16st Schlingensief auch
szenografisch ein. Den Innenraum der ehemaligen Geblisehalle, in der sich Kirche
der Angst abspielt, gestaltet er nach dem Vorbild der Pfarrkirche seiner Heimatstady,
der Herz-Jesu-Kirche in Oberhausen. Ein mit Altar ausgestatteter Chorraum, zu dem
Stufen hinauffithren, bildet die eigentliche Spielfliche, in die eine kleine Drehbiithne
verbaut ist. Bunte Kirchenfenster und iiber der Biihne installierte Leinwinde, deren
dreiteiliger Aufbau an ein Triptychon erinnert, verstirken die sakralrdumliche Atmo-
sphire. Das Publikum, Gottesdienstteilnehmern gleich, nimmt auf Kirchenbinken
Platz — die Zuschauer werden, wie die Bithnenakteure, Teil eines Kirchenszenarios.
Ein mit rotem Teppich ausgelegter Mittelgang teilt das Kirchengestiihl in zwei Reihen.
Auf der linken Seite zum Chorraum ist in einer Nische eine wihrend der gesamten
Auffihrung bestrahlte Monstranz ausgestellt, die ein Rontgenbild von Schlingensiefs
operierter Lunge enthilt. Weitere vom Kiinstler im Raum arrangierte Objekte — etwa
das wihrend der Proben entstandene Installationsobjekt Hase Fert — sind Teil des
raumgreifenden Settings. Damit erhilc der Duisburger Theaterraum »den Charak-
ter einer umfassenden Rauminstallation«'® und fungiert, wenn keine Vorstellungen
stattfinden, als »Kontemplationsort«, den Schlingensief mit Freunden aufsucht.!?

Schlingensiefs eineinhalbstiindiges Kunst- und Kiinstlerdrama Kirche der Angst lisst
sich — inhaltlich und formal — in zwei Hauptteile untergliedern, die in der hier ana-
lysierten Auffithrung vom 28. September 2008 von annihernd gleicher Dauer sind.
Der erste Teil (Szenen 1-24) entspricht, mit Abwandlungen, dem in Berlin aufge-
fihrten Kammerspiel Der Zwischenstand der Dinge. Er besteht aus lose miteinander
verbundenen Szenen, die mehrheitlich um die Krankheitserfahrungen des Kiinst-
lers kreisen. Aus eingespielten und rezitierten Tagebuchaufzeichnungen erfihre der
Zuschauer von Schlingensiefs Umgang mit der verheerenden Diagnose und welche
Gedanken ihn vor und nach der Operation umtreiben. Es kommen seine Verzweif-
lung, seine Glaubens- und Selbstzweifel zur Sprache, ebenso die Verbitterung da-
riiber, dass seine Mutter ihm im Krankenhaus keinen Besuch abstattet. Mal lisst
Schlingensief sein Leben Revue passieren und zieht Bilanz, mal denkt er iiber Suizid
nach. In Filmsequenzen, auf Leinwinden und auf die Bithne projiziert, ist er als Kind

der Krebs in mir ist ein Terrorist gewesen, er ist Anfang dieses Jahres ausgebrochen, hat eine
Explosion in mir gestartet, Organe angegriffen«; SCHLINGENSIEF/ MICHALZIK 2008. Mit-
hin verbalisiert der Titel der Schlingensief’schen Theaterproduktion die »Erfahrung eines
inneren Antagonismus der eigenen lebendigen Strebungen« (Moos 2018, S. 235): Der »eigene
Lebenswille« kollidiert mit dem »anderen Lebenswillen«, den Schlingensief als »das Fremde
in mir« bezeichnet.

18 GAENSHEIMER 20113, S.23. Es handle sich, so Susanne Gaensheimer, um »das einzige
Biihnenbild, das Schlingensief nicht nur als Biithne fiir die Inszenierung verstanden und
konzipiert hat, sondern in dem es auch auflerhalb der Spielzeiten Besucherfiihrungen gab.«
Dass Besucherfithrungen durch den mit Aktionsrelikten und Filmprojektoren ausstafhierten
Raum stattfanden, unterstreicht dessen Status als skulpturale Installation.

19 Vgl. HEGEMANN 2011, S.208.
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und als Erwachsener zu sehen; in Tonbandaufnahmen ist seine Stimme zu héren.
Als leibhaftig anwesender Biithnenakteur tritt er jedoch — anders als in vielen seiner
vorangegangenen Theaterinszenierungen — zunichst nicht in Erscheinung, sondern
lisst sich durch die Schauspieler Mira Partecke, Margit Carstensen, Angela Winkler,
Stefan Kolosko und Komi Mizrajim Togbonou verkorpern. Sie tragen Passagen aus
Schlingensiefs autobiografischem Text vor und bespielen eine Krankenbettkulisse,
die auf der Drehbiihne erscheint. Auch »[d]ie Behinderten [sind] wieder dabei«:2°
Kerstin Grassmann hat, wie bereits in Azta Atta, eine lingere Sprechszene, ebenso
stechen Achim von Paczensky und Horst Gelonnek auf der Bithne. Das Stiick wird
auflerdem von dem Gesang zweier Sopranistinnen (Ulrike Eidinger und Friederike
Harmsen) und von Livemusik (Synthesizer/E-Orgel und Schlagzeug) begleitet. Des
Weiteren treten der Kinderchor des Essener Aalto-Theaters und der Gospelchor An-
gels Voices auf.

Den zweiten Teil von Kirche der Angst bildet Schlingensiefs Totenmesse (Szenen
25—42). In einem »Requiem auf sich selbst«®! lisst der Autor-Regisseur seiner als
»des zukiinftig Verstorbenen«?? gedenken. Eine umfangreiche Statisterie — darunter
Weihrauch schwenkende Ministranten, Geistliche, Blumenmidchen und zahlreiche
Trauergiste mitsamt dem 23-kdpfigen Gospelchor (gesungen wird inbriinstig das
sidafrikanische Kirchenlied Siyahamba — We are marching in the light of God) —
ziehen feierlich ein. Die Schauspieler Partecke, Kolosko, Carstensen und Winkler
positionieren sich hinter dem Altar. Die kleinwiichsige Laiendarstellerin Karin Witt,
in bischéflichen Ornat gekleidet, bezieht ihren Platz auf einem Hochstuhl. Das fol-
gende Requiem lehnt sich an die katholische Messliturgie an und besteht aus Begrii-
Bung, Kyrie, Tagesgebet, Wortgottesdienst (Lesung, Halleluja, Evangelium, Fiirbit-
ten) und Eucharistiefeier.?® Es werden zwei Kindersirge aufgebahrt. Erneut lesen
die Schauspieler aus Schlingensiefs Krankenhausprotokollen, ferner rezitieren sie aus
dem alttestamentarischen Buch Koheleth sowie Texte von Joseph Beuys und Hei-
ner Miiller. Auf dem Héhepunkt des Messrituals, der Transsubstantiation, erscheint
Schlingensief personlich auf der Bithne, um in der Rolle des Priesters die Eucharistie
auszuteilen. Der in Kirche der Angst zelebrierte Begribnisgottesdienst steht — wie
auch die kurzen Monologe Togbonous und Schlingensiefs iiber den gekreuzigten
Jesus nahelegen — im Zeichen einer Autonomiebehauptung des kranken Kiinstlers.
Die Vorstellung vom Opfertod Jesu ablehnend, will Schlingensief Christus, in des-
sen Nachfolge er sich stellt, als Exempel fiir den autonomen Leidenden verstanden
wissen: »Mein Gott, warum hast du mich verlassen? Diesen Satz hat Jesus am Kreuz

20  Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ BEHRENDT 2009, S.37.

21  Hegemann iiber Kirche der Angst im Programmbheft der Folgeinszenierung Mea Culpa; »Ein
Blick aus dem Jenseits ins Hier, in: Programmbheft Mea Culpa, S.5—24, hier S.8.

22 Regiebuch Kirche der Angst, S. 16.

23 Im Programmbheft sind eine Auswahl der im Messteil vorgetragenen Texte unter der Uber-
schrift »Liturgie-Fragmente« abgedruckt — siche Programmbheft Kirche der Angst 2008
(Schlingensief-Archiv 107).
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nicht gesagt, davon bin ich fest iiberzeugt. Das ist einfach Quatsch. [...] Er hat ein-
fach gesagt: Ich bin autonom.«?*

Am Ende von Kirche der Angst steht wieder der Anfang. Wiedergegeben wird eine
Filmeinspielung, die bereits zu Beginn der Inszenierung zu sehen war: Ein Junge
— der sechsjahrige Schlingensief — legt ein Spielzeuggewehr an. In der nichsten Se-
quenz sackt er, »getroffent, wie tot gegen eine Mauer.?> In diesem eindriicklichen
Schlussmoment treffen das Kind, das den Tod nur spielt, und das Schicksal des tod-
kranken Erwachsenen, der auf der Totenmesse seine »kindliche Unschuld«2¢ zu Gra-
be trigt, schmerzlich zusammen. Zuletzt wird es dunkel im Theaterraum. Allein das
regelmiflige Ticken dreier Metronome ist zu héren, die — eines nach dem anderen —
abgestellt werden. Schliellich verstummt auch das Letzte und es kehre Stille ein.

Im Verlauf von Kirche der Angst werden — auf Leinwinde, Bithnenvorhinge und ceil-
weise auf die Bithne und Schauspieler selbst — Filme projiziert. Das filmische Materi-
al ist vielfiltig, es reicht von mikroskopischen Aufnahmen von Zellteilungsprozessen
tiber originale Fluxfilms, von George Maciunas in den 1960er-Jahren zusammenge-
stellt, bis hin zu Filmen aus dem Schlingensief’schen Privatarchiv. Digitalisierte Su-
per-8-Aufnahmen, die sein Vater aufgenommen hat, zeigen Schlingensief — wie in
der Anfangs- und Schlussszene des Theaterstiicks — im Kindesalter. Daneben sind
Arbeiten des Autor-Regisseurs zu sehen, etwa Ausschnitte aus seinem Film Fremd-
verstiimmelung (2007) oder Aufnahmen von seiner Bayreuther Parsifal-Inszenierung
(2004). Eine zentrale Rolle spielen auflerdem Schwarz-Weif3-Filme, die Schlingensief
wihrend der Probenphase eigens fiir die Duisburger Theaterproduktion mit einer
Bolex-Kamera auf dem Ruhrparkgelinde gedreht hat.

Neben Film und Video besitzt auch Musik in Kirche der Angst eine besondere Pri-
senz und Relevanz. Schlingensief arbeitet mit »zitierter und adaptierter Musik, die
von Ausziigen aus Johann Sebastian Bachs #-Moll-Messe tiber Gospel bis zu per Syn-
thesizer eingespielten »Urklingen« reicht«.?” Threm Einsatz kommen diverse Funk-
tionen zu. Zum einen zicht Schlingensief musikalisches Material zur Ausdrucksstei-
gerung heran: Als ein das Bithnengeschehen untermalender Soundtrack entfaltet es
atmosphirische Wirkung — dieserart setzt der Autor-Regisseur Soundflichen und
Filmmusiken ein, die aus dem Off eingespielt werden. Zum anderen wird die von
Schlingensief kompilierte Musik, etwa von Richard Wagner und Gustav Mahler, in
den narrativen Kontext seiner Krankengeschichte integriert und so, autoreferenziell
aufgeladen, Teil des szenischen Geschehens.

24  Figurenrede Togbonous in der 35.Szene, Regiebuch Kirche der Angst, S.20 sowie als abge-
druckter Text, gezeichnet »CS«, im Programmbheft. Vgl. auch SCHLINGENSIEF 2009, S. 20.

25  Standbilder dieses von Hermann-Josef Schlingensief, dem Vater des Kiinstlers, aufgenom-
menen Doppel-8-Films sind im Programmbheft reproduziert. Laut Bildunterschrift datiert
die Aufnahme in das Jahr 1966; vgl. Programmbheft Kirche der Angst.

26 Schlingensief, in: SCHLINGENSIEF/ BEHRENDT 2009, S.37.

27 HEeRR 2016, S. 252. Zuweilen wird Kirche der Angst unter den Terminus Musiktheater gefasst;
vgl. etwa HARTUNG 2019, S.207f. und DEGELING 2021, S. 52.
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1 Diskussion und Rezeption

Der Premiere von Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir geht eine »Inter-
view-Offensive«?® Schlingensiefs voraus. Mit schonungsloser Offenheit berichtet
der Autor-Regisseur in Gesprichen mit Pressevertretern von seiner Erkrankung und
Therapie, im Magazin der Siddeutschen Zeitung lisst er Ausschnitte aus seinen tran-
skribierten Diktafonaufnahmen aus dem Krankenhaus vorabdrucken.?® Wiederholt
erzihlt er den Journalisten von seinem Hadern mit Gott und der Kirche, die er
als »zu sprode und starr«3® kritisiert. »Ich erlebe die Bezichung zu meinem Gott
als Kampfsituatione, erklirt er dem 7agesspiegel. »Wenn man einen solchen Schlag
abkriegt, kann man das nicht einfach akzeptieren.«®' Die Duisburger Theaterinsze-
nierung kiindigt Schlingensief als »ganz personliche Angstkirche«®? und »eigenen
Gottesdienst«®® an: »Es wird, im zweiten Teil, ein Begribnisgottesdienst, eine Toten-
messe, so wie ich sie mir vorstelle, die Defizite der anonymen kirchlichen Rituale,
die mich schon als Kind gestort haben, sollen angegangen werden. Der Versuch, eine
Kirche zu bauen, die zu mir passt und mir wirklich hilft und die dann vielleicht auch
anderen hilft.«34

Dass Schlingensief seine Krankheit als theatrales Material heranzieht, bleibt nicht
ohne Kritik. Johannes Seibel, Redakteur der konservativen katholischen Wochen-
zeitung Die Tagespost, beanstandet das Schlingensief’sche Theaterprojekt. In Seidels
Beitrag vom 11. September 2008, zehn Tage vor der Urauffiithrung, lesen wir:

Anstatt zu verstummen, sich zuriickzuziehen, Gedanken zu fassen, was die angemessene
Reaktion auf die angeblich von Schlingensief gewonnene Einsicht wire, wie hinfillig
doch das Leben sei, iibernimmt er sofort wieder eine Rolle, die nimlich des Leidensbe-
auftragten. Und schon wieder wird das Sterben éffentlich als Tragddie verhandelt, als
heroische Kampfsituation, als Herausforderung fiir echte Berserker.3%

Das Sterben sei »still, lautlos, wortlos, handlungslos«, schreibt Seibel, der fiir eine
kontemplative Kultur des Sterbens plidiert, wie sie in der Hospizbewegung und Pal-
liativmedizin praktiziert werde. Diesem kontemplativen Moment stehe Schlingensief
mit dem 6ffentlichen Verhandeln und Inszenieren seiner Todeskrankheit entgegen:
»[D]as Denken an das Sterben wird schon wieder dramatisch, es wird inszeniert.«3¢
Der Vorwurf, Schlingensief wiirde seine Krankheit narzisstisch ausstellen, wird 2009

28 HEINE 2008.

29  Vgl. DiEZ 2008.

30 SCHLINGENSIEF/SEIDLER 2008.

31 SCHLINGENSIEF/SCHAPER 2008.

32  SCHLINGENSIEF/ MOMMERT 2008.

33  SCHLINGENSIEF/SEIDLER 2008.

34 SCHLINGENSIEF/MICHALZIK 2008.

35  SEIBEL 2008.

36 Ebd. In seinem Tagebuch nimmt Schlingensief empért Bezug auf Seidels Artikel; vgl.
SCHLINGENSIEF 2009, S. 240f.
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nach der Publikation seines »Krebstagebuchs« So schin wir hier kanns im Himmel
gar nicht sein! erneut laut. So beschwert sich Richard Kimmerlings im Feuilleton
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung iber eine grassierende »Krebsliteratur«: »Lasst
mich mit eurem Krebs in Ruhe. Ich kann es nicht mehr héren. Und lesen.«3” Das
Tagebuch Schlingensiefs sei zwar »ein bemerkenswertes Dokument einer radikalen
Kiinstlerexistenz«, doch bediene sich der Autor im exhibitionistischen Erzihlen sei-
nes Leidens »Dramatisierungsformen der Sensationspresse«, die seinem Text einen
boulevardesken Anstrich geben.?® Dieser Kritik schlieflt sich Michael Angeles Kom-
mentar Wer hat geil Krebs?, erschienen in der Wochenzeitung Der Freitag, an. Gegen
den »gern gelesene[n] Exhibitionismus« von Kranken- und Sterbeberichten ins Feld
zichend, stellt Angele die Legitimation solcher »Bekenntnisliteratur« infrage: »Es
mag eine Leistung sein, das Publikum iiber seine Krankheit so zu unterrichten, dass
es sich nicht langweilt, aber lige wahre Grofle nicht auch hier im Verziche?«3® Mithin
variiert Angele das Postulat Seibels, Krankheit und Sterben nicht in der Offentlich-
keit, sondern im Stillen und Privaten auszuhandeln. »Wenn die eigene Krankheit
schon offentlich gemacht werden muss«, so Angele weiter, »dann bitte mit dem An-
spruch, es nicht unter dem Rang von Kunst zu machen.«#°

Es ist festzuhalten, dass sich die gegen Schlingensief vorgebrachte Kritik vornehm-
lich auf die — literarische oder theatrale — Dramatisierung« seiner Krankheitserfah-
rungen bezieht, die als effekthascherisch, inadidquat und »unangenehm«4! abgelehnt
wird. Wihrend der Umstand, dass es sich um den Erfahrungsberiche einer rradikalen
Kiinstlerexistenz« handelt, das kritische Urteil Kimmerlings’ wenig abmildert, ver-
weist Angeles Appell, aus der eigenen Krankheit (zumindest) Kunst zu machen, auf

37 KAMMERLINGS 2009. Zu dieser im Jahr 2009 um Krebs- bzw. Krankheitsliteratur entbren-
nenden Feuilletondebatte siehe ferner N. ScumIDT 2018, S.24~27. Nina Schmidt interpre-
tiert die ablehnenden Reaktionen der Literaturkritik als typischen Abwehrmechanismus
gegen »illness and disability narratives«: »The turn this debate took exhibits a societally man-
ifest uneasiness with the topics taking center stage in the contested texts«; ebd., S.24.

38 KAMMERLINGS 2009.

39 ANGELE 2009. Auf Angeles Artikel reagiert Schlingensief prompt mit einer Replik, die er
auf www.freitag.de als Antwort im 6ffentlichen Kommentarfeld unter Angeles Text und
zugleich als Blogeintrag auf www.geschockte-patienten.de postet: »[...] sollen wir alle ganz
ehrenhaft schweigen, damit wir diese schreienden gesundheitsbilder im tv nicht stéren: su-
permodelle, kriftige haare, weifle zihne, adoniskorper?« Seinem Arger unmissverstindlich
Luft machend, erklirt Schlingensief die Journalisten Angele und Kimmerlings zu »bou-
levard-deppenc, »die leiden und sterben zum boulevard erkliren ... — ach lass doch, sagen
meine freunde ... nicht mal ignorieren wiirde ich dieses freitags-mini-blatt! nein, nein, sage
ich! ganz im gegenteil! der faz-artikeldreck war der anfang fiir so obrigkeitshérige idioten
wie dieser kommentarschreiber, der nun hofft[,] eventuell zum vorstellungsgesprich bei der
faz eingeladen zu werden! wenn er sich da mal nicht getiuscht hat. die faz hat sich mittler-
weile fiir diesen scheiflartikel von herrn kimmerling[s] bei mir und einem teil der anderen
krebskranken entschuldigt!«; Patientendoktor Schlingensief berichter 2009: Blogeintrag vom
3. September 2009.

40 ANGELE 2009.

41 KAMMERLINGS 2009.
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die gesellschaftliche Sonderstellung des Kiinstlers, dem die Transgression — auch im
tabuisierten Sprechen iiber Krankheit, Sterben und Tod — erlaubt ist. Angele verur-
teilt somit in einem paradoxen Gestus sowohl die Tatsache, dass Schlingensief sein
Kranksein und Sterben exhibitionistisch inszeniert und kiinstlerisch verarbeitet, als
auch die Tatsache, dass das Schlingensief’sche »Krebstagebuch« zu wenig Kunst sei.

Gegen die Polemik von Kimmerlings und Angele nimmt Thomas Macho in der
Neuen Ziircher Zeitung Stellung. Der Kulturwissenschaftler, der sich fiir eine »neue
Sichtbarkeit des Todes«#? starkmacht, verteidigt das 6ffentliche Thematisieren des
Sterbens als eine gesellschaftspolitische Notwendigkeit. Er schreibt:

Wenn Kimmerlings und Angele die Mitteilung von Krankheiten riigen, deren Verlauf
doch bekannt sei, verkennen sie die Pointe, die sich darin manifestiert, dass wir zwar
allein sterben, aber dieses Schicksal mit allen Menschen teilen. Daraus erklirt sich ein
Redewunsch und Gesprichsbedarf, der nicht in Privatriume und sogenannte Intimzo-
nen verbannt werden darf. Dass wir alle sterben miissen, ist nimlich keineswegs banal,
sondern vielmehr ein Fundament politischer Synthesis, das die altgriechische Demo-
kratie — in der Anrede ihrer Biirger als >Sterbliche« — regelmissig betonte. [...] Darum
ist die Frage nach dem literarischen Wert der neuesten Texte einer zeitgendssischen
ars moriendi zwar legitim, doch nicht im Zeichen von Peinlichkeit oder Uberdruss,
sondern allenfalls im Geist eines geteilten politischen Interesses, wie es Schlingensief
in seiner »Kirche der Angst« bekennt. Was droht, ist nicht die (zumeist falsch zitierte)
‘Tyrannei der Intimitit, sondern vielmehr eine Despotie der Ignoranz.43

Die 6ffentliche Rede tiber das Sterben solle nicht, gleichsam im Modus der Verdrin-
gung, sanktioniert werden, sondern aus »Solidaritit unter Menschen«4* —im Geist
eines geteilten politischen Interessesc — stattfinden. In diesem Sinne begreift Macho
das Tagebuch Schlingensiefs als zeitgendssische Ars-moriendi-Literatur.4®

Die Kontroverse um Schlingensiefs »>Krebstagebuch« verdeutlicht, dass auch sein auf
die Tagebuchaufzeichnungen grundlegend rekurrierendes Kunst- und Kiinstlerdra-
ma Kirche der Angst in jener »Spannung zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit,
Phrasenhaftigkeit und Unsagbarkeit, offener Thematisierung und Verdringung«#®
steht, die dem 6ffentlichen Diskurs von Krankheit, Sterben und Tod inhirent ist.

42 Vgl. MacHO/MAREK 2007.

43  MACHO 2009.

44  Ebd.

45 In seinen Texten und Theaterinszenierungen fithrt Schlingensief am eigenen Beispiel vor,
wie der Umgang mit Krankheit, Sterben und Tod aussehen kann. Thm sei klar geworden, er-
ldutert er im Interview, dass er einen Auftrag habe, »das mitzuteilen«; SCHLINGENSIEF/ BEH-
RENDT 2009, S.40. Eliza Altenhof verweist auf die »Ratgeberelemente« in Schlingensiefs
Tagebuchverdffentlichung: »Das Erleiden einer Krebskrankheit und die Vorbereitung auf
den Tod werden hier an einem prominenten Beispiel fiir die Offentlichkeit sichtbar«, der
Leserschaft werde eine Identifikation mit dem Kiinstler in dieser schwierigen Lebensphase
ermdglicht; ALTENHOF 2017, S.261.

46 CapUFEF/VEDDER 2017, S.1I5.
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Theaterkritiker, die Schlingensiefs Duisburger Stiick besprechen, reflektieren dieses
Spannungsverhiltnis — Egozentrik und Exhibitionismus werden dem Autor-Regis-
seur jedoch weniger vorgeworfen als positiv angerechnet. Die tiberwiegende Mehrheit
der Rezensenten zeigt sich von der Radikalitdt Schlingensiefs, seine Leidensgeschich-
te offenzulegen und kiinstlerisch zu verarbeiten, beeindruckt und ergriffen. »Hier
hat einer sich selbst ausgebreitet, mit allen Angsten, Zweifeln, Unzulinglichkeiten,
in aller menschlichen Schwiche«, konstatiert Martina Herzog in der Westdeutschen
Allgemeinen Zeitung. »Fiir diesen Mut verdient er Respekt.«#” Fiir Dorothea Marcus,
Rezensentin auf www.nachtkritik.de, werde in Kirche der Angst »eine neue Dimen-
sion des Authentischen auf der Biithne« erreicht: »Privater und personlicher, nackter
und trauriger ist Schlingensief noch nie gewesen.«*® Der Abend sei, so Dirk Pilz in
der Neuen Ziircher Zeitung, eine »von Schlingensiefs dichtesten, besten Arbeiten.
Gerade das unerhért Distanzlose dieser Inszenierung verschafft ihr die Freiheit, ohne
Vorbehalte in die Assoziationstiefen der leidenden Seele hinabzusteigen.«*® Man
konne Kirche der Angst »egomanisch, exhibitionistisch, blasphemisch, kitschig und
priv