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Einleitung

,»Das wirklich Schreckliche am Theater ist die ihm innewohnende

Verganglichkeit. Kompositionen, Filme, Texte, Skulpturen bleiben, sie kdnnen

die Zeit Gberdauern. Theaterauffihrungen — und laufen sie noch so erfolgreich,

(iber Jahre — verschwinden irgendwann, irgendwann ist Schluss.*!

Roland Schimmelpfennig

Die Einmaligkeit eines theatralen Ereignisses mit seiner unwiederholbaren
Kommunikationssituation zwischen Schauspielerinnen und Zuschauerlnnen
konnen keine Auffihrungsmitschnitte reproduzieren und erst recht nicht
wissenschaftliche Abhandlungen wie die vorliegende Arbeit. Sie kdnnen jedoch,
wenn auch nur im begrenzten Rahmen, der Verganglichkeit dieses fliichtigen
Mediums entgegenwirken. Auch der Grof3teil der neueren Theatertexte bleibt von
der Zeitlichkeit nicht ungerthrt und gerét oft bereits nach der Urauffihrung in
Vergessenheit. Der Vergéanglichkeit der Gegenwartsdramatik entgegenzusteuern
ist aus diesem Grund ein weiteres Anliegen dieser Arbeit.
Die drei Theatertexte Der goldene Drache, Das fliegende Kind und Peggy Pickit
sieht das Gesicht Gottes des Gegenwartsdramatikers Roland Schimmelpfennig
wie auch ihre Inszenierungen im Wiener Akademietheater werden als Beispiele
der facettenreichen Landschaft der zeitgendssischen Theaterarbeit im aktuellen
theatralen und medialen Kontext betrachtet. Ferner werden diese Arbeiten aus der
aktuellen Schaffensphase der Symbiose des Autors mit dem Regisseur
Schimmelpfennig auf Einfllsse der traditionellen und modernen Theatertheorien
und -praktiken untersucht, um sie innerhalb der Theaterwissenschaft zu
positionieren.
Einleitend beschéftigt sich das erste Kapitel mit dem gegenwaértigen Stellenwert
des dramatischen Textes. Beschrieben wird darin ein Umbruch in der
deutschsprachigen Gegenwartsdramatik seit den Neunzigerjahren des vorigen
Jahrhunderts, bei dem das Fragmentarische des postdramatischen Theaters
zugunsten des Dramatischen und somit zugunsten der Figuren, Dialoge und
Handlungen zurlckweicht. Sowohl etablierte Bihnenautorinnen wie Lukas
Barfuss, Dea Loher und Martin Heckmanns als auch Nachwuchsdramatikerinnen

wie Anne Lepper oder Laura Naumann entwickeln individuelle Textformen ohne

! Schimmelpfennig, Roland, ,,Ein Schwarm Vogel“, Theater heute, 6/2009, S. 36.



auf Handlung, Dialoge und Figuren zu verzichten. Roland Schimmelpfennig greift
ebenfalls auf diese Kategorien zurlick ohne sich dabei an die von Aristoteles
propagierten Parameter zu halten. Auch wenn sich seine Texte zum Teil
betrachtlich voneinander unterscheiden, liegt ihnen eine gewisse Formel
zugrunde. Denn Schimmelpfennig verfligt Gber ein bestimmtes Repertoire an
signifikanten Mitteln der Erzdhltechnik und experimentiert gerne mit Raum- und
Zeitstrukturen. Wiederholungen und unterschiedliche Textebenen bilden die
Grundlage seiner Werke. Perspektivwechsel gehdren genauso zu dieser Formel
wie phantastische Elemente und die Auflésung der Figuren. , Experiments in
dramatic structure*?, nennt die Theaterwissenschaftlerin Melanie Dreyer seine
Theatertexte: ,,He uses form as a primary storytelling device, allowing it to
manipulate and shape events.“> Mit der Offenlegung der theatralen Mittel, sowohl
in den Theatertexten als auch auf der Bihne, geht Schimmelpfennig auRerdem
gegen das Aufkommen von Illusion vor, was fiir ihn bedeutet, ,,kein Als-ob*“* im
Theater entstehen zu lassen.

Nach dem Tod von Jurgen Gosch, der langjahriger Regisseur von
Schimmelpfennigs Texten war, hat der Dramatiker die Lust an der Realisierung
seiner eigenen Theatertexte (wieder-) entdeckt. Aus diesem Grund ist Roland
Schimmelpfennig flr diese Arbeit auch als Regisseur von Bedeutung. Denn in
dieser Funktion verfugt er ebenso Uber eine eigene Handschrift und Buhnen-
sprache wie auch tber eine individuelle Biihnenasthetik.

Folglich bildet die Analyse und Einordnung der Theatertexte den ersten und die
Umsetzung der Vorlagen auf der Biihne den zweiten Schwerpunkt dieser Arbeit.
Dabei stellen sich folgende Forschungsfragen fur die Kontextualisierung von
Schimmelpfennigs Arbeiten: Welche signifikanten Mittel der Erzéhltechnik
verwendet Roland Schimmelpfennig als Dramatiker sowie als Theaterregisseur
und welche Funktionen erfullen sie? Welche Parallelen zu dramatischen, epischen

und postdramatischen Theaterformen weisen seine Werke auf und wie l&sst sich

2 Dreyer, Melanie, ,,Roland Schimmelpfennig: Experiments in Dramatic Structure®, Theatre
Forum 27/2005, S.16 - 18, hier S. 16.

* Ibid.

*Vgl. Carstensen, Uwe B., Emmerling, Friederike, ,,Theater ist immer Eskalation.“ Gesprich mit
Roland Schimmelpfennig, in: Schimmelpfennig, Roland, Trilogie der Tiere, Frankfurt: Fischer
2007, S. 229 - 243, hier S. 242.



seine Arbeit davon abgrenzen? Welche medialen und filmischen Asthetiken
finden sich in seinem Schaffen wieder?

Das zweite und dritte Kapitel beschéftigen sich mit Einflissen und
Arbeitsmethoden Schimmelpfennigs, die fur seine Positionierung als Grenzganger
zwischen den Kategorien dramatisch, episch, postdramatisch sowie als Autor der
postepischen Narration® relevant sind. Hierzu werden mithilfe von Gerda
Poschmanns Uberlegungen zum nicht mehr dramatischen Theatertext einige
Madglichkeiten im Umgang mit der dramatischen Form bzw. die Grenzbereiche
zwischen ihrer Nutzung und Uberwindung aufgezeigt. AuBerdem werden
Analogien und Divergenzen zum epischen Theater nach Brecht sowie zum
postdramatischen Theater herausgearbeitet. Aber auch Einflisse aus Film- und
Fernsehen, die Schimmelpfennigs Werke pragen, werden an dieser Stelle
vorgestellt. Weiterhin werden die fur das dramatische Theater fixierte Kategorie
Figur und die Schwierigkeiten dieser Festschreibung im Umgang mit
Schimmelpfennigs Arbeiten thematisiert.

AnschlieBend folgt die Darlegung des gemeinsamen Theaterverstandnisses von
Regisseur Jirgen Gosch, Biihnenbildner Johannes Schiitz und Dramatiker Roland
Schimmelpfennig, das in der kollektiven Theaterarbeit entwickelt wurde. Die
Grundgedanken sind nach Goschs Tod in den Arbeiten seiner beiden Kollegen
weiterhin existent, auch wenn sie damit eigene Wege beschreiten. So haben alle
drei Kinstler zum Thema Illusion eine klare Haltung. Das darauf folgende vierte
Kapitel widmet sich den unterschiedlichen Aspekten des Begriffs Illusion und
greift Schimmelpfennigs Negation der ,Als-ob-Verabredung‘ noch einmal auf.

Im Anschluss an den theoretischen Teil werden im zweiten Textabschnitt
exemplarisch Schimmelpfennigs Theaterarbeiten Der goldene Drache, Das
fliegende Kind sowie Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes analysiert. Da die
Theatertexte inhaltlich und formal sehr unterschiedlich sind, muss in jedem
Einzelfall nach individuellen Analysekriterien gesucht werden. Einleitend werden

die inhaltlichen Themen und Motive der jeweiligen Werke erldutert. Dem folgt

% Herkenrath, Kirsten, ,,Jan Lauwer's , Antonius und Cleopatra’. Eine nach-epische
Theaterkonzeption®, Dipl., Universitét GieRen 1993 zit. n. Lehmann, Postdramatisches Theater,
S. 198.



eine Ausarbeitung des dramaturgischen Aufbaus, der Handlungs-, Raum- und
Zeitstrukturen sowie der Figurenkonstellationen. In diesem Zuge werden die im
Theorieteil thematisierten Aspekte der Erzahldramaturgie aus Theater, Film und
Fernsehen den Theatertexten gegenilbergestellt. Den Textanalysen schlie3t sich
ein Vergleich der Originalvorlagen mit den Spielfassungen an. Welche
Streichungen wurden vorgenommen? Wie wurde mit der Vorlage allgemein
umgegangen? Bei der Inszenierungsanalyse richtet sich das Interesse auf die
Besonderheiten des Biihnenraums, der Kostiime, der Requisiten, des Biihnenlichts
und nicht zuletzt der Musik bzw. des Tons. Es werden die flr die einzelnen
Inszenierungen jeweils charakteristischen Merkmale wie Rhythmus, korperlicher
Gestus, Verhdltnis Schauspielerin/Rolle etc. aufgezeigt. Den detaillierten
Inszenierungsanalysen folgt eine Erlauterung des Verhéltnisses von Realitat und
Phantastik in Schimmelpfennigs Werken. Um Aspekte der postdramatischen
Buhnenasthetik in seinen Theaterarbeiten zu veranschaulichen, werden im letzten
Teil dieser Arbeit die signifikantesten Merkmale des postdramatischen Raums,
der Kdorperlichkeit wie auch der Prasenz auf der Biihne exemplarisch aus den drei
Inszenierungen herausgearbeitet. Abschliefend soll Roland Schimmelpfennigs
Positionierung innerhalb der Theaterwissenschaft mit den Ergebnissen aus den

Text- und Inszenierungsanalysen begriindet werden.



1. Deutschsprachige Gegenwartsdramatik: vom nicht mehr
dramatischen Theatertext zum dramatischen Drama

Um sich den Theatertexten von Roland Schimmelpfennig theoretisch annahern zu
kdnnen und seine Arbeit im aktuellen theatralen Diskurs zu positionieren, wird im
Folgenden die Entwicklung der deutschsprachigen Gegenwartsdramatik in den
vergangenen zwei Jahrzehnten dargestellt. Im Zentrum stehen dabei vor allem die
Absage vieler Gegenwartsdramatikerlnnen an den nicht mehr dramatischen
Theatertext® und eine Tendenz hin zum dramatischen Drama’.

Bereits in den Neunzigerjahren zeichnete sich eine Wende in der
Theaterlandschaft ab. Wahrend jener Zeit beschéftigte sich  die
Theaterwissenschaft noch mit den Phdnomenen des provokanten, performativen,
fragmentarischen Theaters von Heiner Miller, Elfriede Jelinek und René
Pollesch, das im Zuge der von Peter Szondi 1956 eingeleiteten Diskussion Uber
die Krise des Dramas® sowie infolge gesellschaftlicher und medialer Umbriiche
entstanden ist. Anhand dieser Theaterformen etablierte der Theaterwissenschaftler
Hans-Thies Lehmann den Begriff postdramatisches Theater® als theoretische
Kategorie. Gerda Poschmann, die sich neben Lehmann intensiv den
postdramatischen Theaterformen widmet, arbeitete an ihrer im Jahr 1997
publizierten Untersuchung zum nicht mehr dramatischen Theatertext und
verkiindete darin die Emanzipation des Theaters vom Primat des Textes.'
Hans-Thies Lehmann erhob in seiner Studie Postdramatisches Theater, die 1999
erschienen ist, die Enthierarchisierung der Theatermittel sowie die Befreiung von
der Dominanz des dramatischen Textes zu den pragenden Merkmalen dieser
neuen kinstlerischen Praxisform und zeigte mittels zeitgendssischer Produktionen
auf, dass ,die Realitit des neuen Theaters mit dem Erloschen [...] [des]

Dreiergestirns von Drama, Handlung und Nachahmung*“!! beginne.

®Vgl. Poschmann, Gerda, Der nicht mehr dramatische Theatertext. Aktuelle Bithnenstiicke und
ihre dramaturgische Analyse, Tlbingen: Niemeyer 1997.

"Vgl. Haas, Birgit: Pladoyer firr ein dramatisches Drama, Wien: Passagen 2007.

® Siehe Szondi, Peter, Theorie des modernen Dramas, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1956.

®Vgl. Lehmann, Hans-Thies, Postdramatisches Theater, Frankfurt/Main: Verlag der Autoren *
2005.

19v/gl. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 20.

| ehmann,, Postdramatisches Theater, S. 55.



Wahrend dieser aktiven Phase der theoretischen Aufarbeitung der seit den
Funfzigerjahren entstandenen Theaterformen, in der Analysekriterien neu
definiert werden, wird die radikale postdramatische Absage an Dialog, Handlung,
Figuren und Représentation bereits wieder in Frage gestellt. Man verlangt nicht

1«12 sondern auch nach neuen Definitionen des

nur nach ,Mehr Drama
Dramatischen. In einer Umfrage der Zeitschrift Theater der Zeit aus dem Jahr
1997 wird bereits eine Sehnsucht vieler Autorlnnen der Neunzigerjahre nach
Drama verzeichnet, ,das das Schicksal des Einzelnen zum Trdger von
Geschichten macht. Statt Auflosung der Sprache in fragmentarisches Textmaterial
ist der Wunsch nach Einbindung in eine Stiickstruktur erkennbar.“™® Der
performative Turn werde seit Mitte der Neunzigerjahre Uberlagert von der
Tendenz zur Ruckkehr der Autorinnen an die européischen Theaterhduser,
beobachten Friedemann Kreuder und Sabine Sorgel in ihrer Publikation Theater
seit den 1990er Jahren. ,,Der dramatische Text tritt dabei vordergriindig erneut in
den Mittelpunkt der Inszenierungspraxis.“** Diese Wende tragt deutlich dazu bei,
dass Lehmanns ,,essayistischer Versuch“™ aufgrund des Absolutheitsanspruchs

«16 an

und wegen seiner ,,ungeniigend reflektierten theoretischen Grundannahme
Kritik stoft.

Stefan Tigges, der Herausgeber der Aufsatzsammlung ,,Dramatische
Transformationen. Zu gegenwartigen Schreib- und Aufflhrungsstrategien im
deutschsprachigen Theater kritisiert darin Hans-Thies Lehmanns voreilige
Verabschiedung der dramatischen Form: Die offene Formel des postdramatischen
Theaters suggeriere sowohl die Theatertexte als auch die Auffiihrungspraxis
betreffend einen nicht (mehr) dramatischen bzw. auRerdramatischen Zustand und

berge die Gefahr,

12 Borrmann, Dagmar, ,,Mehr Drama!“, Theater heute, 12/2003, S. 32 - 35.

13 Braun, Karlheinz; Miiller-Merten, Heike u.a., ,,Gibt es eine Dramatik der 90er Jahre?“, Theater
der Zeit, 3/1997, S. 31 - 34, hier S. 32.

¥ Kreuder, Friedemann [Hg.], Sorgel, Sabine, Theater seit den 1990er Jahren. Der europaische
Autorenboom im kulturpolitischen Kontext. Mainzer Forschungen zu Drama und Theater,
Tubingen: Narr Francke Attempto 2008, S. 7.

> \Weiler, Christel, ,,Postdramatisches Theater*, in: Metzler Lexikon Theatertheorie, Fischer-
Lichte, Erika; Kolesch, Doris; Warstat, Matthias [Hg.], Stuttgart/\Weimar: Metzler 2005, S. 245
- 248, hier S. 248.

'® Wille, Franz, ,,Ab die Post!*, Theater heute, 12/1999, S. 26 - 31.



»das dramatische Material bereits terminologisch verabschiedet bzw.
ausgeldscht zu haben, obwohl dessen komplexe Transformationsprozesse im
reibungsvollen Spiel zwischen Tradition und Innovation gegenwaértig gerade
einen wichtigen Schauplatz einnehmen.“*’
Auch Christel Weiler schreibt im Metzler Lexikon Theatertheorie Lehmanns
Ansatz begrenzte Giltigkeit zu. Ihr zufolge setzte das Theater selbst eine
Limitierung, indem die Errungenschaften der postdramatischen Phase im 21.
Jahrhundert in neue Formen einflossen, die sich wieder dem Dramatischen
zuwendeten.® Die Menge an zeitgendssischen Texten, die eigens fir das Theater
verfasst wurden, sei deutlich gestiegen und es gédbe zusatzlich einen mutigeren
Umgang mit klassischen Texten.™® Als Antwort auf Lehmanns Postdramatisches
Theater verteidigt die Theaterwissenschaftlerin Birgit Haas in ihrem Pladoyer fiir
ein dramatisches Drama das, wie sie formuliert, in Verruf geratene Drama. Sie
erklart die Debatte Uber die Krise des Dramas, auf welche die Theatergeschichte
der Siebziger- und Achtzigerjahre mit der antimimetischen Zerstérung des
Dramentextes reagierte, fiir historisch und langst iiberwunden.”

,Wahrend etwa Lehmann weiterhin die Politik der asthetischen
,Unterbrechung’ rechtfertigt, hat sich das neue Drama ldngst aufgemacht zu
einer dramatischen Struktur, die die Zufalle, Inkongruenzen und Offenheiten in
eine durchkonstruierte Dramenform einfasst.“*
Haas’ grofles Anliegen ist eine Neubestimmung der Dramatik, das Etablieren der
Kategorie des dramatischen Dramas.?” Dialog, Interaktion und Handlung weist
sie dabei als notwendige Bestandteile des dramatischen Dramas aus, in dem
Inhalt und Form auf dialektische Weise miteinander korrespondieren.?® Konkret
fordert sie ein Drama, in dem nicht Gberstiirzt und mechanisch zerstort und agiert,
sondern gehandelt wird; in dem nicht ,,zweidimensionale Figuren schreiend

«24

Parolen und Slogans skandieren*“”, sondern ,,Menschen miteinander in einen

" Tigges, Stefan [Hg.], ,,Dramatische Transformationen. Zur Einfithrung®, In: Dramatische
Transformationen. Zur gegenwértigen Schreib- und Auffihrungsstrategie im deutschsprachigen
Theater, Bielefeld: transcript, 2008, S. 9 - 27, hier S. 24f.

18 Vgl. Weiler, ,,Postdramatisches Theater, S. 248.

¥ vgl. Ibid.

2(1’ Vgl. Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S. 181.

Ibid.

22 \/gl. ibid., S.14.

2 vgl. ibid., S. 181.

* Ibid,
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qualitativen Kontakt, oder Konflikt, eintreten, in dem Politik konkret als
menschengemachte dargestellt wird“?®. Haas verlangt ferner eine Uberwindung
der postdramatischen Rezeptionsasthetik: Nicht der/die ZuschauerIn soll nach
Sinn suchen, sondern das Theater soll ,,nachvollziehbare Gedankengénge in einem
durchformten Kunstwerk“?® bieten. Sie ersucht das Ende der nachkantianischen
Negation von Raum, Zeit und Subjekt, einen wertschatzenden Umgang mit einem
Autorsubjekts und schlieBlich eine ,,Wechselbeziehung der Jetztzeit im Theater
mit den politischen und geschichtlichen Rahmenbedingungen, deren Kontrast
nicht in einer Dekonstruktion, sondern in einer (beispielsweise brechtschen)

Historisierung aufgeht“*’

. Die Theaterwissenschaftlerin stellt sich gegen den
Allgemeingultigkeitsanspruch von Lehmanns Studie und betont, dass das
dramatische Drama auch in den Siebziger- und Achtzigerjahren nie aufgehort
habe zu existieren. Als Beispiele politischer Dramenésthetiken des Naturalismus,
des epischen Theaters, des kritischen Volkstheaters und des feministischen
Dramas nennt sie die Theatertexte von Rolph Hochhuth, Peter Weiss, Franz Xaver
Kroetz und Gerlind Reinshagen. Sie zeigen eine ,.,Kontinuitdt im Bereich des
politisch engagierten Dramas, das — mit Unterschieden — den Menschen ins
Zentrum riickt.“?® Die junge Generation der Dramatikerlnnen wie Lutz Hiibner,
Dea Loher, Roland Schimmelpfennig, Ulrike Syha, Lukas Barfuss und Andres
Veiel hat sich seit den Neunzigerjahren vermehrt von der postdramatischen
Asthetik abgewandt und ihr Interesse auf den handelnden Menschen gerichtet, so
Haas. Auferdem macht sie darauf aufmerksam, dass es seit Beginn der
Neunzigerjahre Hinweise auf eine Verabschiedung des postdramatischen
Nullstellen-Paradigmas gabe: ,,An die Stelle von inhaltlicher Leere und
Langeweile, die sich im [/ in der] Zuschauer[In] nach der Auffiihrung von
statischem Geschrei, Gewalt und Kakophonie einstellt, tritt erneut ein
dramatisches Drama [..].“”® Die Reduzierung des Menschen auf

«30 «31

»zweidimensionale Sprachtrager™ ohne ,,Raum-Zeit-Gefiige*” sei nicht mehr

% Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S. 181.
% 1hid.

" bid., S. 72f.

% 1bid.

bid., S. 21f.

% bid., S. 215.
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interessant. Ganz im Gegenteil trete der konkrete Einzelmensch wieder in den
Vordergrund, der nicht ,als Abstraktum préasentiert, sondern als Individuum

2 \werde. Fur eine dramatische Dramatik verlangt sie die drei

reprisentiert
Attribute Individuum, Sprache und Interaktion.

,,In der Sprache ist eine Auseinandersetzung mit der Komplexitat der Konflikte
moglich; mit dem Individuum lieBe sich die Intimitat, das Mitleid und das
reflektierte Sich-Wiedererkennen wieder herstellen; in der qualitativen, nicht
systemtheoretisch bedingten Interaktion wére ein aktives, eingreifendes
Subjekt angelegt, das nicht strukturell bereits als Objekt der Geschichte
gedacht ist.“%
Der Autor und Dramaturg John von Diiffel schildert die Entwicklung in der
Gegenwartsdramatik wie folgt: Zu Anfang der Neunzigerjahre dominierten auf
den deutschsprachigen Blihnen Theatertexte von Osterreichischen Autorinnen wie
Elfriede Jelinek, Marlene Streeruwitz und Werner Schwab, die das Ziel hatten,
das alte Medium Theater durch eine andere Sprache und durch eine Form von
provokantem Diskurs anzugreifen und zu bewegen.** Danach kam mit Mark
Ravenhill und Sarah Kane eine neue Stromung aus England, von der sich viele
deutsche  Dramatikerlnnen inspirieren lieRen. Im Gegensatz zu den
Osterreichischen Texten konzentrierten sich diese englischen Autorinnen nicht
vordergrundig auf Sprache und Form, sondern auf das Erzéhlen von realistischen
Geschichten und somit auf die Wirklichkeit.*® Da es also nicht mehr allein um die
Eroffnung von Sprachhorizonten ging, riickten auch hierzulande, nicht zuletzt als
Reaktion auf antidramatische Theatertexte, Themen der Wirklichkeit ins Visier
der jungen Biihnenautorinnen.®® Auch sie entwickelten neue Schreibformen, um

realistische Inhalte in ihren Theatertexten zu verarbeiten. Unter dem Begriff der

%! Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S. 215.

% Ihid.

* Ibid., S. 73.

% Vgl. Diiffel von, John, ,,Gesprich iiber das Theater der 90er Jahre, in: Theater fiir das 21.
Jahrhundert, Arnold, Heinz Ludwig [Hg.], Sonderband, Munchen: edition text + kritik X1/2004,
S. 41 - 51, hier S. 42.

% vgl. ibid.

% Vgl. Kapusta, Danijela, Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der
Person im deutschen Theater der Jahrtausendwende, Miinchen: Utz 2011, S. 52.
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neue Realismus® werden diese zeitgendssischen Theatertexte, die eine Wendung
hin zu einer wirklichkeitsbezogenen Kunst vollzogen haben, heute zusammen-
gefasst.*®

In seiner Abhandlung Redramatisierter Eros. Zur Dramatik der 1990er Jahre
geht der Germanist Spela Virant der Frage nach, ob die Redramatisierung der
Theatertexte auch gleichzeitig eine Riickkehr zum traditionellen Drama bedeute
oder ob es sich um ,,post-post-dramatische>® Formen handele, die damit nur
wenig zu tun haben.®® Die ,,Wiederkehr des Textes“** (die Ubrigens auch von
Poschmann und Lehmann nicht geleugnet wird, wobei die beiden in erster Linie
von Texten jenseits des Dramas sprechen) bedeutet zweifelsohne keine Rickkehr
zu geschlossenen Fabeln und linear erzahlten Geschehnissen,*? zur Représentation
der Welt oder ,,zu einem formalisierten Theater, das sich in simple Schablonen
pressen lieBe*“*. Es handelt sich eben nicht um eine ,,unreflektierte Neuauflage

«¥* " Vielmehr greifen die jungen

eines naturalistischen Psychologismus
Buhnenautorinnen reflektiert auf dramatische, epische und postdramatische
Komponenten zurlick. Sie pflegen einen kritischen Umgang mit der
Theatertheorie und -praxis, suchen individuelle Zugénge zu Themen und finden
eigene Text- und Erzéhlformen. Mark Ravenhill gilt laut von Duffel als Vorreiter
einer neuen Erzdhldramaturgie fiir das Theater.* Die Theatertexte vieler
Gegenwartsautorinnen wie Sibylle Berg, Anja Hillings, John von Diffel, Albert
Ostermaier, Kathrin Roggla und eben auch Roland Schimmelpfennig bewegen
sich oft in den Grenzbereichen zwischen Drama und Prosa: Die Vorherrschaft

narrativer Strukturen macht diese Texte zu Grenzgéngern zwischen der narrativen

3 Vgl. Michalzik, Peter, ,,Dramen fiir ein Theater ohne Drama. Traditionelle neue Dramatik bei
Rinke, von Mayenburg, Schimmelpfennig und Bérfuss®, in: Dramatische Transformationen.
Zur gegenwartigen Schreib- und Auffihrungsstrategie im deutschsprachigen Theater, Tigges,
Stefan [Hg.], Bielefeld: transcript 2008, S. 31 - 42.

%8 Vgl. Kapusta, Personentransformation, S. 52.

* Virant, Spela, Redramatisierter Eros. Zur Dramatik der 1990er Jahre, Minster: LIT 2004, S.
29.

“Ovgl. Ibid.

* poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 37; Lehmann, Postdramatisches
Theater, S. 159.

*2\/gl. SchoRler, Franziska, Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Gedéchtnis in Dramen der
neunziger Jahre, Tlbingen: Narr 2004, S. 20.

*8 Virant, Redramatisierter Eros, S. 30 sowie Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S. 215.

* Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S. 215.

4 Vgl. Duffel von, ,,Gesprich tiber das Theater der 90er Jahre®, S. 43f.
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und dramatischen Form.*® Die Narration stellt oft ihre eigene Kontingenz aus,
wird unterbrochen und ordnet sich nicht innerhalb eines U(bergreifenden
historiographischen oder biographischen Zusammenhangs unter.*’
,Die soziale Realitat wird phantastisch oder grotesk Gberformt, das Genre mit
anderen Genres Uberlagert, zum Beispiel mit der Tragddie oder der Komddie.
Umgekehrt werden aus Tragddien Grotesken, aus geldufigen tragischen
Inhalten komddiantische Formen.“*®
Beim Grofteil der Theatertexte handelt es sich somit um Gattungsvermischungen,
die eine Gleichzeitigkeit an komischen und tragischen Komponenten aufweisen.*°
Roland Schimmelpfennig arbeitet verstarkt mit dieser Uberlagerung und lasst
hinter der komischen Oberflache immer wieder eine tragische Kehrseite spirbar
werden.>®
Viele Gegenwartsdramatikerinnen arbeiten bei der Konstruktion ihrer
Theatertexte bewusst mit postdramatischen Elementen, so dass sich darin oft

,»die komplexe Sprachbehandlung, die Simultaneitdt von Informationen und
ihre widerspriichliche Organisation, die Fragmentierung von koharenz-
bildenden Makrostrukturen, Sprachskepsis, die Desemantisierung und
Rhythmisierung der Sprache, die Trennung von Kérper und Rede“*,
finden lassen. ,,Das 20. Jahrhundert begann mit der Forderung nach einer
'Retheatralisierung’ der Biihne*°?, fasst Achim Stricker treffend zusammen, ,,und
endete mit einer programmatischen 'Redramatisierung’ im Gefolge eines 'Neuen
Realismus' — zu einem Zeitpunkt, als mit dem 'Postdramatischen Theater' das
Drama bereits verabschiedet schien.«>
Das Erstarken des Textes im Theater ist nicht zuletzt als Folge der veranderten
Wahrnehmung von Autorinnen an den Theaterhdusern zu verstehen.

,»Mit [der] Ausrichtung auf Themen der Wirklichkeit wurde — und das darf
nicht unterschétzt werden — das Interesse an neuer deutschsprachiger Dramatik
groRer, das heilt die Theater 6ffneten sich. Autor[Inn]enfestivals entstanden;

“® \/gl. Kapusta, Personentransformation, S. 63.
*"\/gl. SchoBler, Augen-Blicke, S. 20.
“*Ibid., S. 12f.
*9\/gl. Kapusta, Personentransformation, S. 52.
*vgl. ibid., S. 53.
> SchoRler, Augen-Blicke, S. 21.
52 Stricker, Achim, Text-Raum. Strategien nicht-dramatischer Theatertexte: Gertrude Stein,
o Heiner Muller, Werner Schwab, Rainald Goetz, Heidelberg: Winter 2007, S. 11.
Ibid.
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jedes Theater wollte seine eigene Urauffiihrung haben oder moglichst zwei. Es

kam zu einer regelrechten Hoch-Zeit fiir Autor[Inn]en.«>*
Besonders ab den Neunzigerjahren ruckten Dramatikerlnnen zunehmend ins
Bewusstsein der Theaterschaffenden. Sie wurden zu einem festen Bestandteil der
Produktionsmaschinerie an deutschsprachigen Bihnen. Autorinnenférderung
gewann an Popularitat und wurde von immer mehr Theaterhdusern in Form von
eigenen Autorinnenfestivals und/oder -workshops betrieben. So entstanden nach
den Vorbildern Stuckemarkt des Berliner Theatertreffens, Mduhlheimer
Theatertage, Heidelberger Stiickemarkt und Bonner Biennale neue Modelle wie
Autor[Inn]entheatertage in Hannover, Leibschreiben in Bonn und Dichter[Innen]
ans Theater in Stuttgart, um nur eine geringe Auswahl zu nennen. Als einer der
oOsterreichischen Pioniere in der Umsetzung dieser Grundgedanken war der
ehemalige Burgtheaterdramaturg Horst Forester, der bereits Anfang der
Siebzigerjahre das Dramatische Zentrum in Wien grindete und die
Zusammenarbeit von Autorlnnen und Theaterschaffenden zu einem der
Grundpfeiler der Arbeit dieser Institution erhob.>® Den Dramatikerlnnen sollten
die Mechanismen und Anforderungen des Theaterbetriebs vermittelt werden,
damit sie diese in ihrer Schreibarbeit mitberiicksichtigen konnten. Bereits seit dem
Jahr 1972 wurden vom  Dramatischen Zentrum  Stipendien an
Nachwuchsautorinnen vergeben.>®
Sobald von den Theatern in den Neunzigerjahren die Vorteile der
Zusammenarbeit mit den Dramatikerlnnen allgemein erkannt worden waren,
bemihte man sich um Hausautorinnenschaften und vergab Auftragsarbeiten.
Roland Schimmelpfenning gehérte zu der Generation, die von diesen Initiativen
profitiert hat. Im Rahmen der Autorinnenprojekte Leibschreiben sowie
Dichter[Innen] ans Theater entwickelte er seine Theatertexte Push Up und Die
arabische Nacht, als Hausautor war er am Deutschen Schauspielhaus in Hamburg

engagiert und konnte sich so als Dramatiker etablieren.

% Diiffel von, ,,Gesprich liber das Theater der 90er Jahre®, S. 44.

> Vgl. Lamprecht, Gerald, ,,Theater Freiheit Revolution? Die Entwicklung der ,freien’
Theaterszene in Wien im Kontext neuer sozialer Bewegungen. 1945 - 2003, Dipl., Universitat
Wien 2011, S. 68.

% Vgl. Forester, Horst, ,,Experimentelles Theater in Osterreich 1945 - 1983. Interview mit Horst
Forester (Teil 1), CD 76 Min., Osterreich 2003 zit. n. Lamprecht, ,, Theater Freiheit Revolu-
tion?*, S. 68.
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2. Form und Inhalt — Arbeitsmethoden des Dramatikers

Roland Schimmelpfennig ist ein beachtlich produktiver Dramatiker, der meist
parallel an mehreren, formal und inhaltlich unterschiedlichen Theatertexten
arbeitet. Insgesamt sind siebenundzwanzig verdffentlicht, die laut dem Autor in
sechs oder sieben kreativen Blocken entstanden sind.>” Schimmelpfennig gehort
zu  Gegenwartsautorinnen, die in ihren  Theatertexten nicht mit
diskursanalytischen Textflachen arbeiten, sondern mit der dramatischen Form.
Allerdings handelt es sich dabei um eine kritische, reflektierte Spielart. Seine
Texte lassen sich nicht ausschliellich auf eine einzige Theatertheorie oder -praxis
eingrenzen und somit nicht als rein dramatisch, episch, postdramatisch oder
postepisch benennen. Bekanntlich existiert auch keine Theaterform losgeldst von
ihren Vorgangerformen. ,,Kunst kann sich nicht entwickeln ohne Bezugnahme auf
friihere Formen‘*®, bemerkt Hans-Thies Lehmann. Im postdramatischen Theater
seien ,,die Glieder oder Aste des dramatischen Organismus [...], wenn auch als
abgestorbenes Material, noch anwesend [...].“® Und post-brechtsches Theater
bedeute lange nicht, dass es nichts mit Brecht zu tun hat. Im Gegenteil bezieht es
sich auf die ,,in Brechts Werken sedimentierten Anspriche und Fragen an

“0 nur reichen in diesem Fall Brechts Antworten eben nicht mehr aus.

Theater
Und so kombiniert der ,immer variantenreicherer Feinmechaniker des
Geschichtenerzihlens*“®® bewusst gegensatzlich scheinende Merkmale, bedient
sich unterschiedlicher Theorien, Theater-, Film- und Fernsehpraktiken, greift
Elemente heraus und baut sie in seine Theatertexte ein: jedoch keineswegs
willkdrlich. Schimmelpfennigs Texte sind stark konstruiert, die Struktur ist
prazise durchdacht. Er achtet sehr genau auf Sprache. Nichts bei ihm ist beliebig.
Aus diesem Grund l&sst sich schwerlich tbersehen, dass bei seinen Texten nicht
nur ein Dramatiker, sondern auch ein ausgebildeter Regisseur und ein Dramaturg

am Werk sind. Detlev Bauer von der Deutschen Bilhne bezeichnet ihn treffend als

> Vgl. Wille, Franz, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben. Ein Gesprach mit
Roland Schimmelpfennig®, in: Der goldene Drache. Stiicke 2004 - 2011, Frankfurt am
Main: Fischer-Taschenbuch 2011, S. 713 - 725, hier S. 721.

% Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 31.

* ibid.

% |bid.

61 Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 721.
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einen erfahrenen Theatermann und einen Szenen schreibenden Regisseur.®
Aufgrund dieser vielfaltigen Fahigkeiten weisen seine Theatertexte eine
individuelle Poesie und Dramaturgie auf. Er hétte bereits zu Beginn seines
Schreibens ,.kleine poetische Kosmen entworfen®®, konstatiert John von Diiffel
iiber den Dramatiker. Und er hétte bewiesen, dass er ,,in virtuoser Weise Elemente
zu kombinieren vermag und auch gute Sketche schreiben kann“®*. Von Diiffel
zufolge zeichnen sich Schimmelpfennigs Theatertexte durch eine grolie
spielerische Offenheit aus, da er keinem asthetischen Dogma folge.®®

»Das Theater hat von der nachklassischen Zeit bis in die Gegenwart eine Serie
von Umwandlungen durchgemacht, die gegeniiber den Postulaten Einheit,
Ganzheit, Versohnung und Sinn das Recht des Disparaten, Partiellen, Absurden,
Hasslichen behaupten.«®® Schimmelpfennig sucht immer wieder sowohl nach
Formen als auch nach Inhalten, die das Disparate, Absurde, Hassliche mit Einheit,
Ganzheit und Sinn vereinen. Die Form in seinen Werken ordnet sich nicht dem
Inhalt unter, sondern transportiert in einem gleichwertigen Zusammenspiel die
Inhalte und macht sich gleichzeitig selbst zum Thema. ,,Die jeweilige Technik des
Erzéahlens ist nicht vom Inhalt zu trennen. Man kann die Form nur ausgehend vom
Stoff finden [..],*" so der Dramatiker. Schimmelpfennig bewegt sich in den
Grenzbereichen von Drama und Prosa; auf diese Weise folgt er der in der
zeitgendssischen  Gegenwartsdramatik  vorherrschenden ~ Tendenz ~ zur
Uberschreitung der Gattungsgrenzen und zur Anwendung von episch-narrativen
Stilmitteln.®® Er selbst bezeichnet seinen Schreibstil als narratives Theater:

»Im Sinne eines narrativen Theaters war es mit einem Mal moglich, dass ich
nicht mehr dartiber nachdenken musste, wie all die Szenen in der Wste, in der
Flasche und so weiter moglich sein konnten. Ich verabschiedete mich von
einem Theater der ,Illusion’ und fand eine Losung, eine uralte Spielweise, die
den[/die] Zuschauer[In] mitnimmt, an die Hand nimmt. Das bedeutete:
Erzahlung.«®®

62 \/gl. Baur, Detlev: ,,Die Dramatik der Situation“, Die Deutsche Biihne 3/2005, S. 22 - 24, hier.
S. 23.

% yon Diiffel, ,,Gespréch iiber das Theater der 90er Jahre®, S. 45.

64 ypa;
Ibid.

% vgl. ibid.

% |ehmann, Postdramatisches Theater, S. 67f.

o7 Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 721.

%8 Vgl. Kapusta, Personentransformation, S. 98.

% Schimmelpfennig, Roland, ,,Narratives Theater, in: Lektionen 1. Dramaturgie, Stegemann,
Bernd [Hg.], Berlin: Theater der Zeit 2009, S. 315 - 317, hier S. 316.
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Erzahlen sei immer eine , Komposition, ein Aufbau, und manchmal ist die
Struktur ungewohnt, iiberraschend, manchmal ist sie sehr einfach“’®, so
Schimmelpfennig. ,,Die Erzdhlung auf dem Theater, oder noch radikaler: die
gesprochene Prosa auf dem Theater erlaubt [...] einen ganz anderen Luxus der
Ausfiihrlichkeit im Detail [...].“"* Einen ganz groRen Wert legt der Dramatiker
darauf, in seinen Theatertexten keine Illusion aufkommen zu lassen: ,, Theater ist
eine direkte Kunstform. Theater ist eine Kunst, die sich bei ihrer Herstellung
durch Schauspieler[Innen] zusehen lasst.“’? Spielen und Geschichten gehdren fiir
ihn untrennbar zusammen, solange das Theater nicht anfangt, etwas
vorzumachen.”

,Der[/die] Zuschauer[In] kennt jeden Trick, jede Schraube, jede Pirouette, jede
Technik. Jeden Stil. Jeden Manierismus. Und weil das so ist, weil es nichts
mehr gibt, was wir nicht diirfen, was wir unbedingt ausprobieren miissen, um
uns von der Last der Klassik zu befreien, konnen wir Abkirzungen nehmen.
Kdnnen, nicht missen. Wir dirfen es uns erlauben, auf der Biihne sieben
Seiten Dialog zu einer halben Seite Prosa schrumpfen zu lassen.“"

Birgit Haas positioniert Schimmelpfennig in die Nachfolge von Brecht und

Sartre.” Die Besonderheit seiner Dramatik lage darin, ,,dass er die Bildhaftigkeit

des Surrealen mit epischen Elementen verknipft, indem er die Figuren ihre

«“’% \Wobei an dieser

Situation erleben und gleichzeitig kommentieren lasst [...].
Stelle erwéhnt werden muss, dass es sich nicht um selbstreflexive Kommentare
und die Trennung von Figur und Schauspielerin im Sinne von Brechts
Lehrstiicken handelt. Die Schauspielerinnen kommentieren zwar ihre Handlungen
und ihre Zustande, ohne jedoch eine Position zu beziehen. Bernd Stegemann
ordnet Schimmelpfennig u.a. aus diesem Grund der Gruppe der postepischen
Theatermacherinnen zu: Dieses postepische Mittel vollfuhre gleichzeitig eine

epische und eine dramatische Funktion.”’

o Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 721.
n Schimmelpfennig, ,,Narratives Theater®, S. 316.

"2 |bid.

" \gl. ibid.

™ Ibid.

> \gl. Haas, Pladoyer fir ein dramatisches Drama, S. 182.

" Ipid., S. 197.

"\/gl. Stegemann, Lektionen 1. Dramaturgie, S. 306.
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Der Dramatiker verwendet in seinen Texten wiederkehrende inhaltliche Motive.
In den drei im Rahmen dieser Arbeit analysierten Theatertexten werden
Globalisierung und die Abhéngigkeitsverhéltnisse der Dritte-Welt-L&nder
thematisiert. Aber auch Paarbeziehungen und Seitenspringe bilden oft den
Schwerpunkt seiner Themenwahl. Der Tod ist ebenfalls immer présent: Im
Kontext der vorliegenden Arbeit handelt es sich konkret um den Tod eines Kindes
bzw. eines jungen Menschen. Auflierdem reflektiert Schimmelpfennig Klischees
und Stereotypen wie z. B. traditionelle Geschlechterrollen, Berufsbilder,
verbreitete Vorurteile. Seine Texte beinhalten immer ein Méarchen oder eine
Fabel, die meist in Form von Phantastischem plotzlich in der alltaglichen
Realitat auftaucht. AuBerdem gibt es in jedem Text einen Schlisselgegenstand,
der eine wichtige Funktion in Bezug auf die Handlung erfallt: Er kann
ausschlaggebend fiir den Verlauf der Handlung sein oder Verbindungen zwischen
den Handlungsstrangen herstellen. In diesem Kontext wird auch oft der Zufall
thematisiert, der das Leben der Menschen bestimmt. SchlieBlich gibt es eine
zentrale Frage, die Uber dem jeweiligen Theatertext steht. Die Frage nach dem
,was wire wenn?‘ schwingt als Subtext fast immer mit und zeigt den Wunsch der
Beteiligten nach einem alternativen Lebensentwurf. Beziige zu arbeitenden
Ameisen, Grillen, Lebensmittelhandlern und Kiosbesitzern mit dem Vornamen
Hans werden in mehreren Theatertexten aufgegriffen. Aber auch eine Frau im
Kleid ist eine wiederkehrende Figurenbezeichnung. Schimmelpfennigs Figuren
wirken stets isoliert, so als kreisten ihre Gedanken nur um sich selbst. Bei
Dialogen entsteht der Eindruck, dass die Charaktere nicht miteinander, sondern
nebeneinander sprechen und sich nicht fur ihr Gegenulber interessieren. Es gibt
nur wenige Berthrungspunkte zwischen ihnen. Hin und wieder vollziehen die
Figuren unerkl&rliche Handlungen wie die Flugbegleiterin in Der goldene Drache,
die sich einen fremden, karidsen Zahn in den Mund steckt und dessen Geschmack
beschreibt, oder wie Liz und Karen aus Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes: Liz

spielt als Erwachsene mit Puppen und imitiert mit verstellter Stimme ein

"8 In Kap. 8 erfolgt eine eingehende Beschaftigung mit dem Phantastischen. Das Phantastische
wird in dieser Arbeit definiert als das Fremde, Unbegreifliche, als ein Gegenbegriff zum
Wirklichen, Natirlichen, Mdglichen und Wahrscheinlichen. Vgl. Rottensteiner, Franz [Hg.],
Die dunkle Seite der Wirklichkeit. Aufsétze zur Phantastik, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1987,
S. 8.
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Gesprach zwischen ihnen. Karen berichtet detailliert von ihrer Pavian-
Halluzination. Der Autor lasse seinen Figuren und Geschichten ihr Geheimnis,
meint die Burgtheater-Dramaturgin Amely Joana Haag. Er verfuhre den/die
ZuschauerIn nicht zur Identifikation, sondern zur Wahrnehmung, erklart sie.” Die
Theatertexte von Roland Schimmelpfennig sind stets symbolisch und
metaphorisch aufgeladen. Zu den wiederkehrenden Symbolen zéhlen
beispielsweise die Farben Rot und Blau: rote und blaue Gasflaschen, rote Zange,
rotes Kleid (Der goldene Drache), rot und blau pulsierende Kreise (Das fliegende
Kind), blaues Haarband (Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes). Er legt auRerdem
einen groRen Wert auf einfache, jedoch prézise Sprache: ,,Es geht fiir mich darum,
eine Sprache zu finden, die ohne falsche Geschwatzigkeit, auch ohne falschen
Kunstanspruch auskommt. Die sich nicht selbst in den Mittelpunkt stellt als
eigene Kunstform.“® Sprachlich achtet er daher auf die drei Grundpfeiler:
Genauigkeit, Komposition und Verdichtung.®® Dementsprechend sorgt die

“82 oder »geile Schlampe“83

gezielte Verwendung von Wortern wie ,,Barbiefucker
unmittelbar fur Reibung und Irritation.

Roland Schimmelpfennig liefert Entwirfe des Nicht-Realisierbaren, Unmdglichen
und arbeitet an ,unverbrauchten Artikulationsformen, die sich mit den
Katastrophen des Alltaglichen auseinandersetzen und ganz schlicht der
wachsenden Unzufriedenheit mit dem Bestehenden Verhdr verschaffen®

wollen.

" vgl. Haag, Amely Joana, Pressetext zur Urauffiihrung Der Goldene Drache im
Akademietheater, http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/
event_detailansicht.at.php?eventid=960285869 2010 [1.12.12].

80 Wildermann, Patrick, ,,Das Ergebnis ist immer ein Kompromiss®, Gespriach mit Roland
Schimmelpfennig, Der Tagesspiegel Online, 19.5.2010, http://www.tagesspiegel.de/kultur/

o theatertreffen-das-ergebnis-ist-immer-ein-kompromiss/1841132.html [1.12.12].

Vgl. ibid.

82 Schimmelpfennig, Roland, Der goldene Drache (Fassung 2008), Theater Heute Beiheft ,,Das
Stiick®, 11/09, S. 9.

% Ibid., S. 5.

8 Vgl. Primavesi, Patrick, ,,Orte und Strategien postdramatischer Theaterformen®, in: Theater fiir
das 21. Jahrhundert, Arnold, Heinz Ludwig [Hg.], Sonderband, Miinchen: edition text + kritik
X1/2004, S. 8 - 25, hier S. 19.
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2.1 Nutzung und Uberwindung der dramatischen Form

Gerda Poschmann unterscheidet die zeitgendssischen Theatertexte in solche, die
grundsatzlich die dramatische Form (entweder problemlos oder kritisch) nutzen
und solche, die sich von ihr gelést haben. Dazwischen siedelt sie monologische
Theatertexte sowie Texte an, die als Mischformen formal dramatische mit
nichtdramatischen  Elementen  kombinieren.?> Da  Schimmelpfennig die
dramatische Form kritisch nutzt, sich aber auch gern nichtdramatischer Mittel
bedient, lasst er sich zwischen , Nutzung und Uberwindung der dramatischen

“®8 nositionieren. Poschmann zeigt anhand von zwei Beispielen® eine Reihe

Form
an Textelementen auf, die in den sogenannten Mischformen vorkommen konnen.
Eines davon sind Prosaeinschibe, welche die dramatische Handlung einer Szene
unterbrechen oder als eigenstdndige, nichtdramatische Szenen in die
Gesamthandlung eingebaut sind.®® Der postdramatische Biihnenautor Heiner
Mdiller bezeichnete derartige (auch im Sinne Brechts) epische Einschibe als
, Kommentartexte*®®, die von Darstellerlnnen oder auch von einem Chor
gesprochen werden.®® Ein weiterer Punkt beschreibt ein Nebeneinander von
verschiedenen Handlungsebenen oder unterschiedlichen Textschichten, die
miteinander verknupft werden koénnen. Solche Theatertexte weisen laut
Poschmann eine komplizierte Konstruktion auf, da in ihnen durch Umkehrung
und Aufhebung der linearen Zeit und ,,in metadramatischem Rollenbewusstsein

«91 \wiirden. Aber auch die

der Figuren Bedingungen des Dramas thematisiert
Einflhrung einer zusétzlichen Handlungsebene als Kommentarfunktion sowie die
Verwendung von Szenen, in denen die Unterscheidung von Bilhnenanweisungen
und zu sprechenden Repliken nicht eindeutig mdoglich ist, machen die Struktur
komplex. Die Theatertexte kdnnen trotz dramatischer Form nichtdramatische

Textblocke enthalten, die als Textmaterial das Geschehen kommentieren, jedoch

Zz Vgl. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 55f.
Ibid.

87 poschmann bediente sich Heiner Millers Zement sowie Werner Buhss’ Friedrich Grimm. Ein
Weg. Siehe Miller, Heiner, Zement, in: Geschichten aus der Produktion Il, Berlin: Rotbuch,
1987, S. 65 - 132 sowie Buhss, Werner, Friedrich Grimm. Ein Weg. Eine Mdglichkeit nach
Schiller Schauspiel, Theater der Zeit, 3/1991, S. 78 - 86.

88 Vgl. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 255ff.

8 Miiller, Geschichten aus der Produktion II, S. 133.

% vgl. ibid.

% poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 256.
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bis auf das Schriftbild (kursiv gedruckte Textstellen als Blhnenanweisungen,
Normalschrift als zu sprechender Text) keine naheren Hinweise auf die szenische
Umsetzung liefern.”” Bei Werner Buhss’ Biihnentext werde beispielsweise die
zusatzliche Textschicht nur in gelegentlichen Einschuben aktiviert, bemerkt
Poschmann. Im Rahmen des Mdglichen liegt aber auch eine komplette
Infragestellung der dramenublichen Zweiteilung des Textes in Haupt- und
Nebentext.”® Bei Schimmelpfennig lasst sich neben diesen Facetten eine weitere
Spielart finden, namlich eine Ebene oder Textschicht, die in Verbindung mit
phantastischen Elementen auftaucht. Langere Prosapassagen, die weder die Form
eines Monologs haben, noch an andere Figuren gerichtet sind, kénnen in diesem
Kontext einer Figur oder einem/r Texttragerin® zugeordnet sein. In Der goldene
Drache z.B. handelt es sich bei der Erzahlung des verbluteten Chinesen von seiner
Heimreise als toter Korper um eine derartige Textschicht. Die Textpassage
erinnert stellenweise an einen Inneren Monolog und legt die Tragik der erzahlten
Geschichte offen. Die besondere Erzéhlform baut aber gleichzeitig eine Distanz
auf. ,.Diese Textschicht ist also einem Monolog vergleichbar, der zwischen
Figuren- und Situationshindung und -abstraktion schwank [...]“**, lieRe sich mit
Poschmann feststellen. Die ,,poetische Gestaltung, die eine Entschliisselung iiber
weite Strecken nicht zuldsst, legt es nahe, diese Texte nicht nur binnenfiktional
hinsichtlich ihrer Darstellungsfunktion zu deuten, sondern auch ihre befremdliche
Wirkung zu beriicksichtigen. <

Viele zeitgendssische Theatertexte sind laut Gerda Poschmann in der Nachfolge
von Brecht und seinem epischen Theater anzusiedeln:

»Weltverlust und Entwirklichung, Skepsis gegeniiber der Wahrnehmung (um
deren Subjektivitdt man weiR) und Sprache (deren symbolische Ordnung das
dem gesellschaftlichen Diskurs Heterogene ausschlie3t) stellen heute das
Vorhandensein einer zu reprasentierenden Wirklichkeit ebenso in Frage wie
die  Mdoglichkeit und  Zul&nglichkeit theatraler und sprachlicher
Repréisentation.“97

%2 Vgl. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 256.
% vgl. Ibid. S. 256f.
% Zum Begriff Texttragerln siehe Kap. 2.4 oder ibid.
% poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 257.
96 H
Ibid.
*"Ibid., S. 97.
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Die kritischen Nutzerlnnen der dramatischen Form, zu denen Schimmelpfennig zu
zdhlen ist, thematisieren, problematisieren, relativieren, ergidnzen oder ersetzen
laut Poschmann in ihren Texten ,das Prinzip reprdsentationaler
Bedeutungserzeugung, das zugleich Prinzip der sprachlichen Verstandigung und

«98

dramatischer Theatralitat ist [,]” von innen heraus. Das hat zur Folge, dass auch

»Wahrnehmung, Verstehen und Bedeutungserzeugung durch (verbalsprachliche

“® zum zentralen Thema gemacht wird. Diese

oder theatrale) Reprisentation
Kritik an konventioneller, dramatischer Theatralitat wirkt allerdings keineswegs
nur destruktiv: Die Autorlnnen schaffen infolge dieser Prozesse der

Auseinandersetzung neue Ansétze und Formen der Theatralitat.'®

2.2 Postepische Form der Narration

»Jenseits aller programmatischen Anspriiche und oft auch nicht mehr in direktem
Bezug auf Brechts Theorien begegnen [dem/der Zuschauerin] im Theater der
letzten Jahrhunderte immer wieder Elemente des epischen Theaters*“*%?,
beobachtet der Theaterwissenschaftler  Patrick  Primavesi. Auch in
Schimmelpfennigs Theatertexten sind eminente Bezlige zum epischen Theater
nicht zu Ubersehen. Dramatische Dialoge werden durch diskontinuierliche
Dramaturgien durchbrochen, nichtillusiondre R&dume konstruiert und auch die

Einfihlung wird unterbunden.'%?

Fast die gesamte Handlung wird durch
Erzahlungen, Berichte, Kommentare der Figuren und nur zum Teil durch Dialoge
vermittelt.

Allerdings gibt es auch bedeutende Unterschiede zu dieser Theaterform, aufgrund
dessen sich seine Arbeiten vielmehr der postepischen Richtung zuweisen lassen.
»Die Dramaturgie des Postepischen reagiert auf eine Infragestellung der Mittel

des epischen Theaters, wie sie vor allem durch Bertold Brecht als Elemente einer

% poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 98.
99 H
Ibid.

100 v/gl. ibid.

191 primavesi, Patrick, ,,Episches Theater®, in : Metzler Lexikon Theatertheorie, Fischer-Lichte,
Erika; Kolesch, Doris; Warstat, Matthias [Hg.], Stuttgart/Weimar: Metzler 2005, S. 90ff, hier S.
92.

192 \/gl. ibid.
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materialistischen Asthetik eingefiihrt worden sind*“!®®, konstatiert der Dramaturg
und Theaterwissenschaftler Bernd Stegemann. Kommentar, Bericht, Ausstieg aus
der Situation, Unterbrechung der Handlung, wie sie Roland Schimmelpfennig
verwendet, dienen in erster Linie nicht wie in Brechts Asthetik ,,dem Zweck, das
Dargestellte nach dem Prinzip der Verfremdung als historisch bedingtes und
darum verstehbares und zu verdnderndes erscheinen zu lassen.“*** Eine bildende
Wirkung auf die Rezipientinnen ist nicht Schimmelpfennigs vordergrindige
Intention bei der Darstellung von menschlichen Situationen.'®® Deswegen
gleichen seine Theatertexte weniger den brechtschen Lehrstiicken, auch wenn
Schimmelpfennig zum Teil auf die rationale Erkenntnis setzt, ,,die aus einer
kithlen, analytischen Sicht auf die Gegensatze resultiert*®. Sein Streben besteht
darin, in der Distanz Identifikation zu schaffen. Denn bei der Rezeption von
Schimmelpfennigs Buhnentexten werden Bilder und Assoziationen im Kopf
des/der Zuschauers/in bzw. des/der Lesers/in erzeugt, die stellenweise der Lektiire
eines Romans nahekommen. Allerdings keines traditionellen Romans, den
Theodor W. Adorno mit der Guckkastenbilhne des burgerlichen Theaters
vergleicht, sondern eines Romans, bei dem der/die Erzéhlerin die &sthetische

Distanz im Verhaltnis zum/r LeserIn angreift.®’

<108

,Diese [asthetische Distanz] war
im traditionellen Roman unverriickbar*“~™", so der Philosoph. Doch nun variiere sie
wie ,,Kameraeinstellungen des Films: bald wird der[/die] Leser[In] drauf3en
gelassen, bald durch den Kommentar auf die Bihne, hinter die Kulissen, in den
Maschinenraum geleitet.“'®  Schimmelpfennig betreibt diesen Distanzbruch,
indem er zwischen unterschiedlichen Erz&hlebenen hin- und herwechselt und so
die Perspektiven verschiebt.

,Der [goldene] Drache arbeitet mit den einfachen Mitteln der Ansage und der

Verstellung und des ,Vorspielens’, aber das Ziel des Stiicks ist nicht Distanz,

103 Stegemann, Lektionen 1. Dramaturgie, S. 304.

104 Stegemann, Lektionen 1. Dramaturgie, S. 304.

195 /1. ibid.

106 \/g1. ibid.

197 vgl. Adorno, Theodor W., Noten zur Literatur, Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch
2003, S. 67ff.

1% Ipid.

1% Ipid.
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110 stellt der Dramatiker Klar.

sondern das Gegenteil: Nahe. Identifikation [...]%,
Das Publikum soll den Figuren so nah wie moglich kommen.*! Auf der
Rezeptionsebene versucht Schimmelpfennig also im Sinne eines dialektischen
Theaters™™? nach Brecht, zwei auf den ersten Blick gegensatzlich erscheinende
Kategorien zusammenzufiihren, indem seine Texte sich in einem Grenzbereich
zwischen Identifikation und Distanzierung bewegen.'*® Diese Kombination von
gleichzeitiger Nahe und Distanz gelingt ihm, indem sich der/die RezipientIn in
Schimmelpfennigs Worten wie auch Bildern verliert, zugleich jedoch seiner/ihrer
selbst bewusst werden kann.***

Schimmelpfennig verwendet eine Spielart des Postepischen, indem er die
epischen Mittel zur Darstellung komplizierter Geschichten einsetzt, die in einem
geschlossenen dramatischen Kosmos nicht realisierbar waren und entfaltet eine
gleichzeitige Prasenz paralleler Handlungen, Figuren und Orte.”™® Der Autor
verknlpft unterschiedliche Erz&hlperspektiven und -ebenen zu einem Ganzen,
indem er die jeweilige Situation sowohl aus der Sicht einer oder mehrerer Figuren
als auch aus der eines/einer auktorialen Erz&hlers/in schildert lasst. Zusatzlich
treten die Figuren als Kommentatorinnen ihrer Gedanken und Handlungen auf.
Der spielerisch epische Zug besteht darin, dass der/die Schauspielerin zu einer
Figur wird und gleichzeitig auch immer als Schauspielerln présent bleibt. ,,Er
kann nicht hinter der Figur verschwinden. Das macht die Sache transparenter, in

«18 50 Schimmelpfennig. AuRerdem fihre das

gewisser Weise auch menschlicher
parallel ablaufende Beschreiben und Ausfiihren von Handlungen laut Birgit Haas
zu einer | asthetischen Verdopplung“!'’, die sie mit den Verfremdungseffekten
gleichsetzt, welche Brecht wiederum als distanzierendes Mittel definierte.

Schimmelpfennig gestalte seine eigene Auffassung des ,brechtschen

ii Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 716.
Ibid.

12 Sjehe Brecht, Bertolt, ,,Kleines Organon fiir das Theater®, in: Versuche 27/32, Heft 12, Berlin:
Suhrkamp 1953.

13 v/gl. Langenheim, Jan, ,,Ein schones Lied*, in: Stiick- Werk 1, Theater der Zeit: Berlin 1997, S.

99 - 102, hier S. 102; auch Kapusta, Personentransformation, S. 95.

Vgl. Langenheim, ,,Ein schones Lied®, S. 102.

115 v/gl. Stegemann, Lektionen 1. Dramaturgie, S. 305.

116 Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 719.

17 Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S.197f.

114
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,Nicht-sondern’“**®, bemerkt Haas, indem die Maske seiner Figuren gleichzeitig
in eine reale und eine fiktive Figur entzweit wird: ,,Die Figuren erleben und
kommentieren ihre Lage, werden von innen und auen zugleich gezeigt, sind
Kommentator[Inn]len und Involvierte auf einmal.“'® Dafir benutzt der

Dramatiker eine epische Figurensprache.'?

Die Figuren ,formulieren ihr
jeweiliges Erleben in Form einer Beschreibung und nicht — wie im dramatischen
Dialog — als Mitteilung an ein Gegeniiber“'*!, beobachtet Bernd Stegemann. Vor
diesem Hintergrund wirft der Theaterwissenschaftler die Frage nach dem
Adressaten des Erzahlens auf: Denn im Falle einer Ansprache des Publikums
mussten sich die Sprecherlnnen ihrer Theatersituation bewusst sein. ,,Genau diese
reflektieren sie aber nicht. Sie vollziehen gerade nicht die von Brecht geforderte
Trennung von Figur und Schauspieler[In] als erkenntnisstiftendes Moment. Sie
sind obschon sie live von ihrer Situation berichten, véllig in dieser gefangen.«#
Sie bemerken ihr eigenes Sprechen zum Teil gar nicht und geben fortlaufend
einen Bericht Ober ihr Inneres ab, so Stegemann. Diese postepische Methode
erfille auf diese Weise gleichermaRen eine epische und eine dramatische
Funktion:

»Es ldsst die Zuschauer[Innen] an einer komplizierten Seelenlage teilnehmen,
so wie die dramatische Situation den verborgenen Kern der beteiligten Figuren
erkennbar machen wollte. Und es zeigt dieses Innere in Form eines Berichts
iiber sich selbst, der jedoch nicht die iibliche Form eines Berichts hat.«'?®
Demnach sind die Selbstbeschreibungen der Figuren keine Analyse der eigenen
Situation; genaugenommen sind sie sich ihrer Gedanken oder Handlungen gar
nicht bewusst, folgert Stegemann. Abgesehen von einigen Ausnahmen wie der
wortlichen Rede scheine ihnen das Artikulieren selbst unbewusst zu sein oder
zumindest keiner besonderen Absicht zu folgen.*** So ist dieses Sprechen weder
mit dem Begriff der dramatischen Situation, noch mit den epischen Mitteln allein

zu beschreiben.*?®

18 1bid.

19 1bid.

120y/gl. Stegemann, Lektionen 1. Dramaturgie, S. 305.
121 v/gl. ibid., S. 306.

122 1hid.

123 |bid.

124 vgl. ibid.

1% Ibid., S. 305f.
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Neben den postepischen Facetten durchdringt die Form der Narration, die
ebenfalls zu einem populdren Mittel der neuen Dramatik gehort,
Schimmelpfennigs Schreiben: Das Theater wird zum Ort eines Erzédhlakts und
anstelle einer szenischen Darstellung glaubt man einer Erz&hlung Uber das
gebotene Biihnenwerk beizuwohnen.’?® Lehmann schreibt dieser Form, bei der
das Theater zwischen ausgedehnter Narration und nur eingestreuten dialogischen
Episoden hin und her wechselt mehr dem postdramatischen Theater zu:

»Da werden die Beschreibungen und das Interesse an dem eigentiimlichen Akt
der personlichen Erinnerung/Erz&hlung der Akteur[Innen] zur Hauptsache. Es
wird in einer Theaterform berichtet, die sich von der Episierung fiktionaler
Vorgénge und vom epischen Theater, obwohl es Ahnlichkeiten zu diesen
Formen aufweist, dennoch kategorial unterscheidet.**?’
Weil darin im Gegensatz zum epischen Theater Prasenz vor Reprasentation
gesetzt wird, so der Theaterwissenschaftler. Das epische Theater veréndert die
Reprasentation der dargestellten fiktiven Vorgadnge und distanziert den/die
Rezipienten/in von sich, macht ihn/sie ,zum[/r] Begutachter[In], zum[/r]
Fachmann[/frau], zum[/r] politisch Urteilenden“'?®; die postepischen Formen der
Narration hingegen zielen auf die Akzentuierung der personlichen, nicht der
zeigenden Anwesenheit des/der Erzahlers/in.** Im Vordergrund stehe somit die
,selbstreferentielle Intensitit dieses Kontakts“®°. Es gehe um die Néhe in der
Distanz, nicht um die Distanzierung des Nahen. Lehmann beschreibt die
Handlung im Theater der postepischen Narration als fragmentiert, mit anderen
Materialien durchsetzt und nur ,,im Zustand des Referats erzahlt, berichtet, wie

«I131Dje Unterbrechung des gesprochenen Dialogs breche

beildufig mitgeteilt
dabei die Isolation des Buhnenvorgangs auf und bringe eine eigenstandige
Buhnenasthetik hervor. Schimmelpfennigs Dramaturgie lasst sich demzufolge

also am treffendsten als postepische Narration'* beschreiben.

126 \/gl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 196.

127 1hid.

128 1hid.

129 vgl. ibid.

130 1hid., S. 198.

B 1bid.

152 Herkenrath, ,,Jan Lauwer's ,Antonius und Cleopatra’, S. 65f zit. n. Lehmann,
Postdramatisches Theater, S. 296.
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2.3 Figuren und Texttragerinnen — ,,Was bin ich, wenn ich keine Figur
bin?¢

Mit den neueren Theatertexten manifestierte sich eine Perspektivverschiebung, die

die Figur als gesicherte Kategorie verabschiedete und dazu fiihrte, dass ,,eine

Rollenidentitit nicht mehr konstruierbar **3

war, stellt Gerda Poschmann in ihrer
Studie Der nicht mehr dramatische Theatertext fest. Es gehoéren vielmehr
regelmaRige Wandlungen und Unbestimmtheitsstellen mit zum Bild der Figuren,
aber auch die Materialitait der Darstellerinnen als Darstellerinnen, so die
Theaterwissenschaftlerin. Poschmann  versucht  dieser  Entwicklung
nachzukommen und schlagt vor den Begriff Figur durch Texttragerin™* zu
ersetzen. Da er die ,,Funktion der Schauspieler[Innen] bezeichnet, wie sie im
Theatertext entworfen ist — unabhangig davon, ob es Sprech- oder Zusatztext ist,
der von [ihnen] ,getragen’ wird und unabhéngig auch davon, ob Verlautbarungs-
und Diskursinstanz in eins fallen oder getrennt sind“'®  erscheint mir die
Bezeichnung TexttragerIn speziell bei den Texten Der goldene Drache sowie Das
fliegende Kind zum Teil praziser. Denn bereits beim sogenannten Figuren- oder
Personenverzeichnis des erstgenannten Theatertextes wird es problematisch von
Figuren im klassischen Sinne zu sprechen, wenn es heif3t:

»EIN JUNGER MANN / (Der GroRvater, ein Asiat, die Kellnerin, die Grille) //
EINE FRAU UBER SECHZIG / (Die Enkeltochter, eine Asiatin, die Ameise,
der Lebensmittelhéndler) // EINE JUNGE FRAU / (Der Mann mit dem
gestreiften Hemd, ein Asiat mit Zahnschmerzen, der Barbiefucker) // EIN
MANN UBER SECHZIG / (Ein junger Mann, ein Asiat, die zweite
Flugbegleiterin) // EIN MANN / (Die Frau in dem Kleid, ein Asiat, die erste
Flugbegleiterin)[.]«*

Lasst man den von Poschmann eingefiihrten Begriff ungeachtet, stellt sich
unmittelbar die Frage: Ist EIN JUNGER MANN eine Figur oder eine

Regieanweisung? Diese Doppelbezeichnungen verweisen bereits darauf, dass die

Figuren weniger als Subjekte einer fiktiven Welt und mehr als Trégerlnnen einer

133 poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 307.

3% Der von Poschmann verwendete Begriff Texttrager wurde in dieser Arbeit dem Gender-
Mainstreaming angepasst.

135 poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 307.

136 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 2.
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Funktion interessant sind."*” Dasselbe gilt fiir den Biihnentext Das fliegende Kind,
der folgende Angaben im Personenverzeichnis aufweist: ,,CHOR: / EINE FRAU
UM DIE VIERZIG / EINE FRAU UM DIE FUNFZIG / EINE FRAU UM DIE
SECHZIG / EIN MANN UM DIE VIERZIG / EIN MANN UM DIE FUNFZIG /
EIN MANN UM DIE SECHZIG“'*®, Die Figuren des Vaters, der Mutter, des
Kindes etc. tauchen erst im Sprechtext auf und werden an dieser Stelle noch gar
nicht erwahnt. Bis auf einige Ausnahmen sind die einzelnen Figuren auch keinen
einzelnen Sprecherlnnen bzw. Texttragerinnen zugeordnet. Der Sprechtext ist
meist narrativ und simuliert hdchstens die Form eines Dialogs oder Monologs. Er
wird unter den Texttragerinnen fast beliebig, so scheint es, aufgeteilt oder auch
als chorischer Vortrag ausgewiesen. Indem also ein/e Texttragerln wie im
gegebenen Fall mehrere unterschiedliche Figuren skizziert, kommt es zu
,Briiche[n] in der Figuration“™*. Auf diese Weise wird die Austauschbarkeit von
Identitaten aufgedeckt.'®® Poschmann zufolge wird durch die Bezeichnung
Texttragerln Raum fir Mehrdeutigkeit geschaffen und die Bedeutung als leeres
GefaR fiir mégliche Figuren mit je eigenen Geschichten betont.**' Hier greifen
mehrere Ebenen mit stark verwischten Grenzen ineinander. Es tun sich
Spielrdume auf im Umgang mit Schauspielerinnen, Texttragerinnen und Figuren.
Damit hebt Schimmelpfennig die Trennung zwischen Schauspielerin und Rolle
auf. Die Darstellerinnen sind auf der Bihne als Darstellerinnen présent, sie
agieren als Texttragerlnnen und zeigen Figuren. Jedoch kann man in diesem
Zusammenhang meist nicht von psychologisch angelegten Figuren sprechen, die
etwa von Schauspielerinnen verkorpert werden, aber auch nicht allein von

Texttragerlnnen, die so eindeutig im postdramatischen Theater von z.B. Elfriede

137v/gl. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 307.

138 Schimmelpfennig, Roland, Das fliegende Kind, in: Der goldene Drache. Stiicke 2004 - 2011,
Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch 2011, S. 641 - 712, hier S. 642.

139 poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 308.

140 Ipid.

11 Ipid.
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Jelinek!*? zu finden sind. Sie bewegen sich dazwischen. ,,Genau dieses

Dazwischen, das In-der-Figur-Sein und Nicht-mehr-in-der-Figur-Sein‘*

, wurde
laut Schimmelpfennig zum zentralen Thema wahrend der Proben.
Im Folgenden wird auf beide Bezeichnungen zurtickgegriffen, da die Begriffe

Figur und TexttragerIn fur sich allein unzureichend erscheinen.

2.4 Erzéahltechniken des Films und Fernsehens

,Es besteht kein Zweifel, dass moderne Dramaturgie eine Tendenz zum
Episodenhaften, zur Montage, zu schnellen Szenenwechseln usw. aufweist“**,
bemerkt der Theaterwissenschaftler Christopher Balme und trifft mit dieser
Aussage den Kern von Schimmelpfennigs Erzahldramaturgie. Der Dramatiker
bedient sich nicht zuletzt als Reaktion auf die verdnderte mediale
Rezeptionswahrnehmung in  unserer  Gesellschaft solcher film-  und
fernsehspezifischen Erzahlmittel. Schimmelpfennig selbst gibt in einem Interview
an, seine Anregungen weniger aus dem Theater, sondern aus der Belletristik,
Musik und aus dem Film zu beziehen.***

Schimmelpfennigs Erzéhltechnik der schnittartigen Szenenwechsel, parallel

laufenden Handlungsstrange und sich der Logik widersetzenden Zeit- und

142 Es gibt so viele moralische Grauwerte, geben wir es zu!, aber auf diesen Prospekten ist alles

schon bunt, da sieht man zwar nicht mehr, wer Henker und wer Opfer war, aber das braucht
man nicht zu sehen, das ist bloRe Einteilung, die kann man jederzeit auch andern, nehmen Sie
Ihren Kuli oder Ihren Filzstift, und andern Sie es! Sie missen auch meine Kalibrierung nicht
Ubernehmen, es ist egal, es ist heute egal, das weill man ja, wer Henker und wer Opfer war
[...]-“(Jelinek, Elfriede, Rechnitz (Der Wirgeengel), in: Die Kontrakte des Kaufmann. Rechnitz
(Der Wiirgeengel). Uber Tiere, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch 2009) ,,Ich weif
nicht, was gleitet da an mir herunter, nein, es scheint eher von unten zu kommen und sich
hinaufzuarbeiten [...]. Ich schreibe, wen interessierts. Wissen Sie das geht so: Aus meinem
Rohr tritt Flussigkeit aus, es flielt auf ein weilRes Blatt Papier, ich rinne aus [...].* (Jelinek,
Elfriede, Schatten (Eurydike sagt), Theater heute Beiheft ,,Das Stiick, 10/2012) Fir Jelinek ist
es entscheidend nicht die Illusion zu erzeugen, es handele sich bei ihren Sprecherlnnen um
Entitaten und Einheiten ihrer eigenen Orte, Zeiten oder Handlungen — sie konstituieren sich erst
durch das Sprechen, sie haben kein Ich, obwohl sie oft die Ich-Form verwenden, es spricht aus
ihnen, so die Autorin. ,,Sie sind alle Es — im freudschen Sinne.* Roeder, Anke [Hg.], ,,Ich will
kein Theater. Ich will ein anderes Theater, Elfriede Jelinek im Gespéch, in: Autorinnen.
Herausforderungen an das Theater, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1989, S. 141-156, hier S.
151.

Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 719.

Balme, Christopher, Einfilhrung in die Theaterwissenschaft, Berlin: Erich Schmidt 2003, S.
156.

Vgl. Forster, Siegfried, , ,,Ariane Mnouchkine war fiir uns die GroBte, Gesprach mit Roland
Schimmelpfennig Radio France International, 18.05.08, http://www.rfi.fr/actude/articles/101
farticle_ 53.asp [1.8.12].
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Raumspriinge weist sowohl Gemeinsamkeiten mit dem Episodenfilm als auch mit

der sogenannten Zapping-Asthetik'*®

auf, die von Kerstin Hausbei in Anlehnung
an Hartmut Winklers Analyse Switching/Zapping. Ein Text zum Thema und ein
parallellaufendes Unterhaltungsprogramm®’ auf Schimmelpfennigs Arbeit
ubertragen wird. Auflerdem arbeitet er mit sprachlich formulierten
Bildausschnitten und Nahaufnahmen sowie szenischen Stand- und Slow-Motion-
Bildern. Allerdings verzichtet er absolut auf die materielle Einbeziehung visueller
Medien wie Film, Video oder Fernsehen auf der Biihne und thematisiert diese
auch nicht in seinen Texten, sondern beschrankt sich lediglich auf strukturelle

Veranderungen am Theatertext.*

2.4.1 Elemente des Episodenfilms

Um die Beruhrungspunkte von Schimmelpfennigs Erzahltechnik mit dem
Episodenfilm aufzeigen zu konnen, ist eine Begriffsbestimmung dieses Genres
unabdingbar. Nach der Definition des Filmwissenschaftlers Karsten Treber
besteht ein Episodenfilm ,aus einzelnen, zeitlich und réumlich in sich
abgeschlossenen narrativen Segmenten, die auf der Handlungsebene keinen
gegenseitigen Einfluss aufeinander nehmen kénnen“**®. Demzufolge handelt es

«1%0 5o dass Ereignisse

sich um ,,getrennte diegetische Rdume und Kausalititen
und Charaktere einer Episode nicht in Beriihrung mit denen einer anderen Episode
kommen. Es treten also zu keiner Zeit Uberschneidungen auf. Im Gegensatz dazu
raumt der Filmwissenschaftler Michael Lommel bei seiner Begriffsbestimmung
durchaus die Mdoglichkeit der gegenseitigen Einflussnahme zwischen den
Episoden ein. In seinem Aufsatz ,Uberlegungen zur Aktualitit des

Episodenfilms® notiert er, dass die relativ unabhéngig entwickelten Geschichten

148 ygl. Hausbei, Kerstin, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der
Revueform?*, in: Dramatische Transformationen. Zur gegenwartigen Schreib- und
Auffihrungsstrategie im deutschsprachigen Theater, Tigges, Stefan [Hg.], Bielefeld: transcript,
2008, S. 43 - 52.

17 Siehe die Kurzanalyse Winkler, Hartmut, ,,Zapping. Ein Verfahren gegen den Kontext “,
http://homepages.uni-paderborn.de/winkler/zapping.html [1.12.12]; fiir eine ausfuhrliche
Analyse siehe Winkler, Hartmut, Switching/Zapping. Ein Text zum Thema und ein
parallellaufendes Unterhaltungsprogramm, Darmstadt: Hausser 1991.

148 \/gl. Hausbei, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der
Revueform?“, S. 45

1;2 Treber, Karsten, Auf Abwegen: episodisches Erzahlen im Film, Remscheid: Gardez 2005, S. 17
Vgl. ibid.
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«31 " Korrespondieren

eines Episodenfilms durchaus ,,auf geheimnisvolle Weise
kdnnen.

Im Folgenden wird bei der Verwendung des Begriffs auf die erweiterte Definition
von Michael Lommel zurickgegriffen. Der Filmwissenschaftler arbeitet vier
Elemente einer Typologie des Episodenfilms heraus, die sich auch auf
Schimmelpfennigs Erzéhlstil addquat anwenden lassen. Es handelt sich um die
Punkte  sukzessive  Simultaneitdt, Heterotopien und Heterochronien,

152

Multiperspektivitdét sowie Zufall und Notwendigkeit. Unter sukzessiver

Simultaneitat wird eine Erzaéhlweise verstanden, bei der gleichzeitig an

% und/oder

verschiedenen Orten stattfindende Ereignisse durch eine Reihung®
Verschachtelung™* der Episoden préasentiert werden. Es besteht weiterhin die
Maéglichkeit einer Implosion der Episodendifferenz.’® Durch den Wechsel
zwischen den Erzéhlstrdéngen und die damit einhergehende Schnitt- und
Montagetechnik entsteht ein besonderer Rhythmus. Diese Vorgehensweise der
Spriinge zwischen mehreren parallel laufenden Handlungsstrdngen findet sich
deutlich ausgepragt in Schimmelpfennigs erzahltechnischem Repertoire wieder.
Als Heterotopien werden nach Michel Foucault Durchgangsorte oder

Schwellenorte verstanden, sogenannte ,,Nicht-Orte**®°

mit gesellschaftlicher
Relevanz wie ein Theater, ein Garten oder ein Friedhof, die ein Mikrokosmos
bilden und die Welt als Ganzes reprasentieren.™” Lommel beschreibt sie als Orte,
an denen sich Menschen zusammenfinden, ,,immer nur zeitweilig, um wieder
auseinanderzustieben: Hotels, Flughédfen, Bahnhofe, Einkaufszentren, Kinos
etc.“™® Viele Schauplatze in Roland Schimmelpfennigs Werken sind derartige

Heterotopien: In Der goldene Drache ist es ein Wohnhaus mit einem

151 Vgl. Lommel, Michael, ,,Uberlegungen zur Aktualitit des Episodenfilms®, in: Ephemeres
Mediale Innovationen 1900/2000, Schnell, Ralf; Schnitzel; Georg [Hg.], Bielefeld: transcript
2005, S. 123 - 138, hier S. 1209.

152 vgl. ibid.

153 Ein Aufeinanderfolgen der Episoden ohne gegenseitige Unterbrechung, vgl. ibid.

1 Ein Nebeneinander der Episoden, die sich gegenseitig unterbrechen kénnen (siehe auch
Parallelmontage), vgl. ibid.

155 yol. Lommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitat des Episodenfilms, S. 130.

1% Augé, Marc, Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit,
Bischoff, Michael [U], Frankfurt am Main: S. Fischer 2 1994, S. 110.

17 v/gl. Foucault, Michel, ,,Andere Riume*, in: Aisthesis: Wahrnehmung heute oder Perspektiven
einer anderen Asthetik, Barck, Karlheinz [Hg.], Leipzig: Reclam ° 1993, S. 34 - 46.

158 L ommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitit des Episodenfilms*, S. 132.
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Lebensmittelladen und einem Schnellrestaurant als die Welt im Kleinen. Das
fliegende Kind spielt zum Teil in einer Kirche, auf dem Kirchplatz sowie im Park.
Daruber hinaus beschreibt der Begriff Heterochronie eine inhdrente Zeitstruktur
in Bezug auf die Heterotopie: ,,.Dic Heterotopie erreicht ihr volles Funktionieren,

«159 | ommel

wenn die Menschen mit ihrer herkdmmlichen Zeit brechen.
verwendet diesen Begriff fir die Beschreibung einer Verschiebung und
Uberlagerung verschiedener Zeitschichten im Episodenfilm.’®® zwar tauchen
Heterochronien in diesem Sinne nur vereinzelt bei Schimmelpfennig auf, daftr
arbeitet er neben Vor- und Rickblenden, Zeitdehnung und -raffung mit
Uberlagerungen von rdaumlichen Ebenen sowie Verkniipfungen der Realitatsebene
mit der phantastischen. Multiperspektivitat ist eines der Elemente, die Ahnlichkeit
mit der Perspektivverschiebung in Schimmelpfennigs Texten aufweist.
Kontinuierlich werden darin Situationen aus unterschiedlichen Blickwinkeln neu
beleuchtet. Dazu bedient sich der Autor des Mittels der Wiederholung mit dem

«161 741 liefern

Ziel, den Zuschauerlnnen ,,verschiedene Identifikationsangebote
und ihnen die Mdglichkeit zu geben, Situationen abgleichen und anschlieBend neu
bewerten zu kdnnen.'® Der Episodenfilm versucht mit der Multiperspektivitat der
Episoden zusétzlich die objektive Wahrnehmung aufzulésen.'®® Zzufall und
Notwendigkeit ist das vierte und letzte Element von Lommels Typologie des
Episodenfilms.  Dieser  Punkt beinhaltet Themen wie alternative
Handlungsverldufe, Zufille und die Frage nach dem ,,was wire, wenn...?. % Er
thematisiert eine Weltsicht, der zufolge alles mit allem zusammenhéngt. Genau
diese Inhalte macht Roland Schimmelpfennig zu Leitmotiven seiner Buhnentexte.
Er formuliert fir seine Figuren Fragen und Aussagen wie: ,,Wenn ich etwas ganz
anderes sein konnte, als ich bin.“'®® _Ich hatte wirklich gern Kinder

bekommen. 1% ,,Wenn ich mir etwas wiinschen konnte.“*®” Wie der Episodenfilm

19 g oucault, ,,Andere Rdume*, S. 43.

100 v/ol. Lommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitét des Episodenfilms®, S. 132f.

% Ipid., S. 134.

162 Vgl. Forster, ,,Ariane Mnouchkine war fiir uns die Grof3te*.

163 yol. Lommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitat des Episodenfilms, S. 134.

%% vgl. ibid., S.135f.

185 schimmelpfennig, Roland, Der goldene Drache, S. 9.

166 schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Licht Gottes, in: Der goldene Drache. Stiicke 2004 -
2011, S. 385 - 442, hier S. 431.

167 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 3, 9.
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bedient sich auch Schimmelpfennig gerne des Konjunktivs, um auf die Bedeutung
des Zufalls im menschlichen Leben aufmerksam zu machen. Abschliefend soll
darauf hingewiesen werden, dass auch die Geschehnisse in Schimmelpfennigs
Theatertexten sich oft in Anlehnung an das Phanomen des Zufalls als

unvorhergesehenes, unerklarliches Ereignis den Gesetzten der Logik widersetzen.

2.4.2 Elemente der Zapping-Asthetik

Kerstin Hausbei konstatiert in Roland Schimmelpfennigs Werk ,.cine Vielzahl

168

von Formexperimenten des 19. und 20. Jahrhunderts“ ™. Die ,,Heterogenitét von

sich zum Teil widersprechenden formalen Tendenzen, der eine Heterogenitét auf

«189 \verde allerdings, so

der Ebene der Themen und des Realititsbezugs entspricht
die Theaterwissenschaftlerin, durch die ,,Verwendung einer Einheitssprache, die
Einflhrung einer epischen Instanz und von Leitmotiven, sowie vor allem durch

das Weiterspinnen von Handlungsstriangen‘"

abgeschwacht und als ein Ganzes
zusammengehalten. Sie beschreibt drei Modelle heterogener Fligung, von denen
das interessanteste im Folgenden vorgestellt wird. Es handelt sich um die vom
Fernsehen inspirierte Zapping-Asthetik, die bereits aus dem heimischen
Wohnzimmer in die Kunst wie z.B. ins Tanztheater exportiert wurde. Als
Zapping-Phanomen wird das Zuschauerlnnenverhalten beschrieben, das die vom
Fernsehen gebotenen Sinneinheiten in eine Unzahl Kkirzerer, autonomer

171 «172

Sequenzen zerteilt.”"" Dieses Modell weist ,,Fragmentarisierungstendenzen*"'“ auf

und macht aus diesem Grund das Erzahlen einer ganzen Geschichte ,,in einer

organisch sich entwickelten Handlung**"®

nicht mehr moglich, erlaubt allerdings
dem Autor eine Verwertung von Geschichten und Handlungen als Material. Die

Zapping-Dramaturgie zeichnet sich durch eben dieses ,,Zerstoren von Kontinuitét

1% Hausbei, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der Revueform?*,
S. 43f,

189 1bid.

179 1bid.

1 v/gl. Winkler, “Zapping. Ein Verfahren gegen den Kontext*.

172 \/gl. Hausbei, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der
Revueform?*, S. 43f.

' Ipid.
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«“™ sowie durch die ,parataktische Reihung von

«175

durch Fragmentarisierung
Fragmenten aus voneinander zundchst unabhdngigen Sinneinheiten aus.
Charakteristisch fur Schimmelpfennigs Theatertexte sind die Verwendung von
Kurzszenen mit unterschiedlicher Lange sowie die konsequente Durchbrechung
der Handlungsstrange durch einen anderen Handlungsstrang oder eine isolierte
Szene.'™ Durch dieses Hin- und Herschalten bildet Schimmelpfennig das Produkt
des Zappings ab, stellt einen direkten Bezug zu aktuellen
Zuschauerlnnengewohnheiten her und verarbeitet in seinem Schaffen die Asthetik
des Medienalltags.'”” Da der/die ZuschauerIn nicht als Akteurln auftritt, ist der
Dramatiker in der Lage das Zapping zu imitieren. Dadurch entsteht zum einen ein
eigener Rhythmus und zum anderen kann Schimmelpfennig als ,,Organisator der

moglichen Welt“}"® bewusst ,,scheinbare Zuféllligkeiten“179

erzeugen. Eine weitere
Besonderheit des Zapping-Phédnomens ist die ,spezifische Struktur der
Uberraschung*®, die zum Zeitpunkt des Umschaltens entsteht. Der ,,Zusam-
menprall sehr heterogener Materialien“*®" fiihrt zu einem &sthetischen Schock und
die Dekontextualisierung von Bild und Sprechtext zu einem ,,Hochschellen des
Informationsgehalts“'®?, Je heterogener dabei die Inhalte und Formen sind, desto
groRer die Wirkung. Diese nutzt sich jedoch durch wiederholte Rezeption der
gesehenen Inhalte und durch die daraus resultierenden Wiedererkennungseffekte,
die zu einer Rekontextualisierung fiihren, deutlich ab.'®® Der/die RezipientIn ist
bei Roland Schimmelpfennig infolge derartiger Uberraschender thematischer und
formaler Briche gefordert und zur Aufmerksamkeit animiert, um die
zusammengehorigen Sinneinheiten erkennen und wie Puzzleteile zu einem

organischen Bild formieren zu kdnnen.

"% Hausbei, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der Revueform?*,
S. 44f.

' 1bid.

178 v/gl. ibid, S. 45.

Y7 vgl. ibid.

178 |pid.

179 1pid.

i:i Winkler, “Zapping. Ein Verfahren gegen den Kontext*.
Ibid.

182 Hausbei, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der Revueform?*,
S. 46.

183 vgl. ibid.
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3. Arbeitsmethoden des Theaterregisseurs

Roland Schimmelpfennig absolvierte in Miinchen ein Regiestudium und arbeitete
als Regieassistent, bevor er sich weitgehend aus dem Theaterleben zuriickzog und
seinen Arbeitsschwerpunkt auf das Schreiben verlagerte. Im Jahr 1999 brachte er
seinen eigenen Theatertext Fisch um Fisch auf die Biihne und kehrte erst 2008 als
Regisseur zurlick ans Theater mit den Inszenierungen von Justine del Cortes Die
Ratte in Zurich sowie seiner Bearbeitung von Alice im Wunderland in Berlin. Von
der breiten Theaterdffentlichkeit wurde er dennoch erst 2009 wahrgenommen, als
er seinen eigenen Theatertext Der Goldene Drache in Wien urauffuhrte. Zuvor
galt der 2009 verstorbene Regisseur Jirgen Gosch als ,,Schimmelpfennig-
Experte“’®: Er inszenierte zwischen 2000 und 2009 zehn seiner Texte.'® Die
meisten dieser Arbeiten waren Urauffihrungen. Der Ausstatter Johannes Schiitz
entwarf Bihne und Kostlime. Diese langjahrige Zusammenarbeit von Gosch,
Schimmelpfennig und Schiitz pragte den Autor Schimmelpfennig, der ,,durch die
kollektive Arbeitserfahrung [...] zunehmend radikaler in seinen eigenen Texten
Regie fihrt, indem er speziell mit Zeit- und Raumdimensionen und
Verwandlungsformen experimentiert [...]“'®. Der goldene Drache beispielsweise
ist Schimmelpfennig zufolge in der Auseinandersetzung mit Gosch entstanden.®’
Aber auch beim Regisseur Schimmelpfennig ist der Einfluss von Jirgen Gosch
nicht zu 0bersehen. So bemerkte Dirk Pilz in der Berliner Zeitung,
Schimmelpfennig  inszeniere  sich  selbst auf ., Gosch-light-Niveau'®®,

Schimmelpfennig sieht die Situation allerdings differenzierter. An Jiirgen Gosch,

184 Keim, Stefan, Plappern in der Zwischenwelt, Deutschlandradio, 28.2.2008,
http://www.dradio.de/dkultur/sendungen/fazit/746881/ [1.12.12].

185 Es handelt sich um folgende Theatertexte: Push Up, Vor langer Zeit im Mai, Vorher/Nachher,
Auf der Greifswalder StralRe, Ambrosia, Die Frau von friher, Das Reich der Tiere, Calypso,
Hier und Jetzt, Idomeneus, vgl. Schimmelpfennig, Roland, ,,Ein Schwarm Vogel®, Theater
heute, 6/2009, S. 36 - 38, hier S. 36.

186 Tigges, Stefan, ,,In den Raum der Bilder sehen. Asthetische MaBverhiltnisse in den Spiel- und
Kunstraumen von Jirgen Gosch und Johannes Schiitz, in: Forum modernes Theater. Welt-
Bild-Theater Il. Bilddramaturgien: Kdrper, Raum, Bewegung, Rottger, Kati [Hg.], Narr:
Tlbingen 2011, S. 251 - 266, hier S. 252.

87 v/gl. Pilz, Dirk, ,,Das groBe Achselzucken®, Berliner Zeitung Online, 7.9.2009,
http://www.berliner-zeitung.de/archiv/neustart-an-der-wiener-burg---faust--als-sie-
benstundenqual--schimmelpfennigs-schicke-sozialkritik-das-grosse-achselzuc-
ken,10810590,10664584.html [1.12.12].

198 Ipid.
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<189

der als ,, Textforscher galt, schatzte Schimmelpfennig besonders die ,,duf3erste,

buchstabengetreue Genauigkeit**®°

, mit der er an Theatertexte heranging.
Dementsprechend bekennt Schimmelpfennig Goschs grofRen Einfluss auf ihn im
Umgang mit Genauigkeit und mit der eigenen Freiheit, allerdings macht er auch
deutlich, dass man als Autor keinen Einblick in Goschs Arbeit mit
Schauspielerlnnen hatte.’®* AuRerdem ist sich Schimmelpfennig sicher, dass
Gosch mit Der goldene Drache viel weiter gegangen ware: in Bereiche, die er
selbst nicht einmal erahnen konne.'> Beim Inszenieren habe ihm ein innerer
Dialog mit dem Regisseur geholfen richtige Abkurzungen auf der Blhne zu
finden und ins Zentrum einer Szene zu gelangen, ohne sich an den falschen
Stellen aufzuhalten. Gosch begriff den Text nicht als Material, so
Schimmelpfennig, sondern als ,eigenstindigen, unangreifbaren Korper'®. Er

«19 nahm den Text

inszenierte ,,jedes Satzzeichen, jedes Komma, jede Pause
ernst, lieB sich einerseits von ihm fuhren und begegnete ihm andererseits mit
beispielloser Freiheit — ,,oft mit groRem anarchischen Humor“*®: | Alles ist

spielbar, solange es im Text vorkommt“®

, soll Gosch Schimmelpfennig
gegenuber gedulert haben.

Diese Prinzipien im Umgang mit dem Text teilen die beiden Theatermacher. In
einem Interview in der Deutschen Blihne macht Schimmelpfennig deutlich, dass
er seine fertigen Texte so gut wie nie auf Anfrage umschreibt. Denn die
Theatertexte entstiinden in einem jahrelangen Prozess und es sei fraglich, ob sich
jemand auf derselben Hohe der Auseinandersetzung befinde wie der Autor selbst.

,,JJch schreibe die Stiicke nicht ohne Grund so, wie ich sie schreibe. Da bin ich

189 Dgssel, Christine, ,, Portrit Jiirgen Gosch®, Goethe-Institut e. V., http://www.goethe.de/kue/the/
reg/reg/ag/gos/deindex.htm [1.12.12].

%0 wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 718.

191 v/gl. Berger, Jirgen, ,, Nach Schmerzpunkten suchen — Gesprach mit dem Autor und Regisseur

Roland Schimmelpfennig®, Goethe-Institut e. V., 12.2009, http://www.goethe.de/kue/the/tst/

de5385940.htm [1.12.12].

Vgl. Wildermann, ,,Das Ergebnis ist immer ein Kompromiss®.

193 Schimmelpfennig, ,,Ein Schwarm Vogel, S. 36f.

9 Ipid.

' Ipid.

' Ipid.
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«197 “stellt der Theatermacher fest. Da ist es

inzwischen ziemlich kompromisslos
nur konsequent, dass die Spielfassungen der Inszenierungsbeispiele Der goldene
Drache, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes sowie Das fliegende Kind im
Wiener Akademietheater kaum Textanderungen im Vergleich mit den
Originalvorlagen aufweisen. Da Schimmelpfennig also dem Text eine grofie
Bedeutung zumisst, steht dieser bei seinen Blihnenumsetzungen logischerweise
auch im Zentrum. Genauso wie Gosch versucht er auBerdem den Menschen in den
Mittelpunkt zu riicken. Dabei legt Schimmelpfennig groRes Vertrauen in seine
Schauspielerinnen und konzentriert durch die Reduktion der duReren Einflusse die
Aufmerksamkeit der Zuschauerlnnen neben dem Text verschérft auf die
Darstellerinnen. Schimmelpfennig wirdigt das unverstellte, klare Theater von
Jurgen Gosch und Johannes Schiitz, das auch seinem Hauptanliegen entspricht:

,,Das Theater von Gosch und Schiitz ist schnorkellos, direkt, aber es nimmt
sich in jedem Fall die Zeit, die der Text braucht. Es bedient keine Erwartungen,
es kiimmert sich keine Sekunde um das Genre, es ist frei. Es kann hart sein
oder brutal oder komisch oder auch alles gleichzeitig, in jedem Fall ist es
,einfach’. ,Einfach’ im Sinne von ,klar’ und ,unverstellt’ — kérperlich.“198
Ein wichtiger Ausgangspunkt in der Realisierung von derart direkten
Theaterformen ist das Aufbrechen von Illusion. Schimmelpfennig setzt diesen
Aspekt genau wie Gosch durch die Offenlegung der theatralen Mittel auf der
Buhne um. Dazu gehort ein spielerischer Umgang sowohl mit der Beziehung der
Schauspielerlnnen und Figuren zueinander, als auch mit dem Verhaltnis der
Zuschauerinnen zum Buhnengeschehen. Aber auch der puristische Bihnenraum
mit charakteristischer Form, Farbgebung und Lichtstimmung leistet einen
beachtlichen Beitrag zur Desillusionierung. Die Parallelen in  der
Buhnenbildgestaltung von Goschs und Schimmelpfennigs Inszenierungen ergeben
sich dabei in erster Linie aus der fortgesetzten Zusammenarbeit
Schimmelpfennigs mit dem Ausstatter Johannes Schiutz. Dieser Umstand
erschwert eine wertfreie Gegeniberstellung der Regiearbeiten von Gosch und

Schimmelpfennig. Denn die Grenze zwischen den Inhalten und Formen, welche

107 Baur, Detlev; Philipp, Elena, ,,Auf die Bithne! Wege des Dramas®, Gesprach mit Roland

Schimmelpfennig und Christian Holtzhauer, Die Deutsche Buhne, 7/11, http://www.die-
deutsche-buehne.de/Magazin/Leseprobe/Auf%20die%20Bihne!%20Wege%20des
%20Dramas/ [1.12.12]

198 Schimmelpfennig, ,,Ein Schwarm Végel“, S. 36f
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der Handschrift des Regisseurs Gosch und solchen, die den Eigenheiten des
Buhnenbildners Schitz zuzurechnen sind, l&sst sich nicht genau definieren. Zumal
es sich um eine langjahrige Allianz handelt, bei der sich beide Seiten
zwangslaufig gegenseitig beeinflussen bzw. beeinflusst haben. Im Folgenden
werden mit diesem Wissen im Hintergrund Analogien, aber auch Differenzen der
Regiekonzepte und des Theaterverstandnisses von Gosch und Schimmelpfennig

exemplarisch dargelegt.

Der Ausstatter Johannes Schutz stellt sich wie die beiden Regisseure gegen jede

Form der Nachahmung von Wirklichkeit, schlie3t ,,installierte Realitéiten‘!®

konsequent aus und ,,operiert dsthetisch mit genau kalkulierter Kiinstlichkeit“*®.

Er versteht die Buhne als Raum und spricht sich fiir eine dreidimensionale

1

Formung des Bihnenbildes aus.?®* Schiitz entwirft Raumbiihnen oder

Kunstraume, die bewusst keine Illustrations-, Aktualisierungs- oder
Interpretationsfunktion erfillen.?? _ Die Biihnensetzungen von Johannes Schiitz

ermoglichen und fordern sogar vehement die Ruckkehr zur Skizze und die

<203

Riickkehr zum Text“"”, halt Schimmelpfennig fest. Sie organisieren durch

einfache grafisch-geometrische Strukturen und die Betonung von Parallelen sowie

Diagonalen die Blicke der Zuschauer[Innen] und somit das Sehen.?®* Schiitz

erschafft sogenannte ,,Labor-Késten“ZOS:

,Der Kasten als zunichst interpretationsfreier, offener Laborraum, in dem die
Schauspieler[Innen] mit dem Text leben, den Text erleben, wenn sich dessen
,Sauerstoff” (Gosch) freisetzt, die Zeit mitspielt, sich fiir das Publikum Bilder
und Raume 6ffnen, Rd&ume in den Bildern entstehen und /oder die Bilder in die
Raume (ein-)ziehen.“?%

199 Tigges, ,,In den Raum der Bilder sehen®, S. 252.

29 |bid.

2L v/gl. ibid., S. 251.

202 \/gl. ibid., S. 252.

208 Schimmelpfennig, Roland, ,,Die Skizze. Roland Schimmelpfennig iiber die R&ume von
Johannes Schiitz“, in: ,Blihnen/Stages 2000-2007, Schiitz, Johannes [Hg.], Nurnberg: Verlag
fiir Moderne Kunst 2008, S. 170 - 194,

204 ygl. Thiele, Rita, ,,Zuschauen, wie die Zeit vergeht. Die Bilhnenrdume von Johannes Schiitz*,
in: Dramatische Transformationen. Zur gegenwartigen Schreib- und Auffihrungsstrategie im
deutschsprachigen Theater, Tigges, Stefan [Hg.], Bielefeld: transcript, 2008, S. 263 - 277, hier
S. 264f.

2% Tigges, ,In den Raum der Bilder sehen, S. 263.

2% Ibid.
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Sie sind ,,optimale Laboratorien fiir eine Theaterarbeit, die nie die Illusion
aufkommen lisst, sie bilde Leben ab“*®’, bemerkt die Dramaturgin Rita Thiele.
Schiitz organisiert in seinen Rdumen vielmehr ,,komplexe Wahrnehmungs- und

Darstellungsstrukturen“®®, Auf diese Weise setzt er den Akzent auf das Theater

«209

»als Situation im hier und jetzt“"™, weniger ,,als Fiktion im dort und dann“?®. Er

biete mit seinen R&umen keine in sich geschlossenen Bilder, die einen Ausschnitt

des Lebens oder der Wirklichkeit représentieren, sondern betone den ,,Prozess der

«211

Bearbeitung und Wahrnehmung dieser Wirklichkeit““~", so Thiele.

Der Verzicht auf Seitenwande und Plafonds, wie z.B. bei der Inszenierung Der
goldene Drache, bewirkt dabei zusatzlich eine Reduktion der Abgeschlossenheit
und lasst die Raume wie Winkel erscheinen mit je unterschiedlicher Tiefe.?*2  Der

«213

Grad der &sthetischen Autonomie bzw. Stabilitat wird somit gesteigert und

lasst eine ,,noch groBere Biihnenraum-Transparenz bzw. dsthetische Reduktion*?**

«215 nd arbeitet in seinen

zu. Schiitz gilt als ,,Meister in der Kunst des Weglassens
oft leeren Raumen mit nur wenigen, mit Bedacht gewéhlten Buhnenelementen,
denn er glaubt an die besondere Energie, die sowohl Spielerinnen als auch
Zuschauerlnnen freisetzen, wenn etwas fehle. #°

,Diese Rdume haben manchmal in ihrer grolen Kraft etwas von
allgemeingultigen, weit Ubertragbaren Grundsatzerklarungen zum Verhaltnis
von Mensch und Sprache zum Raum und zur Zeit. Diese Raume sind
manchmal wie die Fassung und das Brennglas. Sie sind mehr als vital <2
Sie verlangen laut Thiele eine ausgeprégte Imaginations- und Interpretations-
fahigkeit von Darstellerlnnen wie von Zuschauerinnen. Deswegen dienen sie als
,.kollektive Denk- und Imaginationsréiume“218. Rita Thiele fasst die Elemente

seiner Theatersprache wie folgt zusammen:

27 Thiele, ,,Zuschauen, wie die Zeit vergeht.”, S. 263.
208 [
Ibid.
2% Ipid.
219 pid.
21 pid.
212 yol. Tigges, .,,.In den Raum der Bilder sehen®, S. 263.
213 1
Ibid.
24 Ipid.
215 Thiele, ,,Zuschauen, wie die Zeit vergeht.”, S. 264ff.
216 v/gl. ibid.
217 Schimmelpfennig, ,,Ein Schwarm Végel“, S. 36f.
218 Thiele, ,,Zuschauen, wie die Zeit vergeht.”, S. 264 und 268.
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,Formale Strenge und Einfachheit, Minimalismus der verwendeten Zeichen,
die grafisch-geometrische Organisation des Raumes, eine starke Konzentration
auf die Korper der Schauspieler[Innen], offene Umbauten und Verwandlungen,
weitere Strategien zur Durchbrechung des Illusionsprinzips wie das Verbleiben
der Schauspieler[Innen] im Raum auch wenn sie nicht spielen, kalkulierte
Fokussierung der Zuschauer[Innen]blicke, die Zeitdramaturgie des Raums, die
die Erzahlzeit des Plots und die Jetztzeit der Vorstellung bewusst miteinander
verkoppelt und damit die Briuche zur Lebenswirklichkeit der Zuschauer[Innen]
schléigt.“219
Schimmelpfennig und Schiitz verzichten entweder weitgehend auf den Wechsel
von Lichtstimmungen oder setzen diese, genauso wie musikalische Elemente —
meist von Schauspielerinnen selbst erzeugt bzw. bedient —, minimalistisch und
aulerst bewusst ein. Die dominierenden Farben in den drei Inszenierungen sind
weil und schwarz, Akzente werden mit den Farben rot oder blau gesetzt. Maske
und Kostiime sind neutral gehalten. Genaugenommen wird auf aufféllige
Schminke vollkommen verzichtet. Bei den Kostlimen handelt es sich meist um
alltagliche Kleidung. Es herrscht weder eine Uberfiille an Requisiten, noch wird
damit auffallig sparsam umgegangen: Jeder Gegenstand erfillt eine Funktion. Die
anfangliche Leere und Ordnung der Buhnenbilder schwindet meist im Laufe der
Vorstellung und flllt sich mit Gegenstanden und/oder Kleidungsstiicken. Die
Vereinfachungen auf der Bihne dienen dazu, unnétige Ablenkungen der
Aufmerksamkeit zu vermeiden und den Fokus deutlich auf die Schauspielerlnnen
und den Theatertext zu richten.
Der illusionsfreie Einsatz von Kunstblut aus Plastikflaschen oder auf der Buhne
herumstehenden Wasserflaschen macht die Nahe zu Gosch deutlich. Allerdings
gibt es betrachtliche Unterschiede im Umgang mit dem nackten Korper. Im
Gegensatz zu Gosch wird er in Schimmelpfennigs Arbeiten fast gar nicht
thematisiert. Uberhaupt ist die Betonung der Kérperlichkeit weniger intensiv, als
es bei Gosch der Fall war. Schimmelpfennig provoziert und riskiert deutlich
weniger. Seine Inszenierungen sind, wie schon seine Texte, technisch zwar
einwandfrei umgesetzt, allerdings wirken sie oft zu konstruiert, weil er einem
festgelegten (wenn auch leicht variierenden) Grundschema folgt. Sie erscheinen

zum Teil zu glatt, zu steril und gehen keine direkte Konfrontation mit dem/der

21% Thiele, ,,Zuschauen, wie die Zeit vergeht.”, S. 265
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Zuschauerln ein. Als Abgrenzung zu Gosch ist ferner wichtig anzumerken, dass
dieser gemeinsam mit Johannes Schiitz aufler mit Kunstblut viel mit den
Grundelementen Feuer, Wasser, Erde oder auch mit kunstlichen Fékalien
gearbeitet hat. Es handelte sich um extremes, furchtloses Theater, das stets eine
Herausforderung ans Publikum stellte und darauf abzielte, es emotional zu
involvieren und — positiv oder negativ — zu bewegen. Das angelassene Saallicht
diente Gosch als ein weiteres Mittel gegen die Illusion. Es hatte die Funktion den
Zuschauerlnnen ihre eigene Situation und Prasenz als solche bewusst zu machen.
In Schimmelpfennigs Inszenierungen tritt zwar ebenfalls eine Wahrnehmung der
eigenen Prdsenz des/der Zuschauers/ein ein, allerdings schwécher. Das Saallicht

bleibt dabei ausgeschaltet.
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4. Das Ende der Illusion?

Wie das epische und postdramatische Theater verneint auch Schimmelpfennig das
Theater als ,,Ort der Illusion, der Tduschung und des Betrugs“zzo:

,» T heater ist eine direkte Kunstform. Theater ist eine Kunst, die sich bei ihrer
Herstellung durch Schauspieler[Innen] zusehen lasst. Spielen und Geschichten
gehéren untrennbar zusammen. Etwas Schoneres gibt es fir mich nicht —
solange das Theater nicht anfangt, mir etwas vorzumachen.«?*!
Auch Hans-Thies Lehmann spricht sich fiir ein Theater aus, das die Fiktion als
solche offen zeigt und den Herstellungsprozess von Fiktionen ausstellt. Wenn das
Theater Wahrheit bieten und Ernst gewinnen will, sei dies unbedingt
notwendig.???
Ausgehend von Brechts Uberzeugung, das Zeigen im Theater bewusst zu machen,
entwirft Lehmann eine flnfstufige Skala zwischen dem Zeigen, das nicht auffallt
und sich nicht als Zeigen enthallt (wie es im Naturalismus der Fall ist) sowie dem
Zeigen, das gegenstandslos auftritt und nur ,,auf sich selbst als Akt und Geste
ohne sicher erkennbares Objekt“*® zeigt (wie z.B. im Theater von Jan Fabre).?**
Wenn man versucht Schimmelpfennig auf dieser Skala einzuordnen, muss man
ihn zwischen der dritten und der vierten Stufe positionieren, also zwischen dem

Zeigen, das gleichberechtigt neben das Gezeigte tritt:**

226

,ES wird als Zeigen
gezeigt und durchdringt das Gezeigte*“”", was am Beispiel des epischen Theaters
nach Brecht deutlich wird. Und dem Zeigen, das vor das Gezeigte tritt:??’ Das
Gezeigte ,,verliert Interesse gegentiber der Intensitat und Présens des Zeigens bzw.
des Zeigenden, der Signifikant schiebt sich vor das Signifikat. [...] Hier wird der
Akt der theatralen Kommunikation dominant.“??® Auch bei der Betrachtungsweise
des Zeigens befinden sich Schimmelpfennigs Theatertexte also wieder zwischen
epischen und postdramatischen Formen. In seinem Theater verliert das Signifikat

nicht an Bedeutung, aber auch ,,die bewusste Wahrnehmung des Kunstvorgangs

220 ) ehmann, Postdramatisches Theater, S. 59.

221 Schimmelpfennig, ,,Narratives Theater, S. 316.
222 \/gl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 186.
223 |bid., S. 192.

24 \/g]. ibid.

225 \/g]. ibid.

228 |pid.

227 \/gl. ibid.

2% |bid., S. 191f.
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selbst, die Faszination am materiellen Prozess des Spiels, der Inszenierung, an
Raum- und Zeitorganisation nicht eines fiktiven Universums, sondern der

«229 stehen im Zentrum.

Auffiihrung
Lehmann pléadiert fr eine starkere Gewichtung der Realitat des Theaters und der
Akteurlnnen, ihrer Korper wie auch ihrer Ausstrahlung anstelle der Hervorhebung
der illusionierten Sache. ,,Illusion soll zerbrochen, Theater als Theater kenntlich
werden.“?*® Allerdings filhrt er anhand von Beispielen aus der griechischen
Antike, dem elisabethanischen und barocken Theater vor, dass es zu keiner Zeit
eine vollkommene Illusion gegeben hat: Denn im antiken Athen gab es keine
blhnentechnischen Wahrnehmungshilfen, bei Shakespeare war die Buhne leer
und im Barock herrschte neben dem Larm der lllusionsmaschinerien grofie
Unaufmerksamkeit des Publikums. Illusion bedeutete also auch im
Lillusionsfreudigen“?®! Zeitalter nicht Tauschung. Das moderne Theater habe nach
Lehmann somit nicht die perfekte Illusion der vergangenen Jahrhunderte zerstort,
sondern sie auf eine andere Ebene verlagert.?*

Lehmann unterscheidet drei Schichten des Begriffs Illusion, der nicht
ausschlieBlich auf den Sinn von Tduschung reduziert werden darf. Es handelt sich
erstens um den Aspekt der Magie als ein ,,Staunen tber die moglichen Realitats-
Effekte“?®. Als Zweites nennt er den Aspekt des hellen und dunklen Eros, mit
dem er die ,,4sthetische und sinnliche Identifizierung mit der sinnlichen Intensitét
der  realen  Schauspieler[Innen] und  Theaterszenen,  tanzerischen
Bewegungsformen und verbalen Suggestionen“** bezeichnet. Als Drittes fiigt er
den Aspekt der ,, Konkretisation “** hinzu, der aus

,»[der] inhaltlichen Projektion eigener Welterfahrungen auf die vorgefiihrten
theatralen Modelle, verbunden mit den mentalen Akten des ,Ausfiillens der
Leerstellen” und der Einfiihlung in die dargestellten Personen, wie die
Rezeptionsasthetik sie analysiert,“**® besteht.

229 | ehmann, Postdramatisches Theater, S. 193.

2% |hid., S.186.

21 |bid., S. 190.

232 \/gl. ibid., S. 190f.
23 |pid., S. 191.

24 1bid.

2% hid.

26 1hid.
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Interessant sei dabei, dass allein der letzte Aspekt den Bereich der Fiktionalitat
betrifft. Das heil3t, die Fiktion kann sogar vollkommen verschwinden, ohne dass
,jenes Erlebnis des ,HiniiberflieBens’, der ,Entfiihrung’ in das Reich des Scheins,
das man leichthin als Illusion bezeichnet, verloren gehen miisste.“?*” Die anderen
beiden Schichten Eros und Magie blieben laut Lehmann auch ohne
,Konkretisation einer fiktiven Welt“?*® denkbar. Er kritisiert die weit verbreitete
Einstellung, ,.allein in der fiktiven Illusionswelt [liege] die Kraftquelle des
Theaters“?*°. Denn das, was man haufig mit dem Begriff Illusion bezeichnet, seien
tatsachlich ,.Staunen und sinnliche Identifizierung*?*®, die auch ohne
Realitatstauschung erzeugt werden konnen.

»Wenn [...] ein Stiick solche Haken schldgt wie Der goldene Drache und einen
hohen Puls der Szenenwechsel vorgibt — Einsteigen, Aussteigen, permanente

Rollenwechsel, standig neue Situationen, immer am Anschlag — dann zeigt das

Theater, dass es Theater ist und nichts anderes***,

stellt Schimmelpfennig klar. In gewisser Weise sei dies das Ende der Illusion,
meint er weiterhin. Bezug nehmend auf Lehmanns Illusionsschichten ist es
differenziert betrachtet jedoch nur das Ende der Konkretisation. Denn Eros und
Magie, also Staunen und sinnliche Identifizierung bleiben bei Schimmelpfennig

erhalten, was ohne Zweifel auch in seinem Interesse ist.

237 Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 190f.

2% Ipid., S. 191.

2 |bid., S. 190ff.

20 |bid., S. 191f.

241 Vgl. Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 717.
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5. Der goldene Drache — Theatertext und Bihnenumsetzung

Die inhaltliche Idee fur den Theatertext Der Goldene Drache stammt laut Roland
Schimmelpfennig von einem mit ihm befreundeten Rechtsanwalt, der dem
Dramatiker vorschlug uber illegale Einwanderer in Deutschland zu schreiben. Da
Schimmelpfennig zuvor einen Stiickauftrag vom Riksteatern in Stockholm
erhalten hatte, das den Wunsch nach einem ahnlich strukturierten Text wie
Schimmelpfennigs frihere Theaterarbeiten Die arabische Nacht und Auf der
Greifswalder StraRe &uferte, orientierte er sich formal daran.?** So entstand Der
goldene Drache, der allerdings von den Schweden abgewiesen wurde. Daher
ubernahm Jirgen Gosch zunéchst die Planung der szenischen Umsetzung,
verstarb jedoch kurze Zeit spater. Schliel}lich entschied sich Schimmelpfennig fur
die Urauffuhrung seines eigenen Bihnentextes, die am 5. Dezember 2009 im
Wiener Akademietheater stattfand. Fir das Werk wurde er mit dem Milheimer
DramatikerInnenpreis 2010 ausgezeichnet; die Produktion war auflerdem zum
Berliner Theatertreffen 2010 eingeladen.

5.1 Inhalt und Themen

Der goldene Drache ist nicht nur der Titel des Theatertextes, sondern bezeichnet
im selbigen ein ., Thai-China-Vietnam-Schnellrestaurant“***, das sich zusammen
mit den Ubrigen Handlungsorten in einem Haus irgendwo in Europa befindet.
Neben den asiatischen Angestellten des Restaurants beherbergt das Haus einen
alten Mann, ein junges Paar, den Mann in/mit dem gestreiften Hemd und seine
Frau/Freundin, die Frau in dem (roten) Kleid, den Lebensmittelhdndler Hans (die
Ameise) mit seiner chinesischen Sklavin (die Grille) sowie die zwel
Flugbegleiterinnen Eva und Inga. ,,Ihre Lebensfaden hat Schimmelpfennig, dessen
Welt auch in diesem Stiick wieder ein Mdbiusband ist, in dem alles mit allem
zusammenhangt, so locker wie untrennbar verkniipft.«?**

Die Geschichte nimmt ihren Anfang in der Kiiche des Restaurants Der goldene

Drache. Dort arbeitet ein illegal eingewanderter junger Chinese, der in Europa

242 Vgl. Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 717.
23 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 2.
¥ Wille, Franz, ,,Himmel und Hélle“, Theater Heute 11/2009, S. 6 - 11, hier S. 6f.
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seine Schwester sucht. Er leidet an qualenden Zahnschmerzen. Mehrere
Erzéahlstrange laufen parallel zueinander. Da der Chinese sich ohne Papiere nicht
bei einem Arzt/einer Arztin behandeln lassen kann, wird ihm der karidse Zahn in
der besagten Kiiche von seinem Onkel mit einer roten Rohrzange gezogen. Er
landet unbemerkt in einem Thai-Suppenteller, kurz bevor dieser serviert wird. Ein
gebrechlicher alter Mann sinnt auf dem Balkon desselben Hauses seiner Jugend
nach. Seine Enkelin sucht bei ihrem Grol3vater Rat, weil sie von ihrem Freund
ungewollt schwanger ist, was zu Konflikten in der Paarbeziehung flihrt. Der Mann
in dem gestreiften Hemd verzweifelt und betrinkt sich in seiner Wohnung, weil
seine Freundin/Frau ihn wegen eines anderen verlassen hat. Spater am Abend
wird er in der Wohnung des Lebensmittelhdndlers Hans landen. Dieser wiederum
beutet eine junge, ebenfalls illegal eingewanderte Chinesin, die Schwester des
jungen Kochs, durch Zwangsprostitution aus. Dieses Verbrechen wird den
Rezipientinnen zundchst in Form einer Fabel, die von der Ameise und der Grille
handelt, prasentiert. Die hilflose, schéne Grille sucht im Winter Unterschlumpf
bei der hart arbeitenden Ameise und wird am Ende an andere Ameisen vermietet.
Sowohl der alte Mann, als auch der angehende Vater vergehen sich sexuell an der
Grille. Sie wird Opfer ihrer unterdriickten Aggressivitét, bis der verlassene Mann
in dem gestreiften Hemd die Grille in der Nacht ,,vollkommen kaputtmacht***°.
Zwei Flugbegleiterinnen essen nach einem langen Flug im goldenen Drachen zu
Abend: Eva, die mit einem ilteren Piloten, dem ,,Barbiefucker?*®, liiert ist, denkt
daruber nach, was ware, wenn sie mit ihrem Partner die Rollen tauschen wiirde.
Und Inga, die Freundin der Frau in dem (roten) Kleid, findet den karidsen Zahn
des jungen Chinesen in ihrer Thaisuppe.

«247

Schimmelpfennig versucht einen ,,Schnitt durch die Gesellschaft Zu machen

und konstruiert eine Tragddie Uber Schicksalszusammenhénge in einer
globalisierten Welt, tber illegale Einwanderung, Ausbeutung, Zwangsprostitution
und Uber die Alltaglichkeit menschlicher Beziehungen. Die ,inhaltliche

«248

Verschirfung gelingt Schimmelpfennig, indem er Menschen zeigt, die ,,in

25 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 11.

2% Ipid., S. 9.

241 Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 724.
248 Schimmelpfennig, ,Narratives Theater®, S. 316.
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ihrer Existenz gefangen sind“?*. Der Satz, ,,wenn ich mir etwas wiinschen

«20 pragt den gesamten Text; er stellt die Frage nach der Identitat eines

konnte
Menschen, nach dem ,was wire, wenn...? und thematisiert den Zufall, der das
Leben jedes Einzelnen bestimmt.

»Was wire, wenn ich jemand anders sein konnte, was ist, wenn ich nicht mehr
sein will, was ich bin? Wenn ich mir etwas wiinschen kénnte — das steht tber
dem ganzen Stiick. Formal bewegt sich das Stiick in einem Mikrokosmos:
Jeder héngt mit jedem zusammen, die einen sind die Kunden der anderen; man
lebt letztendlich voneinander — gemeinsam unter einem Dach.“**
Amely Haag, die Dramaturgin der Inszenierung, sieht die Besonderheit dieser
Arbeit in der Art, wie der Dramatiker Phantastisches, Grauenhaftes und
Weltbewegendes mitten im Alltaglichen aufblitzen lasst und dem/der
Rezipienten/in seinen lakonischen, liebevollen Blick auf die Menschen offenbart.
Uberzeugt ist sie weiterhin von der poetischen Leichtigkeit, mit der
Schimmelpfennig anhand innovativer Erz&dhlformen die Begriffe von Zeit, Raum,

Geschlecht und Herkunft in Frage stellt.?>?

5.2 Theatertextanalyse

Der goldene Drache ist ein Theatertext mit zwei auf den ersten Blick
abgeschlossenen Haupthandlungsstrangen, wenn man die Geschehnisse um den
jungen Chinesen und seine Schwester, die Grille, als solche definiert. Der Chinese
und seine Schwester verbluten in derselben Nacht im selben Haus, ohne sich der
gegenseitigen rdumlichen Nahe bewusst zu sein. Die Nebenhandlungen dienen
dem Aufbau der beiden Haupthandlungsstrange rund um die Situation der beiden
illegalen Einwanderer und munden letzten Endes in einer Verbindung, die durch
den ,,fremden Zahn im eigenen Mund“?* entsteht. Somit scheint das dramatische,
aristotelische Element - die Einheit der Handlung mit Anfang, Mitte und Ende -

gegeben. Die Einheit der Zeit, nach Aristoteles innerhalb eines Sonnenumlaufs,

249 Schimmelpfennig, ,,Narratives Theater, S. 316.

20 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 3.

»! Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 716.

22 \/gl. Haag, Amely Joana, Pressetext zur Urauffilhrung Der Goldene Drache im
Akademietheater, http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_
detailansicht.at.php?eventid=960285869 2010 [1.12.12].

253 Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 717.
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kann man auch sofort ausmachen. Der goldene Drache fangt am frihen Abend im
gleichnamigen asiatischen Schnellrestaurant mit dem jungen Chinesen an, der
Uber starke Zahnschmerzen klagt, und endet in derselben Nacht nach seinem Tod
mit dem Verschwinden seines Kkaridsen Zahns in der Dunkelheit, den die
Flugbegleiterin Inga in den Fluss spuckt. An diesem Abend wird auch seine
Schwester  sterben, deren Geschichte der Ausbeutung durch den
Lebensmittelhdndler Hans als eine Fabel von der Grille und der Ameise erzéhlt
wird. Die schwierigen Lebensumstande in Europa versteckt lebender Asiatinnen
werden durch die symbolische Fabel verfremdet und besonders tragisch

veranschaulicht.?>*

Alle Figuren verbringen den Abend im selben Haus, da sie
dort entweder wohnen oder arbeiten, man konnte die aristotelische Einheit des
Ortes also ebenfalls als gegeben betrachten. Schimmelpfennig bedient sich
allerdings phantastischer und fabelhafter Elemente, die es erst méglich machen,
diese Einheiten scheinbar zu wahren: Wenn zum Beispiel der junge Chinese durch
das Zahnloch mit seiner in China lebenden Familie spricht oder als lebloser
Korper die lange Heimreise antritt. Dramatisch im Kklassischen Sinne ist dieser
Theatertext deswegen jedoch nicht. Denn abgesehen von einigen wenigen
Dialogen, wird der Text hauptsachlich von Narration und Beschreibung getragen.
Der Einschub von phantastischen Textstellen in den realistischen
Handlungsverlauf sowie die Kombination der unterschiedlichen Handlungsebenen
und Textschichten machen diesen Theatertext zu einer Mischform aus
dramatischen und nichtdramatischen Komponenten:*>> So besteht die Schilderung
der Heimreise des Chinesen aus einer Prosapassage®®, die Fabel von der Grille
und der Ameise bildet am Anfang eine eigene Handlungsebene. Daraus resultiert
eine Aufhebung der linearen Zeit. Auch die Figuren l6sen sich auf und werden zu

257

Beschreibungen ihrer Selbst,”" wie es die folgenden zwei Textzitate deutlich

machen: ,,Eine blutjunge Frau, keine neunzehn Jahre alt. Sie ist umwerfend jung,

254 Vgl. Lhotzky, Martin, ,,St. Martin teilt seinen Mantel, nicht sein Drama“, Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 7.2.2012.

2> \/gl. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 55f. Siehe auch Kapitel 2.1.

26 1ch falle von der Briicke ins Wasser, mein Korper taucht in den kalten FluB3, das Wasser l4uft
durch die Zahnlicke in mich hinein, und ich schwimme nach Hause. [...] An ganz Russland, an
ganz Sibirien treibe ich vorbei durch das arktische Meer, es ist eine lange Reise.”
Schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 10.

%7 Vgl. Schimmelpfennig, , Narratives Theater*, S. 317.
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«258

und sie ist umwerfend schon.“””" Ein alter Mann, graues Haar, sehr diinn,

«259 ,Es kommt zu einer ,Narration ohne

ausgemergelt, vielleicht krank [...].
Erzahler[In]’, doch der[/die] Erzéhler[In] ist naturlich immer existent. Es kann
ihn[/sie] nicht nicht geben“*®°, konstatiert Schimmelpfennig.

Wie bereits erwéhnt, weist dieser Theatertext aulerdem Beruhrungspunkte mit
dem Episodenfilm auf. So lassen sich hier auch die vier Lommel‘schen Elemente
einer Typologie des Episodenfilms herauskristallisieren. Wie bei einem
Episodenfilm werden in Der goldene Drache mehrere Geschichten zunéchst
unabhéngig voneinander entwickelt, die jedoch zusammenh&ngen und sich
schlieBlich  kreuzen. Schimmelpfennig arbeitet mit einer sogenannten
Zopfdramaturgie®®’, um die Handlungsstrange miteinander zu verflechten.
Betrachtet man die dramaturgische Struktur des Theatertextes, so kann man fiinf
groRere Blocke ausmachen, wobei die Ubergange nicht immer eindeutig sind. In
den ersten zehn Szenen, die man als Einleitung hinsichtlich des dramaturgischen
Spannungsbogens betrachten kann, wird der Status quo mit den sich
abzeichnenden Konflikten dargelegt. Der Chinese ohne Papiere hat
Zahnschmerzen. Den alten Mann beschéftigen die Themen des Alterns und des
Todes. Der Mann in dem gestreiften Hemd flirchtet den Verlust seiner Frau und
betrinkt sich. Die hungrige Grille sucht bei der Ameise Zuflucht und wird
abgewiesen. Diese Ereignisse finden zur gleichen Zeit in den verschiedenen
Etagen des Hauses statt und werden durch alternierende Montage gezeigt, was der
sukzessiven Simultaneitat eines Episodenfilms entspricht.?®? Schimmelpfennig
lasst den Theatertext nach einer kurzen Situationsbeschreibung mit einem direkten
Einstieg beginnen. In der Kkleinen, engen Kiiche eines asiatischen
Schnellrestaurants schreit ein junger Chinese vor Zahnschmerzen, wéhrend im
vorderen Restaurantbereich der normale Betrieb weitergeht. Man wird sofort mit

einem Problem konfrontiert und die Losung am Ende der Szene dargeboten: ,,Der

258 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 3.

9 Ipid., S. 2.

260 Schimmelpfennig, ,,Narratives Theater, S. 317.

201 Zopfdramaturgie ist eine Verflechtung mehrerer Handlungsstrange wie Strahnen eines Zopfes.
Bekannt als eine Erzéhlform des Fernsehens ist sie insbesondere charakteristisch fir die
Seriendramaturgie. VVgl. Stutterheim, Kerstin; Kaiser Silke, Handbuch der Filmdramaturgie.
Das Bauchgefuihl und seine Ursachen, Frankfurt am Main: Lang 2009, S. 204.

262 ygl. Lommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitét des Episodenfilms®, S. 130f
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Zahn muss raus.“?® Die Situation wird atmosphérisch aufgebaut. Zum einen
durch das persistente Aufzahlen der asiatischen Gerichte und Zutaten.”®* Zum
anderen durch die Trennung zwischen Vorne (Restaurantbereich) und Hinten
(Klchenbereich). In der Kiiche entsteht eine Stimmung der Geschaftigkeit und
Hektik (in die sich Panik mischt), die sich auf den vorderen Restaurantbereich
allerdings nicht Ubertragt. Ohne flieRenden Szeneniibergang, sondern
filmschnittartig wechseln mit der néchsten Szene die Stimmung wie auch das
Tempo. Man befindet sich auf dem Balkon desselben Hauses, wo eine junge Frau
ihrem GroRvater etwas Besonderes sagen mdochte. Er scheint abwesend mit der
Frage beschaftigt zu sein: ,,Wenn ich mir etwas wiinschen konnte.“’® In der
ersten Szene wie auch im gesamten Theatertext sind Situationsbeschreibungen in

<266

postepischer Form anzutreffen. Regieanweisungen wie ,,Er sagt nichts. oder

»Pause.” sind nicht als solche kenntlich gemacht und werden als Sprechtext

«267 \wenn z.B. zuerst im

behandelt. Es kommt zu einer ,,dsthetischen Verdopplung
Sprechtext des JUNGEN MANNES, der die Figur des GroRvaters beschreibt und
zeigt, steht: ,Ich lache.“?*® Unmittelbar darauf folgt die kursiv gesetzte
Regieanweisung: ,,Er lacht oder lichelt.“?® Die zu sprechende Replik der FRAU
UBER SECHZIG lautet: ,,Du lachst.“*"° Die Handlung wird also sowohl doppelt
beschrieben als auch ausgefiihrt, was zu einem Verfremdungseffekt fiihrt.?”* Die
Verbindung zur ersten Szene wird durch die Essensbestellung aus dem
Schnellrestaurant Der goldene Drachen auf dem Tisch aufgebaut. Man ist wieder
in der Hektik der asiatischen Restaurantkiiche bei dem schreienden jungen
Chinesen. Sein Zahnproblem gewinnt mit der neuen Information, dass er kein
Geld und keine Papiere hat an Ernsthaftigkeit. An dieser Stelle tritt das Motiv der
illegalen Einwanderung zum ersten Mal in den Vordergrund und erhebt eine

Banalitat wie die eines Zahnschmerzes zu einem schwerwiegenden, existenziellen

263 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 2.

264 Nummer 83: Pat Thai Gai: gebratene Reisbandnudeln mit Ei, Gemiise, Hithnerfleisch und
pikanter ErdnuB-Sauce, mittelscharf.« Ibid.

%% Ipid., S. 3.

2% Ipid., S. 2.

27 Sjehe Haas, Pladoyer fur ein dramatisches Drama, S.197f.

2%8 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 3.

29 Ipid.

2% Iid.

"1 \/gl. Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S. 197f.
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Problem. Unmittelbar folgt der Sprung in die Wohnung des Mannes in dem
gestreiften Hemd, der sich mit einer nahenden Trennung von seiner
Lebenspartnerin auseinanderzusetzen versucht. Auch hier taucht wieder ein im
Konjunktiv formulierter Wunsch auf, der auf den Zufall und auf die Mdglichkeit
eines alternativen Lebensverlaufs hindeutet (bei Lommel unter Zufall und
Notwendigkeit thematisiert): ,JIch wiinschte mir, sie hétte ihn nie
kennengelernt.“?”> AnschlieBend erfahrt man in der fiinften Szene, welche
Information die junge Frau, die mit ihrem Freund im Dachgeschoss desselben
Hauses wohnt, ihrem Grol3vater eigentlich mitteilen wollte: Sie bekommt ein
Kind, das sie aber nicht haben will. Nach einer erneuten Szene in der
Restaurantkiiche serviert Schimmelpfennig in der siebten Szene die von ihm zur

«3 ymgewandelte Tierfabel von Jean de La

»modernen Menschentragddie
Fontaine tber die Grille und die Ameise. Die Grille musizierte den ganzen
Sommer, wahrend die Ameise hart arbeitete und Vorrate fur den Winter
sammelte. Als der Winter einbricht, kommt die Grille zur Ameise und bittet sie
um Essen. Die poetische Sprache und der Rhythmus der Fabel heben sich stark
vom restlichen Text ab.

In den darauffolgenden acht Kurzszenen gibt es eine Steigerung im Verlauf der
Konflikte: Die Zahnschmerzen verschlimmern sich und in der Kiiche werden
Vorbereitungen zum Ziehen des Zahns mittels einer roten Rohrzange getroffen.
Die junge Frau scheitert bei dem Versuch, ihren Freund bezuglich der
Schwangerschaft positiv zu stimmen. Der alte Mann versinkt immer mehr ins
Gribeln Gber das Alter. Der Mann in dem gestreiften Hemd und seine Frau treffen
aufeinander. Die Ameise sucht nach Fahigkeiten und Fertigkeiten der Grille, die
sie als Gegenleistung fur Unterkunft und Verpflegung erbringen soll. Mit der
fortwahrenden Unterbrechung der Handlungsstrange sowie der Verwendung von
unterschiedlich langen Szenen, entsteht eine Zapping-Asthetik und daran

ankniipfend ein veranderter, schneller Rhythmus.*"

272 gchimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 3.

23 Stadelmaier, Gerhard, ,,Was man den Zahn der Zeiten heifit*, Frankfurter Allgemeine Zeitung,
7.9.20009.

24 \/gl. Hausbei, Kerstin, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der
Revueform?®, S. 45ff.

52



Der HoOhepunkt des dramaturgischen Spannungsbogens l&sst sich ab der
neunzehnten Szene ausmachen. An dieser Stelle erfahrt man, dass die Grille von
der Ameise zur Prostitution gezwungen wird und spater sowohl vom alten als
auch vom jungen Mann schwer misshandelt wird. Es findet also eine
Uberlagerung der realen Ebene mit der phantastischen statt. Auch die Sprache
dieser Textschicht, die sich beachtlich vom Rest des Textes abhebt, &ndert sich —
sie wird ordindr und provokant. Poetische Textpassagen, wie ,,sie fiedelte tagaus
tagein, und die Ameise arbeitete und arbeitete, [...] wahrend das Lied der Grille

iiber das Feld wehte“?"

, gehen in Sdtze mit vulgdrer Wortwahl iber: ,,Die
Ameisen sind scharf auf die Grille. [...] Fir die Ameisen ist die Grille eine geile
Schlampe. [...] Sie ficken sie durch, oft eine nach der anderen.“?’® Ferner
beinhaltet dieser Handlungsstrang eine Art Heterochronie, wie sie Lommel als ein
Element seiner Typologie des Episodenfilms definierte. Die Zeitschichten werden
unterschiedlich Gbereinander gelegt: Die Zeit in der Fabel verlauft schneller als im
ubrigen Text, die Zeitorientierung der Grille dagegen ist ganzlich aus dem
Gleichgewicht geraten.?”” In diesem Abschnitt liegt auch der Héhepunkt des Paar-
Konflikts, wenn der junge Mann bekennt, dass er seine Freundin seit der
Schwangerschaft abstof3end findet und sie nicht anfassen kann. Als Texttrager
formuliert EIN MANN UBER SECHZIG: ,Wahrscheinlich behandelte er die
Grille so, wie er am liebsten seine schwangere Frau behandelt hatte.“?”® Die
Zahnproblematik des jungen Chinesen erreicht ebenfalls eine Klimax: Der Zahn
wird mit einer Rohrzange herausgebrochen, was schwerwiegende Folgen (starke
Blutung und Tod) nach sich zieht. Der Mann in dem gestreiften Hemd wird nach
einer letzten, verletzenden Aussprache endgultig von seiner Frau/Freundin
verlassen und stirmt verzweifelt aus der Wohnung, um beim Lebensmittelhandler
Hans mehr Alkohol zu kaufen. Dies kann als Ausldser flr sein darauffolgendes
Vergehen an der Asiatin gewertet werden. Anhand dieser Episode lasst sich in

Anlehnung an die Lommel‘sche Typologie Multiperspektivitat aufzeigen: Die

2> schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 4f.

27° |pid.

21 ,.Sie wartet und wartet, aber sie hat das Gefiihl fiir die Zeit verloren, seitdem sie die Sonne nicht
mehr sehen kann, sie kann nicht sagen wie lange sie schon hier ist. Manchmal denkt sie:
Vielleicht ist der Winter langst vorbei. Vielleicht ist drauflen langst wieder Sommer.“ Ibid., S.

7.
28 1hid., S. 8.
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Umstédnde der Trennung werden hier sowohl aus der Perspektive der Frau
geschildert als auch aus der des Mannes. ,,Ich hatte nie vor, deswegen meinen
Mann zu verlassen, nie. [...] Plotzlich kam mir das mit dem anderen viel gréRer
vor als alles, was mein Mann und ich je erlebt hatten. Alles verblasste*“*’®, erklart
die Frau, wéhrend sie in der Wohnung auf seine Riickkehr wartet. Zuvor hat der
Mann bereits allein in der Wohnung verzweifelt den Wunsch geduBert, seine
Partnerin hatte den Neuen nie kennengelernt. Dennoch sagt er ihr im Gesprach,
dass es fur einen Neuanfang zu spat sei. Zwischendurch wird zusatzlich aus
auktorialer Perspektive der Anfang der Beziehung mit Anschaffungen fur eine
gemeinsame Zukunft geschildert.?®® Auf diese Weise bietet Schimmelpfennig
dem/r Rezipienten/in verschiedene Identifikationsmoglichkeiten an.?*

In der 22. Szene, fast in der Mitte des Theatertextes, wird das Tempo plétzlich
gedrosselt, wahrend der kariose Zahn des Chinesen durch die Luft ,fliegt und
fliegt - fliegt und fliegt“*®’. Die Zeit scheint in diesem Moment stillzustehen. Der
Zahn landet schlieBlich unbemerkt in der Thaisuppe, kurz bevor diese der
Flugbegleiterin Inga serviert wird. Der Zahn dient als Motiv, als Ubergang: Er
verknupft somit Hinten und Vorne, — die heile, winzige Kiche und den
reprasentativen Kundenbereich, — Asien und Europa.

Zwischen den Szenen 25 und 27 beginnt sich der vorletzte Textabschnitt
abzuzeichnen. Man nahert sich immer mehr der unabwendbaren Katastrophe: Die
Blutung des Chinesen kann nicht gestoppt werden, die junge Frau entscheidet sich
gegen das Kind, die Grille erwdgt einen Ausbruch und der Mann in dem
gestreiften Hemd nahert sich dem Tatort, der Wohnung des Lebensmittelh&ndlers
Hans, wo er immer mehr die Kontrolle verliert. Schlie3lich kommt es ab Szene 41
zur Katastrophe: Der Chinese ist verblutet und schwimmt als toter Koérper zuriick
in seine Heimat, die Grille trifft auf den betrunkenen Mann in dem gestreiften

Hemd und wird von ihm ,,vollkommen kaputt[ge]macht“**. Hier verschmilzt die

2% schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 6.

280 Das meiste hier sind gemeinsame Einkéufe [...]. Die Ausfliige an den Wochenenden in die
Maébel- und Geschirrabteilungen der Kaufhduser, in der Anfangszeit, da hatten sie noch nicht so
viel, da fehlte noch alles, wir brauchen einen Flaschenoftfner, [...] wie findest du diese
Stehlampe [...]. Ibid., S. 4.

281 ygl. Lommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitét des Episodenfilms®, S. 134.

282 gchimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 6.

2% Ipid., S. 11.
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Fabelwelt endgiltig mit der realen und das, was vorher nur angedeutet wurde,
wird offen ausgesprochen: Die Grille ist die junge, zierliche Schwester, die der
kleine Chinese gesucht hat.

Die Frage, wie die beiden Nebenhandlungsstrange der Flugbegleiterinnen mit dem
Rest zusammenhé&ngen bleibt noch zu beantworten. Am Anfang gibt es nur einen
Handlungsstrang, der die vorher bereits erwahnte Trennung zwischen Hinten und
Vorne und somit auch zwischen Asien und Europa symbolisiert. Die
Flugbegleiterinnen stehen aber auch gleichzeitig fiir die globalisierte Welt, in der
zwar die raumlichen Verbindungen zwischen den Kontinenten -einfacher
geworden sind, gleichzeitig jedoch die Distanz der Menschen und Kulturen grof3
und das Interesse fireinander klein geblieben sind.

Nach dem Auffinden des karidsen Zahns in der Suppe entzweit sich die Handlung
allerdings. Die dunkelhaarige Flugbegleiterin Eva verldsst aufgebracht wie
angeekelt das Restaurant und macht sich keine weiteren nennenswerten Gedanken
uber den Zahnfund. Sie wird deshalb wieder isoliert betrachtet. Die durch den
Zahn hergestellte Verbindung zwischen den gegensétzlichen Welten bricht
unmittelbar wieder ab. Eva verbringt den restlichen Abend mit ihrem Freund,

«284 nennt. Es ist ein Wort, das

einem alteren Piloten, den sie ,Barbiefucker
unmittelbar hervorstechen und irritieren soll, was es auch eindeutig tut. Dieser
Effekt wird durch haufige Wiederholungen bewusst gesteigert. Allein in der 43.
Kurzszene fallt der Ausdruck funf Mal: drei davon in zwei hintereinander
folgenden Satzen.”® Die befremdliche Wortschépfung wird im Text sogar
thematisiert: ,,Ich weil3, dass das ein blodes Wort ist, Barbiefucker, und ich weil3
nicht warum ich nicht aufhére, ithn so zu nennen“286, meint DER MANN UBER
SECHZIG wund spricht in der Ich-Form als Stewardess. In diesem
Handlungsstrang l&sst sich eine Parallele zum alten Mann herstellen, denn die
dunkelhaarige Flugbegleiterin beschéaftigt der Altersunterschied zu ihrem Freund.
Sie spirt das Alter, wenn sie seinen Korper berlhrt und fragt sich, was er dabei

empfindet, wenn er ihren jungen Korper anfasst.?®” Sie ist unzufrieden mit ihrem

284 Schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 9.

285 Wenn ich nicht mehr die Flugbegleiterin und die Geliebte des Barbiefuckers wire. Und wenn
der Barbiefucker nicht mehr der Barbiefucker wire.* Ibid.

2% Ipid.

%7 \gl. ibid.
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«288

Leben als ,,Geliebte des Barbiefuckers und ,,hiibsche Flugbegleiterin, die [...]

in einer drohnenden Réhre 33000 FuB iiber dem Meeresspiegel das Essen“?®
austrégt. Sie formuliert: ,,Wenn ich etwas ganz anderes sein konnte, als ich bin.
Wenn ich etwas ganz anderes sein konnte, als ich sein muss. Ein anderer Mensch.
[...] Wenn ich mir etwas wiinschen konnte.“?*® Die Stewardess stellt sich vor, wie
es ware, wenn sie mit dem Piloten tauschen kdnnte. Dieser Wunsch thematisiert
den Zufall, der das Leben und die Identitaten bestimmt.

Im Gegensatz dazu steht der parallel verlaufende Handlungsstrang der blonden
Flugbegleiterin Inga, der Tiefen eroffnet und Uberraschungen birgt. Die Frau, die
schon wéhrend des Fluges meinte, im Atlantischen Ozean ein Boot mit
Fluchtlingen gesichtet zu haben, entwickelt eine kuriose Faszination flr den Zahn
und nimmt ihn mit in ihre Wohnung. Sie vergisst einen Abend lang alles um sich
herum und konzentriert ihre Aufmerksamkeit ausschlieBlich auf den Zahn. Sie
denkt darliber nach, wie er in die Suppe gekommen ist, wem er gehért haben mag
und welche Schmerzen er dem Menschen verursacht haben muss. Hier erfillt der
fremde Zahn seine Funktion als Verbindungsglied, insbesondere dann, als Inga
ihn in den Mund nimmt. Diese Handlung hat etwas abstoRendes, gleichermalien
aber auch intimes; sie macht die Figur der blonden Flugbegleiterin interessanter,
tiefgrindiger und wirft Fragen auf. Auffallig ist weiterhin, dass mit diesem
Handlungsstrang auch der Theatertext endet. Die blonde Stewardess trifft in
derselben Nacht die Asiaten aus dem Schnellrestaurant Der goldene Drache auf
der Straf3e, nachdem diese die Leiche des jungen Chinesen von der Briicke in den
Fluss geworfen haben. Nach einer freundlichen BegriiBung trennen sich jedoch
ihre Wege wieder und die Flugbegleiterin Inga spuckt den Zahn ins dunkle
Wasser eben jenes Flusses. ,,Der Zahn ist weg. Als ob er nie dagewesen wire. %%

Ob die Verbindung zwischen den Welten damit auch vorerst ,,in der Dunkelheit

verschwindet®, bleibt offen.

288 Schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 9.
289 -
Ibid.
2% |pjid.
*Y1hid., S. 11.
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5.3 Umsetzung des Theatertextes Der goldene Drache auf der Biihne

(Flugbegleiterinnen Inga u. Eva),
Der goldene Drache, Akademietheater
© Reinhard Werner, Burgtheater

Die Umsetzung des Theatertextes Der goldene Drache auf der Bihne des
Akademietheaters in der Regie von Roland Schimmelpfennig erfolgt konsequent
nah am Originaltext. Abgesehen von eingefugten Erleichterungen im Sprechtext
wie einem zusédtzlichen ,ja‘, ,na‘ oder ,und‘ sowie einer stellenweisen Reduktion
der Zutatenliste der Gerichte gibt es keine nennenswerten Anderungen oder
Streichungen am Text. Nur mit den wenigen kursiv gesetzten Regieanweisungen
ist der Regisseur etwas freier umgegangen: Trotz Blihnenanweisung brat die Frau
keine Nudeln, riihrt nicht in einem Wok und es zischt nicht;*** hin und wieder
werden auch ,Pausen‘ in Kursivschrift von den Schauspielerinnen laut
ausgesprochen. Die Inszenierung verfligt Uber ein hohes Tempo. Der/die
ZuschauerIin bekommt 48 préazise ineinander geschnittene Kurzszenen als
Momentaufnahmen aus dem Haus.?*® Fiinf Schauspielerinnen fungieren dabei als
funf Texttragerinnen und bringen insgesamt 18 Figuren auf die Buhne. Der Text
wird zum Teil ,getragen’,”®* zum Teil werden die Figuren aber auch verkdrpert
oder bloR beschrieben. Viele Ménnerrollen werden von Frauen und viele
Frauenrollen von Mannern Gbernommen. Auch alt und jung werden bei diesem
Bihnenwerk umgekehrt. EIN JUNGER MANN, in diesem Fall Philipp Hauf3,
spielt den GroRvater, wobei Barbara Petritsch, EINE FRAU UBER SECHZIG,

292 gchimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 1.
23 v/gl. Wille, ,,Himmel und Hélle®, S. 6f.
24 \/gl. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 307.
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dessen blutjunge Enkeltochter darstellt. Diese Umkehrungen stellen die Begriffe
des Geschlechts sowie des Alters in Frage und entfalten erst durch die szenische
Umsetzung ihre volle Wirkung. Neben der Intensitat und Kérperlichkeit entstehen
komddiantische Momente, wenn Johan Adam Oest (EIN MANN UBER
SECHZIG) beispielsweise von zwei jungen Leuten in ihrer gemeinsamen
Dachwohnung erzahlt und zwischen den Worten ,,ihr Freund“*®* und ,,der junge

Mann“296

eine bewusste Pause einlegt, in der er seinen Oberkorper entbloRt. Oder
wenn Barbara Petritsch von der blutjungen Frau spricht und dabei ihre nackte
Schulter zeigt.

,.Diskontinuitit und Zerstiickelung von Ereignissen“?®’ durchzieht das gesamte
Buhnenwerk. Szenen und Handlungsmomente werden fortwahrend unterbrochen.
Satze werden nicht vollendet. Nummern der Gerichte aus der Speisekarte des
Restaurants werden immer wieder in den Raum gerufen, woraufhin eine genaue
Aufzdhlung der Zutaten erfolgt. Alle Schauspielerinnen befinden sich
durchgehend auf der Buhne, ziehen sich zu der hinteren Wand zuriick, um auf
ihren Einsatz zu warten und asiatische Klange mit Gong oder Klangschalen zu
erzeugen. Die Darstellerinnen tauschen auf offener Biihne ihre Kleider, wechseln
als Texttragerinnen zwischen den Figuren und nehmen entsprechende Haltungen
ein. Dabei wird nach einer ,genau durchkalkulierten Rollenwechsel-

«2% \erfahren. Bestimmte Kostiimteile wie ein gestreiftes Hemd,

choreographie
ein Seidenhalstuch oder ein rotes Kleid kennzeichnen prézise die jeweilige Figur,
sodass es zu keiner Verwechselung kommen kann. Die Ubergange zwischen den
Szenen sind sehr abrupt und wirken wie Filmschnitte. Der/die jeweilige
SchauspielerIn ,,féllt in die Szene und bricht mit einem kurzen ,Pause’ oder auch
ohne wieder ab“?*®, um daraufhin auf seine/ihre Position an der Wand
zurlickzukehren oder aber mit einem schnellen Griff Hemd, Requisit, die Rolle,

300

Haltungen und Figuren zu wechseln.”™ ,Sie [die Akteurlnnen] klicken sich an

2% gchimmelpfennig, Der golden Drache, S. 3.

2% hid.

297 Sedlmayr, Ulrike, ,,Theater im Medienzeitalter. Eine Untersuchung der Intermedialitdt und
experimentellen Dramaturgie in Roland Schimmelpfennigs Werk®, Dipl., Universitat Wien
2007, S. 45.

2% Wille, ,,Himmel und Holle“, S. 6f.

299 1.

Ibid.
300 \/gl. ibid.

58



und aus wie die Lichtschalter, alle paar S&tze ein harter Bruch, ein schneller
Wechsel, dazwischen ein erzahlender Satz, eine kurze Ortsbeschreibung.«*** Die
Schauspielerinnen beschreiben als Texttragerinnen Situationen, kommentieren
mit neutraler Erzahlstimme und aufrechter Korperhaltung zum Publikum gewandt
ihre Handlungen. Sie steigen aber auch plotzlich mit entsprechender Haltung in
eine Rolle ein, passen ihre Stimmlage und Mimik an. Sie rezitieren
Szenenanweisungen und vollziehen sie daraufhin. Barbara Petritsch zum Beispiel
spricht nach vorne mit einer sachlichen Stimme: ,,.Die Ameise fragt die Grille, was
sie so kann. Ob sie irgendwas Besonderes kann.«**? Daraufhin dreht sie sich zu
Philipp Haul3, verzieht das Gesicht zu einer unangenehmen Fratze und spricht mit
einer tiefen, rauen und abfalligen Stimme: ,,Was kannst du denn? Tanzen, aha.«3%®
Christiane von Poelnitz (EINE JUNGE FRAU) gibt als Texttragerin neutral die
Beschreibung einer Figur wieder: ,,Der Mann in dem gestreiften Hemd: Vielleicht
Ende DreiRig, hat schon etwas zuviel getrunken.“*®* Dann berichtet sie vom
Handlungsort: ,,Er sitzt allein in seiner Wohnung am Kiichentisch.“*® Sie
kommentiert seine Sprechweise: ,,ein bisschen grob. Etwas verzweifelt“*®. Sie
kennt und benennt aber auch seine Gedanken: ,,Seine Freundin hat ihn verlassen
[...] und jetzt hofft er, dass sie zuriickkommt.“**" Die Schauspielerin kiindigt

«308 m sie

seine Handlung an: ,,Dabei gieBe ich mir etwas Bier iiber diec Hose
unmittelbar darauf auszufihren. Aus dem nacheinander ablaufenden Beschreiben
und Darstellen von Situationen und Handlungen resultiert eine ,,dsthetische

Verdopplung**%®

mit ihrem distanzierenden Effekt. Durch das Spiel auf der Biihne
wird ferner das humoristische Potential entfaltet, wenn der niichternen Ansage die
tatsdchliche Handlung folgt und das Bier Uber die Hose lauft. Auch anders herum
funktioniert es ausgezeichnet, also erst die Handlung und dann die Ansage zu

platzieren. Die Schauspielerin tritt absichtlich nach einer Bierdose und

%L Wille, ,,Himmel und Holle*, S. 6f.

%02 schimmelpfennig, Der golden Drache, S. 5.

%% 1bid.

%% 1bid., S. 3.

%% |bid.

%% 1bid.

*7 Iid.

%% Ipid.

309 \/gl. Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S. 197f.
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kommentiert die Handlung mit dem Satz: ,,Ich verschiitte aus Versehen etwas

Bier.c4310

5.3.1 Buhnenraum, Licht, Ausstattung

N 2

Abb. 2: Buhnenraum mit Spielfeldern, Der goldene Drache
Akademietheater © Reinhard Werner, Burgtheater
Das Bihnenbild von Johannes Schiitz zeichnet sich durch d&sthetischen
Minimalismus aus. Der Bihnenraum besteht aus einer weien Flache mit einer
weiRen Ruckwand und ist nach oben sowie zu beiden Seiten offen. Klare Linien
heben die weilen Flachen von der schwarzen Umgebung ab. Die Buhnenrampe
ragt weit in den Zuschauerlnnenraum hinein und ist anfangs beinahe leer. Das
lllusionsprinzip  (genauer die von Lehmann definierte  Schicht der

Konkretisation®*

) wird durchbrochen, indem auf die Bebilderung einzelner Orte
verzichtet und die Ausstattung auf einen neutralen Grundraum reduziert wird, in
dem nur symbolische Attribute die jeweiligen Spielraume andeuten.®*? Der
Biithnenraum bleibt somit ,,interpretationsfreier, offener Laborraum**® und bietet
keinen direkt definierten Handlungsort, keine spezifische Handlungssituation,
sondern vielmehr eine ,offene Spielwiese fiir die schauspielerische
Improvisation“***. An der hinteren Wand héngt ein Gong, es sind fiinf Stiihle und

einige Requisiten aufgestellt. In einem Interview sagte Schimmelpfennig, er finde

310 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 10.

311 Siehe Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 191.

312 \/gl. Kaesbohrer, Barbara, Die sprechenden Raume. Asthetisches Begreifen von Biihnenbildern
der Postmoderne. Eine kunstpadagogische Betrachtung, Miinchen: Utz 2010, S. 63.

313 Tigges, ,,In den Raum der Bilder sehen®, S. 263.

314 Kaeshohrer, Die sprechenden Raume, S. 63.
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,Requisitenobergaue‘, bei denen die Blhne zugeschuttet werde, obwohl der Text

315
h.

von selbst funktioniere, besonders &rgerlic Ihm kann eine Requisitentberftlle

nicht vorgeworfen werden, denn jeder Gegenstand erfiillt eine Funktion. Durch

«316

die ,,dsthetische Reduktion werden lose, situative Orte nur angedeutet. Der

Buhnenraum liefert, da er keiner bestimmten Figur zugeordnet werden kann, auch

" Im Laufe der

keine naheren Information zur Figurencharakterisierung.®
Vorstellung entstehen auf der Bihne kleine ,Spiel-Inseln, die die jeweiligen
Handlungsorte symbolisieren (siehe Abb. 2). Dort werden bestimmte Kostimteile
wie auch Requisiten auf dem Boden abgelegt und erneut aufgenommen. Diese
Technik erleichtert dem/der Rezipienten/in die rdumliche und inhaltliche
Orientierung. ,Ich weill, dass meine Stiicke mit sehr wenig Mitteln

«318

funktionieren“>~", so Schimmelpfennig. ,,Ich kann mich auf die Sprache verlassen

1
und sehen, was der Text macht, 1

Vor der Vorstellung, waéhrend sich das Publikum im Zuschauerlnnenraum
einfindet, tont bereits zur Einstimmung asiatische Musik aus den Boxen und auf
der Bihne ist ein Audiospieler sichtbar platziert. Die Inszenierung beginnt fur
den/die Zuschauerln also in dem Moment, in dem er den Saal betritt. Einige
Schauspielerinnen befinden sich bereits auf der dunklen Bihne. Mit dem
Aussetzen der Musik, der vollkommen Verdunklung des gesamten Raums und
einem darauffolgenden schlagartigen Erleuchten der Biihne erheben sich die finf
Schauspielerinnen fast synchron von ihren Stiihlen, eilen mit schnellen Schritten
nach vorne an die Buhnenrampe und nehmen eine feste Position ein, die sie erst
nach der Szene wieder verlassen. Sie stellen sich in eine Reihe auf, Christiane von
Poelnitz setzt sich auf den Boden. Falk Rockstroh beginnt mit einer sanften
Erz&hlerstimme die Situation zu beschreiben, wahrend die Blicke aller
SpielerIinnen in den Zuschauerlnnenraum gerichtet sind: ,,Fiinf AsiatInnen in der

winzigen Kuche des Thai-China-Vietnam-Schnellrestaurants Der goldene

%1% Baur, ,,Die Dramatik der Situation®, S. 22.

316 Tigges, ,,In den Raum der Bilder sehen®, S. 263.

317 Kaeshohrer, Die sprechenden Réume, S. 63.

318 Berger, ,,Nach Schmerzpunkten suchen — Gesprach mit dem Autor und Regisseur Roland

Schimmelpfennig®.
* Ibid.
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Drache. Frither Abend.«*® Nach ihm tbernimmt Christiane von Poelnitz das
Wort und fihrt die Erzahlung zunéchst in derselben Stimmlage weiter. Pl6tzlich
jedoch steigen die Schauspielerinnen in die Situation ein: Der Gestus, die
Lautstdrke und das Tempo verédndern sich. Sie wenden sich zu der laut
wimmernden, auf dem Boden vor- und rlckwarts wippenden Christiane von
Poelnitz, die in der Rolle des Chinesen uber Zahnschmerzen klagt. Spéter, als der
Zahn mit der roten Rohrzange gezogen wird, wechselt das Ensemble die
Aufstellung. Sie positionieren sich auf der linken Blhnenseite um einen Stuhl
herum, auf dem von Poelnitz als der Chinese mit dem schmerzenden Zahn mit
dem Ricken zum Publikum sitzt. Die Choreographien bestehen aus festgelegten
Aufstellungen, die ahnlich den Tableaux vivant wirken. Die Spielerlnnen
bewegen sich nicht frei im Raum, sondern haben fix abgesteckte
Bewegungsfelder. Zum Beispiel tritt das junge Paar stets auf der rechten
Buhnenseite auf, wenn die Szene in ihrer Wohnung spielt. Der GroRvater bewegt
sich nur auf der linken Buhnenseite. Die Stewardessen treten nicht tber die Mitte
der Buhne, sondern bleiben im rechten mittleren Bereich, unabhéngig davon, ob
sie sich im Restaurant oder in ihrer Wohnung befinden. Die Grille agiert meist in
der Buhnenmitte, allerdings hat sie keinen fest definierten Bereich. Sie
positioniert sich mal weiter vorne, mal weiter hinten. In einer der letzten Szenen
steht sie ganz links an der Bihnenrampe.

Auffallig sind die Bewegungen der Schauspielerinnen Barbara Petritsch und
Christiane von Poelnitz in der Wohnung des Lebensmittelhdndlers, die laut Text
mehr einem Warenlager gleicht. Man misse ja einen Tunnel graben, bemerkt der
Mann in dem gestreiften Hemd dazu. Um die Enge in der Wohnung zu
symbolisieren, bewegen sich die beiden Darstellerinnen beim vermeintlichen
Betreten des Raums Rucken an Riicken seitlich mit kleinen Schritten auf einem
unsichtbaren schmalen Streifen. Die Stuhle, auf die sie sich dann setzen, stehen
weit auseinander auf einer Achse. So entsteht beim Zuschauen der Eindruck eines
tunnelartigen Ganges, obwohl sich Petritsch und von Poelnitz auf offener,
weitreichender Biihne befinden. Wie bei Dogville, dem Dogma 95-Film von Lars
von Trier, gibt es auf der Buhne zwar keine Wande, Tiren oder deckenhohe

320 schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 2.
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Regale — die Imaginationskraft wird jedoch durch das Spiel der Akteurlnnen so
stark angeregt, dass diese Elemente gar nicht notig sind.

5.3.2 Ton/Musik

Musikalische Untermalungen werden auf der Bilhne reduziert eingesetzt. Die
Schauspielerinnen  erzeugen vor allem mit asiatischen Klangschalen
variantenreiche, weiche Tone und Melodien, die den Hintergrundton liefern. Mit
dem Gong setzten sie Akzente. Diese akustischen Elemente fordern den Aufbau
einer asiatischen Atmosphdare. Interessant ist weiterhin die bis auf einen leisen,
fast unhorbaren Klang einer Schale beinahe vollkommene Abwesenheit von
musikalischen Komponenten in den Szenen 40 und 45, obwohl im Text mehrmals
ausdrucklich pointiert wird, dass in der Wohnung des Lebensmittelhandlers sehr
laute Musik lauft:***  Die Musik ist so laut, es rauscht in meinen Ohren.“*?? In
diesen Szenen existiert die drohnende Musik also ausschliellich diegetisch. Allein
durch die haufige Betonung der Unertraglichkeit der Musiklautstarke meint man
als ZuschauerIn diese auch zu vernehmen.

Ein weiterer Effekt stellt sich ein, wenn Barbara Petritsch als Enkeltochter eine
Kinderspieluhr aufzieht, um ihren Freund auf die Geburt ihres Kindes
einzustimmen. Die leise, fragile Melodie liefert einen Kontrast zu den lauten,
animosen AuBerungen des angehenden Vaters und unterstreicht auf diese Weise
seine Aggressivitat und Gnadenlosigkeit. An dieser Stelle ist die Musik diegetisch

und auch fiir den/die ZuschauerlIn horbar.

5.3.3 Figuren und Kostiime

Schimmelpfennig gestaltet die Figuren des goldenen Drachens als Typen. Es liegt
keine Individualisierung vor. Nur der Lebensmittelndndler Hans sowie die
Flugbegleiterinnen Eva und Inga tragen VVornamen. Die ubrigen Figuren werden
allein durch ihr Alter, ihre Nationalitat, ihren Beruf oder ein einfaches

Kleidungsstiick wie ein gestreiftes Hemd definiert. Ausnahmen bei der

21 \/gl. ,,Sie héren sehr laut Musik, sehr laut [...] [,] [...] trotz des ganzen Krachs [...] [und] [...]
die Musik war so laut, dass es kaum auszuhalten war.* Schimmelpfennig, Der goldene Drache,
S. of.

%2 Ibid.
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Figurenbezeichnung bilden auRerdem die Fabelwesen Ameise und Grille, die sich
mit der Zeit in den Lebensmittelhandler Hans und die Asiatin verwandeln.
Schimmelpfennig entwirft konturierte, klare, wenn auch skizzenhafte Figuren, da
es ihm nicht moglich ist, die volle Komplexitidt der Charaktere wie z.B. des
jungen Chinesen herzustellen.’*® Er gibt diesen Anspruch auf und macht die
gezeichneten Bilder bewusst angreifbar.*** Die Kostiime sind schlicht gehalten.
Als Ausgangskostiim tragen alle Schauspielerinnen weille T-Shirts und blaue
Hosen (mit Ausnahme von Philipp HauB,
der keine Hose trdgt sowie Barbara
Petritsch, die eine schwarze Leggins an
hat). Fir die Darstellung der Asiatlnnen
binden sich die Akteurlnnen mit einfachen

Griffen blaue Schirzen um. Philipp Haul

Abb. 3: Philipp HauR (GroRvater),
Der goldene Drache, Akademietheater

Strickjacke und stltzt sich auf einen © Reinhard Werner, Burgtheater

tragt als ein alter Mann eine rotbraune

Gehstock (siehe Abb. 3). Er nimmt eine gekrimmte Kdérperhaltung ein, wolbt die
Lippen nach innen, als hatte er keine Z&hne. Leichtes Zittern durchzieht seinen
Korper, der dadurch alt und gebrechlich wirkt. Verstarkt wird dieser Effekt durch
einen Hustenanfall, eine tiefe Stimme sowie eine langsame Sprechweise, die in
einem direkten Gegensatz zum lebhaften, schnellen Sprechen von Barbara
Petritsch als seine Enkelin steht. Nachdem Petritsch unter der blauen Schiirze ein
kurzes, enges, pinkfarbenes Kleid hervorgezogen und ihre FulRe in sommerliche
Plateauschuhe gesteckt hat, zeigt sie als junge Frau dem Publikum ihre nackte
Schulter. Sie zupft immer wieder unsicher an ihrem Kleid und senkt hdufig die
Augen. Als junger Mann entbl6it Johann Adam Oest nur seinen Oberkorper.
Dabei kommt ein Nietengiirtel zum Vorschein. Seine Stimme ist laut und bebend.
Er redet energisch, emotional, gestikuliert wild mit seinen Armen und fasst sich
ins Gesicht. Christiane von Poelnitz, als der Mann mit dem gestreiften Hemd,
zieht sich selbiges Uber das weilRe T-Shirt. Ausgestattet mit Dosenbier stellt sie
sich breitbeinig auf die Buhne und greift wie beildufig in ihren Schritt. Diese
Details verleihen ihr ein maskulines Aussehen. Auch ihre Stimme Kklingt tief,

823 Vgl. Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 722.
24 vgl. ibid.
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grob, aggressiv, aber auch verzweifelt und weinerlich. Falk Rockstroh, als die
Frau in dem Kleid, hélt bei der Darstellung der Figur ein feuerrotes Kleid vor
seinen Korper. Mit der rechten Hand spielt er im Bauchbereich nervés mit dem
Stoff. Sein Blick ist unsicher und weich. Seine Stimme ist hoch und weiblich. Er
redet langsam und sehr ruhig. Als Flugbegleiterinnen begntigen sich die beiden
Schauspieler Johann Adam Oest und Falk Rockstroh mit einfachen, orangegelben
Seidenhalstlichern (siehe Abb. 1). Die Korperhaltung ist gerade, ihre Bewegungen
wie auch ihre Gesten sind flieRend und feminin. Als Pilot setzt von Poelnitz eine
Fliegerbrille auf und wirft ein Pilotensakko mit Rangabzeichen tber ihren linken
Arm, in der Hand hélt sie dabei eine Pilotenmutze. Der Gesichtsausdruck wirkt
uberlegen, selbstsicher, etwas abféllig, das Ld&cheln leicht gelangweilt. Beim
Rollentausch Ubergeben Christiane von Poelnitz sowie Johann Adam Oest ihre
Kostumteile jeweils dem anderen und nehmen die entsprechenden Haltungen ein.
Da der Rollenwechsel &duBerst gut gelingt, wird auf diese Weise die
Austauschbarkeit der menschlichen Identitdten demonstriert. Diese Handlung
irritiert auf den ersten Blick und wirkt absurd, gleichzeitig ist sie jedoch sehr
humoristisch. Bei Barbara Petritschs Verwandlung zur Ameise bzw. spater zum
Lebensmittelhdndler behilft man sich mit einer Hornbrille und einem grauen
Kittel (siehe Abb. 5). Weit auseinander stehende Beine, in den Taschen des
Kittels steckende Hande und eine lockere, tiberlegene Korperhaltung ergénzen das
Bild. Petritsch setzt einen abfalligen Blick und ein verschmitztes Lacheln auf. lhre
tiefe Stimme wirkt geringschatzig. Philipp Haul3 als Grille bzw. Asiatin muss als
einziger die komplette Kleidung (bis auf die Unterwésche) wie auch seine Schuhe
ablegen, um ein hauchdiinnes, kurzes, weiRes Seidenkleid bzw. -nachthemd
Uberzuziehen und eine asiatische Perlicke aufsetzen (siche Abb. 4). Mit
zusammengezogenen Augenbrauen und Lippen, vorne gefalteten Handen,
hochgezogenen Schultern sowie zusammengedriickten Knien wirkt er &ngstlich,
verletzlich und hilflos. Seine Stimme wie auch sein Blick sind weich und flehend.
Der vorgefuhrte Tanz der Grille ist abstrakt und reduziert: Philipp HaulR macht
einige langsame Schritte mit ausgestrecktem Bein, hebt kurz die Arme in die
Hohe und kehrt zu seiner Ausgangsposition zuriick. Diese Szene zéhlt zu den

komodiantischen Momenten der Inszenierung.
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Trotz Einfachheit sind die Kostiime symbolisch aufgeladen. Am augenschein-
lichsten ist dabei die Darstellung der Grille bzw. der Asiatin als unschuldiges,
hilfloses und verletzliches Wesen mit einem dinnen weillen Kleid und viel
nackter Haut. Kleine Details wie rote Fuindgel und eine Rosen-Tatowierung auf
der Brust heben sich auf der weillen Blhne ab und betonen die Zartheit der Figur.
Interessant ist weiterhin die schwarze Periicke mit der asiatischen, mithilfe von
Haarstdben hochgesteckten Frisur: Die Haarstébe erscheinen auch als Flhler der
Grille. Der Kontrast des Bluts auf dem weil3en Kleid, der hellen, nackten Haut
sowie der leuchtend weillen Buhne verstarkt die Symbolik der beschmutzten
Reinheit und Unschuldigkeit (siehe Abb. 5).

Abb. 4: Philipp HauR
(Grille), Der goldene Drache,
Akademietheater

Abb. 5: Philipp HauB (Grille), Christiane von Poelnitz (der Mann in
dem gestreiften Hemd) u. Barbara Petritsch (Ameise/
© Reinhard Werner, Lebensmittelhandler Hans), Der goldene Drache, Akademietheater

Burgtheater © Reinhard Werner, Burgtheater

Einen weiteren farblichen Akzent auf der Biihne setzt das rote Kleid der Freundin
des Mannes in dem gestreiften Hemd: die Frau als enttauschte Liebe des Mannes,
Ankindigung der Gefahr, Ausléser der Aggressionen und Unheilbringerin. Auch
die rote Zange bedeutet Gefahr. Sie fordert nach ihrem Einsatz ein Todesopfer:
Das Blut beschmutzt das weile T-Shirt von Christiane von Poelnitz. Die
Grundfarben der ubrigen Kostime sowie der Buhne bewegen sich auf der
Farbpallette in den Bereichen schwarz, weil3, grau, dunkelblau und bilden einen
matten Hintergrund, auf dem die satten Rottone erst eindrucksvolle Kontraste

erzeugen.
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6. Das fliegende Kind — Theatertext und Bihnenumsetzung

Das fliegende Kind ist die dritte Produktion und die zweite Urauffihrung am
Wiener Akademietheater, bei der Roland Schimmelpfennig Regie flhrte. Sie fand
am 4. Februar 2012 statt. Inspiriert wurde der Dramatiker durch einen realen
Sankt-Martins-Umzug in Berlin, den er selbst (berstiirzt verlassen musste, da er
zu einer Buchprasentation in die Akademie der Kiinste eilte.** Sein Taxifahrer
raste mit einer derart aggressiven Fahrweise am Laternenzug sowie an
Schimmelpfennigs eigenen Kindern vorbei, dass der Dramatiker einen
,.albtraumhaften Gedankenblitz<**® bekam: die Angst vor einer Katastrophe. Diese
verarbeitete Schimmelpfennig in seinem Theatertext, dem er die Themen Natur,
Stadt und Metropole zugrunde legte ebenso wie die essentielle Frage: ,,Wie sollen
wir leben?***" Diese Themen beschaftigten Schimmelpfennig bereits langer.3?
Das fliegende Kind wurde zu den 37. Milheimer Theatertagen NRW Stiicke 2012
eingeladen.

6.1 Inhalt und Themen

An einem kalten Novembertag versammeln sich Kinder und Eltern zuerst zum
Gottesdienst in der Marienkirche und spater auf dem Kirchplatz, um anschlie3end
mit ihren Laternen einen Sankt-Martins-Umzug anzutreten. Den Mittelpunkt der
Geschehnisse bildet eine Familie mit zwei Kindern: der Mann in dem Anzug, die
Frau in dem (dunkel-) blauen Rock, der Sohn ,,das fliegende Kind*“ und seine
zweijahrige Schwester. Die Frau hat ein Verhdltnis mit einem der ebenfalls
anwesenden Véter und tritt den Umzug in seiner Begleitung an. Die Gedanken
ihres Mannes kreisen um die brasilianische Wissenschaftlerin Doktor Dolores da
Silva, die an diesem Abend in der Stadt einen Vortrag halt. Allerdings
interessieren ihn weniger die Inhalte des Vortrags, sondern vielmehr ein
Seitensprung mit der attraktiven Brasilianerin. Sein Sohn hat zuvor ein schwarzes

Matchboxauto (Mercedes GL) auf der Strale gefunden, wonach er in

325 \/gl. Lohs, Lothar, ,,Drama eines angekiindigten Todes, Die Deutsche Biihne, 2/2012, S. 20 -
22, hier S. 20.

326 |bid.

%27 |bid.

328 \gl. ibid.
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regelmafligen Abstdnden mit Begeisterung in seiner Jackentasche tastet. Im
Zentrum des Theatertextes steht der ,,Moment, da man [...] [das Unglick] héatte
verhindern miissen und es nicht verhindert hat.“*?° Wahrend des Umzuges ist die
Mutter mit dem jungeren Kind sowie ihrem Liebhaber beschaftigt und abgelenkt.
Sie ruft thren Mann auf seinem Mobiltelefon an, wahrend dieser vergeblich
versucht die Kontrolle Gber sein neues, groRes, schwarzes Auto (vermutlich wie
das Spielzeugauto ein SUV, da es als ,,zweieinhalb Tonnen Metall“**® beschrieben
wird) zu gewinnen. Er benutzt es erst zum zweiten Mal. Der Mann hat es sehr
eilig und fahrt mit lauter Musik sowie ohne Licht los. Dann klingelt sein Telefon.
Die Mutter merkt erst zu spét, dass ihr Sohn auf der Suche nach seinem
Spielzeugauto aus dem Park zurlick zur Stralle gelaufen ist. Das Kind wird von
einem Wagen ohne Licht todlich erfasst. Bei seiner Ankunft im Hérsaal muss der
Mann feststellen, dass er sich geirrt hat: An diesem Abend findet kein Vortrag
statt. Nichts ahnend fahrt er nach Hause und findet seine aufgeltste Frau in der
Kiche vor, die ihm von dem Unfall erzahlt. Bei der Erwéhnung des schwarzen
Autos ohne Licht wird beiden Klar, dass der Vater sein eigenes Kind uberfahren
hat. ,,Soweit die Fabel. Drum herum schwenkt Schimmelpfennig sein Poesie-
Objektiv, mit dem er in drei Richtungen zoomt: in die Hohe, in Tiefe und in die
Ferne.“**! Parallel zum Haupthandlungsstrang berichten drei Lehrerinnen von
monatlich verschwindenden Kindern, die nachts von einem schwarzen Wagen
geholt werden. Weiterhin tauchen zwei zusatzliche sowohl raumlich als auch
inhaltlich unterschiedliche Ebenen mit weiteren Figuren auf: Es handelt sich um
den Mann im Glockenturm, der neunzig Meter Uber der Erde von einem
Kirchturm aus den Laternenumzug beobachtet. Spater fihrt er eine Unterhaltung
mit dem fliegenden Kind, das kurz zuvor von seinem Vater uberfahren wurde.
Hierbei handelt es sich um die Verknlpfung der Realitdtsebene mit der
phantastischen. AuBerdem kommen drei Tunnelarbeiter flinfzehn Meter unter der
Erde zu Wort, die die Geschehnisse akustisch mitverfolgen. Sie philosophieren
uber das Kollidieren von kleinsten Teilen dieser Welt im CERN-Tunnel in der

Schweiz, die Entstehung eines schwarzen Lochs und erzeugen ,,Angst vor dem

829 Kiimmel, Peter, ,,Es geht nicht vorbei, es wird schlimmer*, Die Zeit, 9.2.2012.
330 schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 683.
331 Kralicek, Wolfgang, ,,Malen nach Zahlen®, Theater heute, 4/2012, S. 14 - 16, hier S. 15.
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grofen Nichts“®*. SchlieBlich ist da noch Doktor Dolores da Silva, die
Wissenschaftlerin aus Stidamerika. Sie stellt global relevante Fragen zum Thema
Untergang und Zukunft nicht nur des tropischen Regenwaldes, sondern der
gesamten Erde.

«333 elne

Konkret wird in dieser ,, Kompaktausgabe einer antiken Tragodie
Paarbeziehung und das groRRe private Unglick, der Tod des eigenen Kindes,
behandelt. ,,Das Leid wird untersucht, als konne es durch Beharrlichkeit gestillt

«334

werden, stattdessen breitet es sich aus“”””, schreibt Peter Kimmel in der Zeit.

Kimmel zitiert eine Wagner-Paraphrase, die ihm zufolge die Grundstimmung des

Textes beschreibt: ,,Zum Raum wird hier der Schmerz.«*%®

,Der Unfall zwingt alle
Beteiligten zur spielerischen Disziplin [...] [,] Schimmelpfennigs Figuren leben
im Unglick, und sie leben im Ritual — als wére duRerste Strenge nétig, um gegen
die anbrandende Verzweiflung zu bestehen.“**® Der Dramatiker méchte ,,im
Detail das Ganze zeigen, im alltaglichen Leben die Tragddie entdecken.«**” Auch
bei diesem Bilhnentext spielt der Zufall bzw. die Verkettung von unglicklichen
Zuféllen eine zentrale Rolle. Schimmelpfennig legt die ,,todliche Mechanik eines
schicksalhaften Riderwerks>*® frei. Allgemein geht es aber auch um das Leben in
einer Metropole, um die Themen Natur und Stadt.**® Schimmelpfennig eréffnet
grolRe Themen wie Globalisierung und Umweltschutz, indem er den tropischen
Regenwald wie auch den Vortrag von da Silva ins Spiel bringt. Fragmentarisch
wirft er in diesem Kontext Fragen auf und versucht die Verbindung zwischen den

,zehntausend Kilometer<**

auseinander liegenden Kontinenten herzustellen. Er
lasst einen tropischen Leguan mitten in der Stadt auftauchen und wieder
verschwinden. Die Liaison des Mannes in dem Anzug mit der brasilianischen
Wissenschaftlerin kommt nicht zustande. Wie bei dem Text Der goldene Drache
prallen auch hier zwei Welten aufeinander: die industrialisierte, westliche

Metropole und der urspringliche, tropische Regenwald. Der Dramatiker hat eine

332 Mayer, Norbert, ,,Kompaktausgabe einer antiken Tragodie“, Die Presse, 6.2.2012.

333 |bid.

334 Kiimmel, ,,Es geht nicht vorbei, es wird schlimmer*.

3% |pid.

3% Ipid.

%37 Kralicek, ,,Malen nach Zahlen®, S. 15.

338 Kralicek, Wolfgang, ,,Rabimmel, rabammel, rabumm®, Falter, 8.2.2012.
39 \/gl. Lohs, “Drama eines angekiindigten Todes*, S. 20.

340 schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 658.
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fir den Text zentrale Frage formuliert: ,,Wie sollen wir leben?*** Dieses
AnreiRen von global relevanten Themen bleibt jedoch oberflachlich. Denn durch
das ,,UbermalB an Artifiziellem, an gewollter Bedeutsamkeit bis ins mérchenhaft
Surreale  hinein, durch eine an die alten Griechen gemahnende

«342

Schuldverkettung wirkt der Theatertext, dessen Grundstoff ein

,Mikrodrama“**® um den Tod eines Kindes ist, stellenweise (iberladen,

oberflachlich und zu gewollt konstruiert.>*

6.2 Theatertextanalyse

Das fliegende Kind ist weniger komplex aufgebaut als Der goldene Drache. Der
Theatertext beinhaltet einen einfachen Haupthandlungsstrang, bei dem die Familie
der titelgebenden Figur im Mittelpunkt steht. Die Ubrigen Szenen sind
fragmentarisch und enthalten keine Fabel. Sie beziehen sich zum Teil auf den
Haupthandlungsstrang, sind dabei allerdings abstrakt und mehrdeutig formuliert.
Die Handlung setzt an einem spaten Nachmittag in der Kirche vor dem Laternen-
umzug ein und endet nach dem Tod des Kindes in der Morgenddmmerung im
Elternhaus. Sofern Schimmelpfennigs Technik der Vor- und Rickblenden
ausgeklammert wird, kann man hier von einem spielerischen Umgang mit der
aristotelischen Einheit der Handlung und der Zeit sprechen. Die rdumlichen
Spriinge von der Kirche zum Einfamilienhaus am Stadtrand, in den Regenwald,
zwischen dem Tunnel unter der Erde und der Hohe des Kirchturms unterbinden
allerdings eine Einheit des Ortes. Schimmelpfennig verwendet hier also eine
offene Form®®, die ihm erlaubt ,,sich nicht zwischen dem Geschichtenerzidhlen
und der Dekonstruktion von Geschichten zu entscheiden‘®*.

Im Personenverzeichnis tauchen keine Figuren auf, sondern folgende Angaben:
,,CHOR: / EINE FRAU UM DIE VIERZIG / EINE FRAU UM DIE FUNFZIG /
EINE FRAU UM DIE SECHZIG / EIN MANN UM DIE VIERZIG / EIN MANN

1 \/gl. Lohs, “Drama eines angekiindigten Todes®, S. 20.

%2 Weinzierl, Ulrich, ,Morde, die alle begehen*, Die Welt, 6.2.2012.

3 Mayer, , Kompaktausgabe einer antiken Tragodie“.

¥4 \/gl. Weinzierl, ,,Morde, die alle begehen.

%% Siehe Klotz, Volker, Geschlossene und offene Form im Drama, Hanser: Miinchen ** 1999.

3% Detje, Robin, ,,Bericht zur Lage der Theaterjugend®, Die Zeit Online, 12.12.2002,
http://www.zeit.de/2002/51/Bericht_zur_Lage_der_Theaterjugend [1.12.12].

70



UM DIE FUNFZIG / EIN MANN UM DIE SECHZIG***'. Der Text ist also fur
sechs Schauspielerinnen ausgelegt, die als Texttragerinnen auftreten und ca. 16
entpersonalisierte Figuren®*® sowie eine Kinderschar zeigen. Viele Textpassagen
werden laut Buhnenanweisung im Chor gesprochen oder unter den
Schauspielerinnen unterschiedlich aufgeteilt. Das individuelle Sprechen wird
damit durch ein chorisches ersetzt.**® Es gibt aber auch einige Solopartien. Die
meisten Figuren sind nicht an bestimmte Schauspielerinnen gebunden, sondern
rotieren, wobei im Gegensatz zum Text Der goldene Drache die Geschlechter der

Sprecherlnnen und der Figuren meist identisch sind.*®°

,»Alle sechs sprechen [...]
als Opfer und Tater[Innen], Betrogene und Betriiger[Innen].“*** Roland
Schimmelpfennig ist davon lberzeugt, dass diese Technik des Rotierens den Text
nicht nur komplizierter, sondern vor allem transparenter und in bestimmten
Momenten auch komischer mache.*? Interessant ist auRerdem der Aspekt, dass
die drei mannlichen Texttrager dieselbe Figur, also den Familienvater und die drei
weiblichen Texttragerinnen die Mutter zu je unterschiedlichen Zeitpunkten, das
heiRt in drei Lebensphasen (als Vierzig-, Fiinfzig- und Sechzigjahrige) zeigen.>*
Diese zwei Figuren bewegen sich in der Zeit voran.***

Schimmelpfennig verknupft also die Vergangenheit mit der Gegenwart, indem er
dieselben Figuren in drei unterschiedlichen Altersstufen koexistieren lasst.*>®> Auf
diese Weise kommt es zu Uberlagerungen auf der zeitlichen Ebene, die man in
Anlehnung an Michael Lommels Elemente des Episodenfilms mit Heterochronie
gleichsetzten kann. Uberdies lassen sich bei diesem Theatertext Heterotopien wie
eine Kirche, ein Parkplatz oder ein Park finden.**®

Insgesamt weist dieser Text wenig dramatische Elemente auf. Es findet verstarkt

eine Auflésung der Figuren statt, die Fabel wird nicht durch das Handeln der

347 schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 642.

348 Es handelt sich um folgende Figuren: der Familienvater, die Mutter, ihr Liebhaber, das
fliegende Kind, seine Schwester, Doktor Dolores da Silva, der Mann im Glockenturm, drei
Lehrerinnen, drei Tunnelarbeiter, zwei verkleidete Véter und der Techniker.

9 \/gl. Kapusta, Personentransformation, S. 93.

350 Vgl. Lohs, ,,Drama eines angekiindigten Todes®, S. 20.

%! Mayer, , Kompaktausgabe einer antiken Tragodie“.

%2 vgl. ibid.

%3 vgl. ibid.

%4 \/gl. Kiimmel, ,,Es geht nicht vorbei, es wird schlimmer*.

%% Vgl. Lohs, ,,Drama eines angekiindigten Todes*, S. 22.

%% Vgl. Lommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitit des Episodenfilms, S. 132f.
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Figuren, sondern durch Narrationen, Berichte und Kommentare vermittelt. Die
wenigen Dialoge sind durch Unterbrechungen wie Wiederholungen, Lieder und
Chorpassagen  zerstickelt sowie entfremdet. Eine distanzierende und

d.357

demonstrierende Darstellung tritt in den Vordergrun Allerdings geht es auch

bei diesem Theatertext um die Dialektik von Nihe und Distanz.3*®

Der Theatertext setzt sich aus fiinf Akten und einem Epilog zusammen, wobei der
erste Akt etwa die Halfte des gesamten Textes ausmacht. Er besteht aus 23
unterschiedlich langen Einzelszenen, die wiederum zum Teil in Unterszenen
gegliedert sind. Die Handlung wird nicht linear erzahlt bzw. wird die lineare
Abfolge immer wieder u.a. durch rdumliche und zeitliche Spriinge unterbrochen,
allerdings nicht auf postdramatische Weise bis zur kompletten Zerstlickelung

radikalisiert.>°

,Die simultan ablaufenden Szenen werden nicht gleichzeitig,
sondern sukzessive gezeigt, sodass das Dargestellte dsthetisch kommensurabel
bleibt. Die Verdichtung der Wirklichkeit wird so verlangsamt und entzerrt,
zugleich aber durch die surrealistischen Kunstgriffe verzerrt.«®

,»Haufig bedeutet ein Szenenwechsel nur einen Wechsel der Perspektive, der
durch den Fokus auf andere Personen zustande kommt. Dadurch werden die
Ereignisse gleichsam von mehreren Seiten gezeigt: Eine g] filmische
Technik, die auf der Biihne einen distanzierenden Effekt zeitigt.* ol

Der Text beginnt mit drei ,hohldugig[en], &ngstlich[en], unterbezahlt[en]«3®

Lehrerinnen, die ,,fast fliisternd*®® erzahlen, wie ein schwarzer Wagen ohne Licht
durch die Stralen der Stadt fahrt und Kinder holt. Diese drei Lehrerinnen erinnern
an die drei Hexen aus Shakespeares Macbeth, die ratselhaft eine Katastrophe
prophezeien, deren Eintreten unaufhaltsam ist. Filmschnittartig folgt die néchste
Szene, in der die Ausgangssituation geschildert wird. An einem
Novembernachmittag kurz vor Sonnenuntergang singen Kinder Lieder zum Fest

des St. Martin. Die nachste Kurzszene besteht aus einer VVorblende: Drei Stunden

37 Vgl. Primavesi, ,,Episches Theater, S. 90.

%8 \/gl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 198 und Wille, ,.Eine aufregende Zeit, um fiir das
Theater zu schreiben®, S. 716.

zzz Vgl. Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, S. 203.
Ibid.

%L |bid., S. 200f.

%2 gchimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 643.

%3 Ibid.
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spater weint und schreit in einem Einfamilienhaus ,,eine Frau um die vierzig**®*

um ihr Kind, das ,,vor ihren Augen ums Leben gekommen**®

<366

ist. ,,Erschopft, leer,
sie steht vor dem Nichts. Die Ausléschung ist vollstindig.
Unmittelbar folgt ein Bruch. Man kehrt zuriick zu den singenden Kindern,
diesmal mit der Ortsangabe ,,die Marienkirche“*®’. In der darauffolgenden Szene
liefert Schimmelpfennig ebenfalls ohne Uberleitung ein Bild von drei
Tunnelarbeitern tief unter der Erdoberflache: Sie sind ,hohldugig, dreckig,
verschwitzt, unterbezahlt“>*®. Auch sie erwahnen den schwarzen Wagen, welcher
bei Nacht Kinder holt, ohne jedoch das Rétsel zu 16sen. Wie bei den Lehrerinnen
lasst sich an dieser Stelle ein Bezug zu den Macbeth-Hexen herstellen; nur dass es
sich um ein ménnliches Pendant handelt. Nach einem erneuten Szenenwechsel
zwischen der festlichen Stimmung in der Kirche und den dister ratselhaften
Tunnelarbeitern, wird die Handlung in der sechsten Szene weitergesponnen. Erst
in dieser Szene werden die Figuren des Haupthandlungsstranges eingefiihrt: das
Ehepaar, ihre zwei Kinder und der Liebhaber der Frau. Auch das schwarze
Matchboxauto, das als Schlusselgegenstand und Mitausléser der nahenden
Katastrophe fungiert, findet hier Erwédhnung. Die Szene endet mit einer
sprachlichen Bebilderung der Grofstadt: ,,Der Fernsehturm. Die Gleise der
Hochbahn. Ein Zug durchquert die Stadt. [...] Leuchtreklame auf dem Dach eines
Hochhauses. Rot, gelb, grin. Die Stral3e, sechsspurig [...] Die Scheinwerfer der
Autos®®. Als Kontrast wird im nachsten Textabschnitt der Regenwald
beschrieben: ,,Feucht. Gewaltig. [...] Unter den Baumen mit den riesigen Blattern
[...] eine riesige Kathedrale voller Tiere. Leguane, Schlangen, Spinnen, der
Jaguar und Trompetenvogel, das Totenkopfaffchen, Papageien, Kolibris [...].«3"
In diesem Kontext findet der Vortrag von Doktor Dolores da Silva Uber die
Zukunft und Untergang der Erde Erwéhnung, zunéchst jedoch ohne einen Bezug
zur Handlung. Etwa in der Mitte des ersten Teils geht es zusatzlich hinauf in den

%4 schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 645.
%3 |bid.

%6 1bid.

%7 |bid., S. 646.

%8 |pid., S. 647.

%9 Ipid., S. 654.

3% Ipid., S. 654f.
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Kirchturm, wo ein Mann die Stadt von oben betrachtet und meint auf der
Bristung einen tropischen Leguan entdeckt zu haben.

Mit diesen Spriingen zwischen den unterschiedlichen Themen, Orten und Zeiten
bildet Schimmelpfennig ein Produkt des Zappings ab.>"* Durch die Zerteilung der
Sinneinheiten und die daran anknipfende Dekontextualisierung entsteht eine
spezifische Struktur der Uberraschung.®’ Der , dsthetische Schock*” wird durch
die Gegenwirkung von sehr heterogenen Erzéhlformen und -rhythmen
verstarkt,®™ da sich Szenen mit ausformulierten Satzen und klaren Inhalten mit
solchen abwechseln, in denen nur Schlagworter aneinander gereiht und die
Atmosphérenbildung mit Liedtexten untermalt werden.

In Szene 14 folgen weitere Details tUber den Familienvater, den Mann in dem
Anzug, mit Uhr und Krawatte. Er ist zwar in der Kirche anwesend, denkt jedoch
an den tropischen Regenwald und die attraktive da Silva, die er zum dritten Mal in
Folge bei ihrem Vortrag aufsuchen mochte. Zwischen den Szenen taucht erneut

fragmentarisch ,,die um ihr Kind weinende Frau3"

auf. Diese Sequenz kindigt
eine Tragddie an und nimmt wie der Titel des Theatertextes das Ende vorweg. Es
geht dem Dramatiker Schimmelpfennig also nicht um die ,Spannung auf den
Ausgang‘, sondern um die ,Spannung auf den Gang‘ der Geschichte. Die Letztere
lasst sich dem epischen Theater nach Brecht zuordnen und hat die Funktion einer
Ent-Spannung, die den/die Rezipienten/in zur kritischen Distanz und Reflexion in
Hinsicht auf die Handlung befahigt.>®

Ab Szene 18 wird die Szenerie vor der Kirche beschrieben und das Tempo dabei
deutlich gesteigert: ,,Durcheinander, [...] zweihundert Kinder, oder mehr. LOS,
los, [...] Eltern, Lehrer, Geschwister, [...] Gedringe. [...] Stolpernde Kinder.«*”’
Zwei als Bettler verkleidete VVater musizieren, Kinder hiupfen zu Reimen wie ,,Zip

«378

— zippelip — zippelonica“>"® wahrend eine aufgewuhlte Ehefrau auf ihren nervisen

1 \/gl. Hausbei, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der
Revueform?“, S. 45.

¥2\/gl. ibid., S. 45ff.

*" Ipid., S. 46.

374 \/gl. ibid.

37> schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 663.

376 \/g|. Pfister, Manfred, Das Drama, Miinchen: Fink* 2001, S. 104.

377 Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 665.

¥ Ibid., S. 671.
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Mann einredet: ,,Wieso musst du ausgerechnet jetzt weg>’>. Dabei beruhigt sie
ihre weinende Tochter: ,,Willst du die Laterne — willst du sie halten*®,
Gleichzeitig versucht sie ihren Sohn nicht aus dem Blick zu verlieren: ,,Bleibst du
bitte in unserer Nihe, bleibst du jetzt bitte in unserer Nihe“*®!. Durch bildreiche
Schlagworter, Kinderreime und schnelle Schnitte gelingt es Roland
Schimmelpfennig eine chaotische, hektische Atmosphdre zu erzeugen, die bereits
beim Lesen eine grundlegende Angespanntheit transportiert. Derartige
Uberfilhrungen von visuellen Szenen in narrative Sprechtexte sind wichtige,
originelle Merkmale von Schimmelpfennigs Handschrift.*®?

Der zweite Teil, bestehend aus 17 Szenen, ist eine klare Steigerung in Richtung
Katastrophe. Er beschreibt die Situation unmittelbar vor dem Unglick und endet
mit dem Eintreten der prophezeiten Tragddie. Der Haupthandlungsstrang entzweit
sich, weil sich der Ehemann auf dem Weg zum Vortrag von seiner Familie sowie
vom Laternenumzug trennt. Folglich wird hauptsachlich zwischen den beiden
Erzahlstrangen Ehemann/Laternenumzug hin- und hergewechselt, wobei sich der
Letztere ebenfalls kurzzeitig teilt. Dies geschieht wéhrend der Zeit, in der die
Mutter ihren Sohn aus den Augen verliert. Zwischen diesen Handlungsstrangen
werden die Sequenzen der Tunnelarbeiter und des Mannes im Glockenturm
geschaltet. So werden, wie im Episodenfilm, Ereignisse im Sinne einer
Verkettung von unglicklichen Zuféllen geschildert, die zur gleichen Zeit an
verschiedenen Orten stattfinden und in der gemeinsamen Katastrophe munden:
Die offensichtliche Uberforderung des Mannes mit seinem neuen Auto und ein
Beinahe-Unfall  hindern ihn nicht daran ohne Licht sowie mit
,.ohrenbetiubender*®* Musik loszufahren. Die Lehrerinnen entspannen sich
hinsichtlich der sicheren Uberquerung der StraRe und der Abwesenheit des
schwarzen Wagens. Wahrenddessen bemerkt der Junge den Verlust des
Spielzeugautos. Er l&uft zuriick zur StraRe. Die Mutter ist abgelenkt. Sie tragt ihre

schlafende Tochter im Arm. AuBerdem wirde sie gern ihren Liebhaber kissen,

3% schimmelpfennig, Das fliegende Kind , S. 666.

*9bid., S. 671.

3 1bid.

%2 Hausbei, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der Revueform?*,
S. 49.

%83 Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 689.
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«38 Der Tod taucht hier zum

,um dem Tod ein Schnippchen zu schlagen
wiederholten Mal auf, denn die Mutter und ihr Geliebter haben sich bereits am
Anfang am Fresko Der Totentanz heimlich gekisst. Da die beiden einen
gemeinsamen Abend verbringen mochten, soll der Ehemann die Kinder
beaufsichtigen. Um ihm dies mitzuteilen, versucht die Mutter vergeblich ihren
Mann auf dem Mobiltelefon zu erreichen. Als der Junge das schwarze
Matchboxauto auf der Fahrbahn findet, hebt er es auf und Ubersieht dabei das
ebenfalls schwarze Auto seines Vaters. Der Kauf des brandneuen Wagens sollte

«385 \werden.

ein Geheimnis bleiben und ,,eine Uberraschung fiir die ganze Familie
Der todliche Unfall gibt dieser AuBerung eine voéllig neue Bedeutung.
Schimmelpfennig konstruiert an dieser Stelle den Zufall: Zwei schwarze SUVs,
die Miniaturausgabe des Sohnes und das riesige Fahrzeug seines Vaters, flhren
zum Tod des Kindes. Der Vater versucht wahrend der Fahrt unter dem
Beifahrersitz sein Mobiltelefon zu ertasten. Die Mutter dreht sich zu spét nach
ihrem Sohn um. Demnach sind sowohl der Vater als auch die Mutter an dem
Unfall beteiligt. Es handelt sich also um sukzessive Simultaneitat sowie Zufall und
Notwendigkeit nach Michael Lommel.*®® Der Unfall als Hauptereignis findet
demnach an einem gemeinsamen Ort statt. Die Situation wird aus
unterschiedlichen Perspektiven gezeigt und liefert auf diese Weise verschiedene
Identifikationsangebote: **’ aus der Sicht des Vaters, der Mutter, des Kindes, von
oben sowie von unten. Hier taucht auch verstarkt das filmische Mittel Suspense®®®
auf. Im Gegenteil zu den Figuren weil3 der/die Zuschauerln bereits, was in den
nachsten Minuten passieren wird, kann jedoch in den Handlungsverlauf nicht
eingreifen. Der zweite Teil endet mit einer Schreckensstarre der Mutter, nachdem
sie den ,,Sog ins Nichts“*® hinter sich spiirt.

Im dritten Teil setzt Roland Schimmelpfennig wieder die Mittel des
Phantastischen und Absurden ein, indem er eine Ebene jenseits der Wirklichkeit

%84 Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 687f.

%% 1hid., S. 680.

386 \/gl. Lommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitat des Episodenfilms, S. 130.

%7 vgl. ibid., S. 134.

%88 \Jor allem Suspense im Sinne von Alfred Hitchcock. Siehe Weibel, Adrian, Spannung bei
Hitchcock. Zur Funktionsweise des auktorialen Suspense, Wirzburg: Kdnigshausen &
Neumann 2008.

%89 Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 691.
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und Logik einflhrt. Diese l&sst er dann mit der Realitdtsebene kollidieren. Der
Erz&hlrhythmus an dieser Stelle ist viel langsamer. In der Geschichte bleibt die
Zeit vollkommen stehen. Der tote Junge bzw. das fliegende Kind sitzt nach dem
Unfall auf der Bristung des Glockenturms, dort wo zuvor der Leguan gesessen
hat. Er unterhalt sich mit dem Mann im Glockenturm absurderweise uber den
Anfang und das Ende, tber die Ewigkeit und das Nichts. Derartige phantastische
Ereignisse dienen Schimmelpfennig zum Spiel mit dem/der Rezipienten/in: Sie
verunsichern und halten ihn/sie davon ab, den Text vordergrindig

identifikatorisch zu deuten.>*®

Aber auch auf der Figurenebene herrscht Irritation.
Hier findet eine Interaktion eines lebenden Erwachsenen mit einem (faktisch)
toten Kind statt, das allerdings dem Lebenden gegentiber geistig Uberlegen ist.
Der Mann selbst scheint zunéchst nicht zu verstehen, dass der Junge nicht mehr
gerettet werden kann. Dann hofft er auf ein Wunder, das den Jungen wiederbelebt
und durch alle Gefahren des Lebens ins hohe Alter begleitet, dass der Zufall sich
positiv auf sein weiteres Leben auswirkt:

,Deshalb streift dich nicht der Lieferwagen, der dich iibersehen hatte, [...] du
lasst dich auf der Wattwanderung nicht von der Flut iiberraschen, [...] und
dann fahrst du dich nicht mit deinem ersten Wagen zu Tode, und du geratst in
keine Lawine, [...] und du stiirzt nicht mit dem Flugzeug ab, weil du Gliick
hast [...].«*%
Schimmelpfennig greift an dieser Stelle wieder die Frage nach dem ,was waére
wenn...?* auf, die vorher bereits als Subtext mitschwebte: Was ware, wenn das
Kind das Auto nicht verloren oder gar nicht erst gefunden, seine Schwester nicht
geschlafen, der Vater den neuen Wagen nicht gekauft, das Licht angemacht, das
Telefon nicht fallen gelassen hétte oder gar nicht erst losgefahren ware? Die
Mutter mit ihrem Liebhaber nicht dem ., Tod ein Schnippchen**® hatte schlagen
wollen und den Mann nicht angerufen hétte etc.? Wenn nicht alles mit allem
zusammenhé&ngen wiirde, dann wirde der Sohn vermutlich noch leben. Doch das
Kind weiB es besser: ,,Aber so ist es ja nicht. Ich bin ja hier [...].“**® Es schwebt

kurz vor dem Absturz in der Luft und beschreibt das verzerrte Gesicht seiner

3% \/gl. Kapusta, Personentransformation, S. 93.
1 schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 695.
%2 |pid., S. 687f.
%3 Ibid., S. 696.
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Mutter. Daraufhin schlagt sein ,,Kopf [...] auf die Kante des Biirgersteigs.****

Diese bildliche Schilderung des Aufschlags entfaltet eine Uberraschende und
verstorende Brutalitdt. Sie stellt Korperlichkeit aus. Am Ende der Szene
verschwindet also die phantastische Ebene wieder, in der das Kind schwerelos in
der Luft h&ngen konnte und wird von der realen uberlagert, in der die
physikalischen Gesetze wieder greifen und den Korper in die Tiefe reil3en.

Der vierte Teil besteht genauso wie der dritte aus einer einzigen langeren Szene
und schildert die Ankunft des Ehemanns an dem Ort des Vortrags. In seiner
Phantasie endet der Abend zwar mit der Verfihrung der Brasilianerin, doch in
Wirklichkeit findet der Vater einen leeren Horsaal vor. Dass an diesem Tag kein
Vortrag stattfindet wird ihm auch von einem Techniker bestatigt. Die
Fassungslosigkeit weicht schlieBlich einem Amisement Uber die Situation. Mit
dieser plotzlichen Wendung verdeutlicht Schimmelpfennig die Sinnlosigkeit der
Eile und vor allem der Autofahrt, die den Tod des Kindes zur Folge hatte.

Im flnften und letzten Kapitel greift der Dramatiker dann spielerisch zu
dramatischen Elementen Anagnorisis und Peripetie. Bei der Letzteren handelt es
sich allerdings nicht um den durch den gesamten Handlungsaufbau
hervorgerufenen Umschlag des Glicks ins Ungliick. Die Peripetie vollzieht sich
im Erzéhlstrang Uber den Ehemann bzw. vielmehr aus seiner Sicht: Zunachst
amusiert Gber den Verlauf des Abends (trotz oder wegen des gescheiterten
Seitensprungversuchs) und berauscht von dem neuen Wagen erzédhlt er gut
gelaunt, dass er die halbe Strecke ohne Licht gefahren sei. ,,Er hat in diesem

3% stellt Schimmelpfennig in einem

Moment fast schon etwas von Odipus
Interview fest. ,,Er [der Vater] weiR nicht, dass er schuldig geworden ist.«*® Seine
Stimmung schldgt radikal um, sobald er erkennt, dass es sich bei dem Wagen
ohne Licht um seinen eigenen handelt. Das dreimalige Aufsagen der fast
identischen Sadtze von je anderen Texttragerinnen ermdglicht es dem/r
Rezipienten/in den tragischen Moment zu Gberprifen und mit jeder Wiederholung

intensiver zu erfahren. Auch die hidufige Wiederholung der Worte ,,ohne Licht3¥’

% schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 697.

3% Lohs, ,,Drama eines angekiindigten Todes*, S. 22.
%% Ipid.

%97 Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 709.
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hallt wie ein Echo nach und gewinnt mit jedem weiteren Aussprechen an
Bedeutung. Das zundchst harmlos scheinende Versehen steigert sich zur
Hauptursache flr einen tddlichen Fehler. Indem Figuren unterschiedlicher
Altersstufen (vierzig, funfzig, sechzig) dieselben Satze nacheinander wiederholen,
wird verdeutlicht, dass Zeit nicht alle Wunden heilen kann:

»Es wird sogar schérfer und schlimmer, je ldnger es her ist. Es bleibt wabhr,
sooft man es auch als Marchen erzahlt. Dennoch mussen die beiden Figuren,
die sich hier in sechs Gestalten aufspalten, immer wieder zuriick: in den
Moment vor dem Ungliick.«*%

.. . . . . . 399
Der Theatertext ldsst immer wieder einen ,moralisierenden Impetus®

durchscheinen: Stellenweise entsteht der Eindruck, der Tod des Kindes sei eine
Bestrafung flr den Ehebruch bzw. die ehebrecherischen Absichten der Eltern, die
sich mit Ligen und alltaglichen Banalitaten aufhalten und dabei das Essentielle
aus dem Blick verlieren. Die GroRstadt erscheint als ein Ort voller Gefahren und
ausgehohlter Werte, an dem unschuldige Kinder fortwahrend einer abstrakten
Bedrohung ausgesetzt sind.**

Der Theatertext endet mit einem Epilog, in dem visuelle und akustische Eindriicke
einer Stadt wiedergegeben werden. Wie ein Zoom mit der Kamera wird der Blick
narrativ auf einen Kinderstiefel im Rinnstein gelenkt. Das abschlieRende Fazit
klingt wie ein bitterboses Ende eines Mirchens: ,,Es war einmal ein Mann, der
fuhr sein eigenes Kind tot.“*® Genaugenommen fasst dieser einfache Satz die
gesamte Handlung des Theatertextes zusammen, die Schimmelpfennig durch die

<402 <403

,lechnik der Zerdehnung“™*, ,zivilisationskritische Grundierung und

«404

,,mythologische Uberhéhung“** ausschmiickt. ,,Roland Schimmelpfennigs Stiicke

wirken oft so, als werde dem Publikum ein Stick bloR erzdhlt — als wére das

%% Kiimmel, ,,Es geht nicht vorbei, es wird schlimmer®.

39 Ry [Abk.], ,,Totenglocken und Teilbeschleuniger, Oberdsterreichische Nachrichten, 6.2.2012.

0 \/gl. Krdsche, Kai, ,,Die Suche nach der schnellen Feierabend-Katharsis“, nachtkritik. de,
4.2.2012, http://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=article&id=
6559:das-fliegende-kind-ua-roland-schimmelpfennigs-fuehrt-seine-neueste-moralitaet-fuer-
grossstaedter-am-burgtheater-auf-&catid=38:die-nachtkritik&Itemid=40 [1.12.12].

1 Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 712.

402 Gampert, Christian, ,,.Der Super Gau fiir Eltern“, Deutschlandradio, 4.2.2012,

s http://www.dradio.de/dkultur/sendungen/fazit/1670128/ [1.12.12].
Ibid.

“ bid.
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«405 " hemerkt

Stiick die Inhaltsangabe eines groBeren, unauffithrbaren Dramas
Peter Kimmel in der Zeit. ,,Erzahlung und Darstellung, grobe Skizze und exaktes
Detail spielen ineinander, und die Figuren l6sen sich auf in einer Struktur der

Schnitte, Zeitspriinge und Abkiirzungen.«*%

Schimmelpfennigs Buhnentexte werden oft mit Partituren verglichen, was die
Musikalitdt des vorliegenden Textes besonders unterstreicht. Es ist ein
,vielstimmiges Wortkonzert [..] mit Leitmotiven, Rezitativen und Satz-
Refrains.“*°” Allein die formale Anordnung der Schriftzeichen unterscheidet sich
stark von den beiden anderen Texten. Schimmelpfennig arbeitet weniger mit
vollstdndigen Satzen und mehr mit in Bezug zueinander oder auch allein
stehenden bildlichen sowie akustischen Schlagwortern, die vergleichbar mit
einem Gedicht oder einem Lied untereinander gereiht werden:

,,.Die Stadt.
Der Fernsehturm.

Im Sonnenuntergang.«‘%

Oder:

,Zischende Rohre,

knisternde Leitungen,

Strom, Wasser, Gas — “%°.

Das durch visuelle Sprachreize erzeugte Spiel mit Imaginationen und
Assoziationen ist fur Schimmelpfennig charakteristisch. In dem Theatertext Das
fliegende Kind betont er allerdings zunehmend auch die akustische Ebene, indem
er ohrenbetdubende Musik, kreischende Bremsen, donnernde und dréhnende
Glocken dem lautlos, ohne Gerdusch fahrenden schwarzen Wagen entgegensetzt.
Ferner kombiniert er Wiederholungen und Alliterationen wie ,.kein Kind, kein

Wagen, kein Ton, kein Schrei«**°

, um einen spezifischen Klang und Rhythmus zu
erzeugen. Er zitiert neben Kinderreimen Kirchen- sowie Steigerlieder. Wolfgang

Kralicek bemerkt in der Theater heute: ,Neben der mathematischen Lust an der

405 Kiimmel, ,,Es geht nicht vorbei, es wird schlimmer*.

4% Ipjd.

7 Dgssel, Christiane, ,,Was weill man schon®, Siiddeutsche Zeitung, 8.2.2012.
“%8 Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 646.

99 |hid., S. 648.

19 1hid., S. 644.
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Konstruktion von szenischen Gleichungen, die am Ende ohne Rest aufgehen, hat
Roland Schimmelpfennig auch ein Faible fir Marchen und Mythen.“**! Im Text
Das fliegende Kind greife er u.a. auf eine Art Auszahlreim zuriick, der sich wie
ein Leitmotiv durch den Theatertext ziehe, so der Theaterkritiker.*'? Es handelt
sich um Variationen der folgenden Zeilen: ,,Ein schwarzer Wagen fahrt bei Nacht
durch die Stadt [...] und holt unsere Kinder“**®, | zehn Kinder sind es schon, in
jedem Monat holt der Wagen eines [...].“*** Wiederholung ist ohnehin bekanntlich
eines der beliebtesten Mittel in Schimmelpfennigs Erzahldramaturgie. Bei diesem
Buhnenwerk geht er mit der Frequenz dieses Erzdhlelements besonders nah an die
Grenze. Die gesamte Grundstruktur des Theatertextes scheint aus
Wiederholungen gebaut zu sein, auch wenn der Autor selbst behauptet die Form
der Wiederholung stehe nur scheinbar im Vordergrund: Im Grunde gehe es um die
Konzentration auf das Essentielle, erst durch das wiederholte Sehen der
entscheidenden Situationen aus jeweils anderer Perspektive, konne der/die
Rezipientln das Wesentliche wahrnehmen.**> Ob der simple, oberflachliche Stoff
durch die vielfachen Wiederholungen an Qualitat und Tiefe gewinnt, gilt es
allerdings zu hinterfragen. Uberhaupt neigen die formalen Aspekte in diesem
Theatertext dazu sich zu verselbststandigen und dréngen das Psychologische in

den Hintergrund.*'®

1 Kralicek, ,,Malen nach Zahlen®, S. 16.
12 1hid.
ﬁj Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 643, 649, 655, 663f, 668.
Ibid.
415 Vgl. Wille, ,,Eine aufregende Zeit, um fiir das Theater zu schreiben®, S. 721.
416 Vgl. Weinzierl, ,,Morde, die alle begehen®.
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6.3 Umsetzung des Theatertextes Das fliegende Kind auf der Blhne

Abb. 6: Das fliegende Kind, Akademietheater,
Auffihrungsaufzeichnung Burgtheater

Roland Schimmelpfennig hielt sich bei der puristischen Inszenierung des
Theatertextes Das fliegende Kind im Wiener Akademietheater wieder nah an die
Originalvorlage. Der erste Satz, ,,die Stral3e ist der schmale Grad [!] zwischen

«*t7 “wurde allerdings in der Spielfassung gestrichen.

dem Himmel und der Hélle
Die drei Schauspielerinnen und Texttragerinnen Christiane von Poelnitz als
LEINE FRAU UM DIE VIERZIG*“**®, Regina Fritsch als ,,EINE FRAU UM DIE
FUNFZIG“**® und Barbara Petritsch als ,,EINE FRAU UM DIE SECHZIG*“*?°
sind am Anfang der Inszenierung vorne am Buhnenrand jeweils auf der rechten
und linken Bihnenseite sowie in der Bihnenmitte positioniert. Rechts dahinter
stehen die drei Darsteller und Texttrager Peter Knaack (,,EIN MANN UM DIE
VIERZIG*“**Y), Falk Rockstroh (,EIN MANN UM DIE FUNFZIG“**%) und
Johann Adam Oest (,EIN MANN UM DIE SECHZIG“*®®). Regina Fritsch
beginnt mit den Worten: ,,Drei Lehrerinnen, hohldugig, &ngstlich, unterbezahlt,
fast fliisternd: Ein schwarzer Wagen fahrt bei Nacht durch die Stadt [...].“424 Sie
wechselt dabei zwischen neutraler, nlchterner Szenenbeschreibung und
flusternder, beteiligter Figurenrede. Wie in der Textanalyse bereits erwéhnt, treten
die Akteurlnnen abwechselnd als Texttragerinnen, Erz&hlerinnen und Figuren

auf. Die Wechsel gehen mit Anderungen der Stimme sowie des korperlichen

7 schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 643.
“% bid., S. 642.

19 1bid.

20 1hid.

21 1bid.

“22 bid.

“23 bid.

“* Ibid., S. 643.
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Gestus einher. Da sie auch bei dieser Inszenierung ihr Handwerk offen legen und
ausstellen, bleiben sie stets als Schauspielerinnen présent.

6.3.1 Figuren und Kosttiime

Abb. 7: Das fliegende Kind, Akademietheater © Reinhard Werner, Burgtheater

Die sechs Schauspielerinnen tragen einfache, Uberwiegend dunkle und
erdtonfarbene Kleidung als Grundkostiime (siehe Abb. 7). Aufféllig sind dabei
einzig die schwarzen Halbmantel. Christiane von Poelnitz, Regina Fritsch und
Barbara Petritsch agieren als die drei Lehrerinnen mit hochgeschlossenen Ménteln
und aufgestellten Kragen. Zusatzlich verandern sie ihre Kdérperhaltung, indem sie
die Schultern hochziehen und die Arme um den Korper schlingen, um Kélte und
Frieren zu symbolisieren. Auf diese Weise wirken die drei verunsichert,
ungeschitzt und angespannt. Wenn eine der Schauspielerinnen Sétze der Frau in
dem blauen Rock spricht, wird dieser mit einer horizontalen Handbewegung in
Kniehdhe nachgezeichnet. Peter Knaack, Falk Rockstroh und Johann Adam Oest
setzten gelbe Bauhelme mit Leuchten auf und finden sich stets auf der linken
Seite am Bihnenrand zusammen, um auf ein Knie gestitzt die drei
Schachtarbeiter darzustellen. Als Kinder auf dem Kirchplatz setzen die
Schauspielerinnen bunte Mitzen auf und imitieren unkoordinierte Bewegungen.

Johann Adam Oest verwandelt sich durch eine Fellmitze sowie einen
dunkelgriinen Schal in den Mann im Glockenturm. Christiane von Poelnitz zieht
einen grauen Blazer Uber und nimmt eine gerade gestreckte Korperhaltung ein,
um mit leicht erhobenem Kinn als Doktor Dolores da Silva zum Publikum zu
sprechen. Dadurch strahlt sie Eleganz und Selbstbewusstsein aus. Oest und
Rockstroh sind als verkleidete Musiker mit beigen d&rmellosen Westen, zotteliger
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Perlicke, altem Hut, Akkordeon und Metallbecher ausgestattet (sieche Abb. 10).
Petritsch spielt die betrunkene altere Frau mit blonder Periicke, einer falschen
Brust, Bierflasche und kaputter Nylonstrumpfhose. Den grofiten farblichen
Akzent bildet das Kostlim des fliegenden Kindes, das aus einer leuchtend blauen
Jacke, einer griin-blau-schwarzen Miitze, roten Handschuhen sowie roten Socken
besteht (siehe Abb. 7). Zeitweise hélt Barbara Petritsch zusétzlich eine rote
Laterne in der Hand. Rot weckt als Farbe des Korperlichen und als Signalfarbe
Assoziationen mit Blut, Gefahr, aber auch Liebe.** Blau als Farbe des Geistigen
wie auch des Himmels symbolisiert Ferne, Unendlichkeit, Sehnsucht, Phantasie
und Wahrheit.*® Das Kostim des fliegenden Kindes birgt also bereits diese
symbolischen Assoziationen und ist mit Bedeutung geladen.

Diese Farbsymbolik taucht zusétzlich in Verbindung mit dem Vater des Kindes
auf. Sein Autoradio leuchtet in pulsierenden roten und blauen Scheiben — was als
Explosionen beschrieben wird — just in dem Moment auf als seine Ehefrau ihn auf
dem Handy anruft. Dies ist womdglich genau der Augenblick, in dem der Vater
sein eigenes Kind uberfahrt. Daher konnte das pulsierende Aufleuchten des
Autoradios als ein ZusammenstoR von Korper und Geist, von begrenztem
irdischem Leben und go6ttlicher (himmlischer) Ewigkeit oder auch als ein
Zusammenprall der Wéarme des Kinderkorpers mit der Kalte von ,,zweieinhalb

1427 gedeutet werden. AuBerdem tragt Falk Rockstroh als ein

Tonnen Metal
Techniker, der den Vater darlber aufklart, dass kein Vortrag stattfindet, einen
leuchtend blauen Kittel. Das Kleidungsstiick hebt sich farblich deutlich von der
Umgebung ab und suggeriert eine symbolische Bedeutung. Der Techniker als

gottlicher Vorbote, der die Untreue straft?

6.3.2 Buhnenraum, Licht, Ausstattung

Johannes Schiitz hat einen zeitlosen, leeren, dunklen Biihnenkasten entworfen mit
schwarzen Rick- und Seitenwénden (siehe Abb. 6). Nach dem ersten Drittel der
Auffiihrung wird in der rechten Ecke mit weil3er Kreide eine Kinderzeichnung,

2% \/gl. Hammer, Norbert, Mediendesign fiir Studium und Beruf. Grundlagenwissen und Ent-
wurfssystematik in Layout, Typografie und Farbgestaltung, Berlin [u.a.]: Springer 2008.
426 H
Val. ibid.
2T schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 683.
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genauer gesagt ein Strichménnchen, an die hintere Wand gemalt. Der Raum bietet
durch seine Abgeschlossenheit keine Mdglichkeit fir die Schauspielerinnen zum
Abgehen, allein nach oben sowie zum Zuschauerlnnenraum ist er gedffnet. So

wird der Biihnenkasten zur ,,Konzentrationsschachtel4%®

ohne Ausweg, in der das
gesamte Ensemble den Abend verbringt. Dementsprechend finden auch alle
Umzuge der Schauspielerinnen offen auf der Buhne statt.

Diese Konstruktion mit hohen Wanden und der Offnung nach oben erschafft eine
besondere Akustik, die der einer Kirche ahnelt. An der hinteren Wand sind drei
unterschiedlich groRe Glocken knapp tber dem Boden aufgehédngt, die von dem
Akteur Johann Adam Oest gekonnt geldutet werden. Hier l&sst sich eine Parallele
zum Gong aus der Inszenierung Der goldene Drache ziehen. Die Glocken
erzeugen schwere Tone und hallen lange nach, was Christiane Ddssel in der
Suddeutschen Zeitung mit dem Theatertext vergleicht, der ,,mit seiner chorischen,
hochmusikalischen Struktur selber in und zwischen den Satzen schwingt und in
den Schimmelpfennigschen Wiederholungen dunkel nachklingt.“**® An den
beiden Seitenwénden sind jeweils drei helle Holzstlihle aufgestellt, die im Laufe
der Vorstellung entweder als Rickzugsort dienen oder auf der Bihne bespielt
werden. Seitlich auf dem Boden liegen einige wenige Requisiten. Auf der linken
Seite erahnt man die Umrisse einer groReren schwarzen Box, die spater als ein
Symbol flr das schwarze Auto in die Buhnenmitte gerollt wird und aus welcher
dann das Lied ,,Out of Space* dréhnt. Insgesamt dominieren auf der Blhne wie
auch im Text die Dunkelheit sowie die Farbe Schwarz, die symbolisch fiir Tod
und Trauer stehen. GroRere farbliche Akzente werden in erster Linie durch die
Farbe Blau gesetzt.

Die unterschiedlichen raumlichen und zeitlichen Ebenen werden durch formale
Setzungen auf der Biihne deutlich gemacht. So stellt sich Johann Adam Oest als
der Mann im Glockenturm auf einen Stuhl, um die H6he des Glockenturms zu
symbolisieren. Gemeinsam mit Peter Knaack und Falk Rockstroh als die drei
Tunnelarbeiter geht Oest wiederum jedes Mal in die Knie, um die Tiefe des

Schachts zu vermitteln. Aber auch die Biihnentiefe wird zum Teil ausgenutzt, um

*28 \/gl. Wildermann, Patrick, ,,Der unverstellte Blick®, Die Zeit Online, 06.05.2009,
http://www.zeit.de/online/2009/19/theatertreffen-johannes-schuetz [1.12.12].
429 Vgl. Déssel, ,,Was weill man schon®.
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die Zukunft im hinteren Bereich und die Gegenwart im vorderen zu zeigen. Als
eine Doppelausgabe der trauernden Mutter in der Kiche sitzt Christiane von
Poelnitz als EINE FRAU UM DIE VIERZIG weiter vorne und zeigt somit die
Mutter kurz nach dem Unfall, mit einigem Abstand hinter ihr sitzt Barbara
Petritsch, EINE FRAU UM DIE SECHZIG, also die Mutter zwanzig Jahre nach
dem Ungluick.

Schimmelpfennig und Schiitz arbeiten bei dieser Inszenierung wesentlich mehr
mit Licht und unterschiedlichen Lichtstimmungen. Die meiste Zeit wird von ihnen
fahles Licht eingesetzt, das etwa in der Mitte der Auffihrung ganzlich erlischt, so
dass nur bunt leuchtende Laternen und spéter der Schein einer Taschenlampe in
der vollkommenen Finsternis zu sehen sind. Bis zu der Stelle, als der Junge vom
Wagen erfasst wird, dominiert warmes, gelbliches Licht. Ab der Szene, in der das
Kind auf der Bristung auftaucht, wird die Beleuchtung bl&ulicher und somit
kalter. Als es dann schlielich in der
Luft schwebt, kann man einen
Lichtkegel in der Mitte der Bihne
ausmachen. Das Licht kommt dabei
von oben. Im Hintergrund leuchtet
wie eine kleine Explosion die

Flamme einer im Theatertext

[

,brennenden Laterne auf und erfillt
die Buhne fir einen kurzen Moment Das fliegende Kind, Akademietheater © APA

mit rotem Licht (siehe Abb. 8). Die kalte Rauchwolke steigt nach oben ins
blauliche Licht, als wére es die Seele des Kindes. Danach wird es deutlich heller
auf der Bihne — bei der Kiichenszene ahnelt die Beleuchtung dem
bihneniblichen Arbeitslicht. Ganz am Schluss wechselt die Lichtstimmung zum
letzten Mal, indem erneut ein blaulicher Lichtkegel von oben die dunkle Biihne
erleuchtet. Dieses Bild weckt Assoziationen mit einem gottlichen Weg hinauf in

den Himmel.
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6.3.3 Ton/Musik

Da der Text dies bereits vorgibt, ist die Inszenierung um einiges musikalischer als
Der goldene Drache und Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes. Der Chor
verstarkt durch zahlreiche Variationen diese Musikalitat, indem der Theatertext
sowohl synchron, als auch im Kanon vorgetragen wird. Zum Teil reden die
Schauspielerinnen komplett durcheinander oder sie treten abwechselnd vor, um
ihren Text zu sprechen. Diese Buhnensprache ist an die antike griechische

Theaterpraxisform angelehnt.**

Akustische Untermalungen werden dennoch auch
hier gezielt und sparsam eingesetzt. Neben den vom Autor Schimmelpfennig in
den Sprechtext eingebauten Liedern und Reimen, die von den Schauspielerlnnen
um einige Zeilen bis ganze Strophen ergénzt auf der Blihne dargeboten werden,
erklingen in regelmélRigen Abstdnden die drei schweren Glocken. Diese
Information ist ebenfalls bereits im Sprechtext enthalten sowie als
Regieanweisung in Kursivdruck notiert. Zur Unterstutzung der Glocken und der
singenden Akteurlnnen bei der Erzeugung einer Kirchlichen Atmosphéare wird
vom Ton einige Minuten eine Orgelmelodie eingespielt. In der vierzehnten Szene
des ersten Aktes, die ebenfalls in der Marienkirche spielt, mischen sich unter die
Orgelmusik zuerst schwere Glockenténe und dann von Schauspielerinnen
erzeugte Tiergerausche eines tropischen Regenwaldes: Pfeifen, Gurren, Flattern,
Affenschreie. Somit Uberlagern sich Innen und Aulen, Néhe und Ferne. Etwa so
miusste es sich im Kopf des Mannes in dem Anzug abspielen, wahrend er in der
Kirche sitzend innerlich beim Regenwald und der brasilianischen Forscherin ist.
Die vom Dramatiker Schimmelpfennig im Text fixierte, ohrenbetdubende Musik
aus dem Autoradio, The Prodigys ,,0Out of Space®, wird auf der Biihne sparsam
und nur fiir einige Sekunden eingeschaltet. Die aus dem Lautsprecher hallende,
abrupt ein- und aussetzende Musik sensibilisiert die Zuschauerlnnen einerseits fir
die Stille, andererseits betont sie den filmischen Charakter der Inszenierung.
AuRerdem wird auf diese Weise die Uberforderung des Mannes mit seinem neuen
Auto hervorgehoben und eine angespannte Atmosphdre erzeugt. Eine &hnliche
Stimmung entsteht in der Szene vor der Kirche, wenn Falk Rockstroh Akkordeon

spielt, Johann Adam Qest in einem Metallbecher rhythmisch Miinzen zum Klirren

0 Vgl. Lietzow, Bernadette, ,,Ansingen gegen die Dunkelheit*, Tiroler Tageszeitung, 6.2.2012.
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bringt, wéhrend die tibrigen Schauspielerinnen mit ihren Stimmen gegen die hohe
Lautstarke anzukommen versuchen.
Bis auf die Orgelmusik werden alle Téne von Schauspielerinnen selbst erzeugt

bzw. Tonquellen bedient.

Roland Schimmelpfennig inszenierte seinen kinematographisch gestalteten
Theatertext auch besonders filmisch. Die bekannte Schnitterz&hltechnik, bei der
abrupt und ohne Uberleitungen von einer in die nichste Szene gewechselt wird,
fehlt auch bei dieser Theaterarbeit nicht. Sie ermdglicht es, gleichzeitig an
verschiedenen Orten stattfindende Ereignisse wie den Beinahe-Zusammenstol? des
schwarzen Wagens mit der betrunkenen Frau und das Kkollektive
Fahrbahniberqueren der Schulklassen abwechselnd nebeneinander auf der Bilihne
zu zeigen. Auch Schimmelpfennigs Spiel mit Zeitdehnung und Zeitraffung, das er
auf der Buhne besonders perfektioniert, gehort zu diesen filmischen Elementen.
Der kurze Augenblick, in dem der Mann in dem Anzug an der Tir des Horsaals
stehen bleibt, in dem er das Objekt seiner Begierde wahnt (Peter Knaack und Falk
Rockstroh als Doppelausgabe des Mannes legen jeweils eine Hand auf einen
imaginaren Turgriff), wird kunstlich in die Lange gezogen. Die Erzahlzeit
entspricht hier nicht der erz&hlten Zeit. Im dritten Teil, als das fliegende Kind auf
der Briustung des Glockenturms auftaucht, hélt der Autor und Regisseur die
diegetische Zeit sogar an.*** Diese Szene entwickelt eine unerwartete Poesie.
Durch Vor- und Riickblenden springt Schimmelpfennig aufRerdem zwischen den
zeitlichen Ebenen. So bekommt der/die Zuschauerln mehrmals das Bild der
trauernden Mutter zu sehen, noch bevor der Unfall stattfindet. Schimmelpfennig
arbeitet Uberdies mit Slow Motion und lasst seine Schauspielerinnen sich in
Zeitlupe bewegen: So zum Beispiel Regina Fritsch, die sich als die Frau in dem
blauen Rock ganz langsam nach ihrem vom Auto erfassten Sohn umdreht und
dabei ihr Gesicht zu einer schmerzverzerrten Grimasse verzieht. Schimmelpfennig
produziert aber auch Standbilder auf der Biihne, indem er Bewegungen und
Gesichtsausdriicke der Schauspielerinnen einfrieren l&sst. Eines entsteht an der

Stelle, als die Schauspielerinnen in einer Reihe aufgestellt das Mienenspiel der

81 Die Zeit steht still.“ Schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 696.
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genervten Eltern, des weinenden Madchens sowie des aufgeregten Jungen fur
einige Minuten dem Publikum préasentieren. Ein anderes Standbild erschafft
Christiane von Poelnitz als Mutter mit dem verzerrten Schreckensgesicht beim
Anblick des Unfalls (siehe Abb. 9). Als der zu seinem Auto eilende Vater verweilt
Peter Knaack mehr als eine halbe Minute in einer
kinstlichen Pose eines rennenden Menschen
(siehe Abb. 6). Barbara Petritsch als das Kind

auf der Fahrbahn verharrt mit dem Gesicht zum

Publikum gewandt  mehrere  Sekunden

Abb. 9: Christiane von Poelnitz
(Schreckensstarre der Mutter),
Das fliegende Kind, Akademietheater,
Trailer Burgtheater

bewegungslos mit gebeugten Knien und
ausgestrecktem Arm. Der Moment unmittelbar
von dem Aufprall wird auf diese Weise fotografisch festgehalten und gewinnt an
Intensitat und Tragik.

Aullerdem  verwendet  Schimmelpfennig hier wieder Elemente der
postdramatischen Raumadsthetik. In ausgewéhlten Szenen, an denen nicht alle
Akteurinnen beteiligt sind, arbeitet er mit einer ,,Blickregie“432: Indem sich die
,inaktiven* Darstellerinnen wie Zuschauerinnen gegentiber den auf der Buhne
stattfindenden Aktion verhalten, wird der Fokus auf die aktiv agierenden

Spielerinnen gelenkt.**®

Wenn Barbara Petritsch zum Beispiel als das fliegende
Kind auf der Bristung in der Buhnenmitte auf einem Stuhl sitzt und kindlich die
Beine baumeln lasst, sind die Blicke ihrer Schauspielkolleginnen auf sie gerichtet.
Dadurch riickt dieser poetische Moment besonders ins Zentrum und kann den
gesamten Raum fur sich einnehmen. Ein anderes Element der postdramatischen
Asthetik ist die Raumteilung der Biihne in Spiel-Felder: Johann Adam Oest
bewegt sich vorsichtig an der Wand entlang auf einem unsichtbaren, schmalen
Streifen, wirft immer wieder einen Blick nach unten, als gébe es dort keinen
Boden, sein Korper balanciert als konne er jede Zeit das Gleichgewicht verlieren
und in die Tiefe stiirzen. Ein anderes Feld ist mit gelben Helmen auf dem Boden
markiert und wird auf diese Weise als unterirdischer Tunnel definiert. Wenn die

Akteure dort den Text der Tunnelarbeiter sprechen, drangen sie sich auf ein Knie

32| ehmann, Postdramatisches Theater, S. 297.
3 |bid.
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gestltzt dicht aneinander, ihre Helmlampen leuchten: So wird Enge und
Dunkelheit symbolisiert.

In der Inszenierung findet man viele visuelle und akustische Doppelungen.
Gemeint sind damit Elemente, die im Sprechtext auftauchen, also von den
Schauspielerinnen als Beschreibungen vorgetragen und dann zusétzlich auf der
Buhne umgesetzt werden. Die Dunkelheit und die Farbe Schwarz stehen nicht nur
im Zentrum des Theatertextes, sondern werden auch auf der Blhne verstéarkt
realisiert. Die Gerdusche von Wind, vorbeifahrenden Autos und kreischenden
Bremsen eines Zuges werden von Schauspielerinnen nicht nur als Beschreibungen
rezitiert, sondern auch als Laute imitiert. Der im Theatertext exakt festgelegt Titel
,,Out of Space* von The Prodigy wird von Peter Knaack erzahlerisch angekundigt
und dann auf der Bilhne eingespielt. Die Situation vor der Kirche wird zuerst von
Barbara Petritsch beschrieben: ,,Gedridnge auf der Treppe, die zum Vorplatz
herunterfithrt. ~ Stolpernde Kinder***. Unmittelbar im Anschluss stolpert
Christiane von Poelnitz auf der Bihne und féllt auf den Boden. Kurz vorher
rezitiert Petritsch: ,,Die Frau in der Kiiche, kein Licht. Am Kiihlschrank die
Kinderzeichnungen.«**® Daraufhin zeichnet Peter Knaack ein Strichméannchen an
die hintere Buhnenwand. Zu Doppelungen kommt es auch beim L&uten der
Glocken, allerdings gibt es hier zahlreiche Diskrepanzen zwischen Theatertext
und Buhnenumsetzung: Trotz Textvorgabe wird an einigen Stellen nicht geldutet,
an anderen bedient Oest die Glocken unabhangig vom Text und manchmal bleibt

es bei der blof3en Beschreibung, ohne dass ein Klang ertont.

Trotz des tragischen Inhalts des Theatertextes sorgt das Ensemble nebenher fiir
komddiantische Momente, indem beispielsweise Christiane von Poelnitz und
Regina Fritsch abwechselnd ein zweijahriges, trotziges und quengelndes Kind
sowie seine Uberforderte Mutter darstellen (siehe Abb. 10).

Sekundenschnell tauschen die Schauspielerinnen die Mutze als Attribut fir das

kleine Madchen wie auch ihre Platze, sind in der einen Sekunde noch Kind und in

¥ schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 663.
“* Ibid.
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der néchsten bereits Multter.

Die Bewegungen sind prazise
aufeinander abgestimmt. Auf dem
Stuhl wenden sie sich unruhig als
kleine Mé&dchen, ziehen an den
Bandern der Muitze und geben
kindliche Laute von sich. Als
Mutter versuchen sie gleichzeitig

das Madchen zu beruhigen, den

Abb. 10: Johann A. Oest u. Falk Rockstroh (als Bettler .
verkleidete Vater), Peter Knaack u. Regina Fritsch (Vater u. sich entfernenden ‘]ungen zu
Mutter), Christiane von Poelnitz (Tochter), . A
Das fliegende Kind, Akademietheater ermahnen und dabei die
© Reinhard Werner, Burgtheater

spielenden Musiker zu iberténen.
,In bestimmten Momenten wirkt das Ganze wie ein Film“*®, meint
Schimmelpfennig zu seiner Umsetzung. Im Kopf des/r Zuschauers/in entstehe
durch die Erzahlung auf der Biihne eine filmartige Vorstellungswelt.**” Neben
dem ersten Satz der Originalvorlage wurde auch der zusammenfassende letzte
Satz in der Spielfassung gestrichen. Somit endet die Inszenierung mit den Worten:
,Im Rinnstein: ein einzelner Schuh. Ein Kinderstiefel. [Vorbeifahrende]**®
Autos. <%
Handwerklich ist diese Theaterarbeit zwar wieder einwandfrei umgesetzt und in
Teilen asthetisch ansprechend, doch féllt das Ergebnis wie Wolfgang Kralicek
nicht treffender formulieren kodnnte ,,dhnlich erniichternd aus wie beim Malen

«440 Im

nach Zahlen: Man sieht nicht mehr, als man vorher schon wusste.
Gegensatz zum ,,szenischen Puzzle“**! Der goldene Drache ergibt sich hier am
Ende leider kein ,,iiberraschendes, erschreckendes, tatsachlich weltumspannendes

Bild.“442

438 Lohs, ,,Drama eines angekiindigten Todes*, S. 20.
7 vgl. ibid.
8 Abweichung zum Originaltext.
% schimmelpfennig, Das fliegende Kind, S. 712.
440 Kralicek, ,,Malen nach Zahlen®, S. 16
441 B
Ibid.
2 Ipid.
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7. Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes —
Theatertext und Bihnenumsetzung

Den Theatertext Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes hat Roland
Schimmelpfennig als Auftragsarbeit fir die Reihe The Africa Trilogy des
Luminato Festivals 2010 im Volcano Theatre Toronto geschrieben. Gemeinsam
mit der amerikanischen Autorin Christina Anderson sowie dem kenianischen
Schriftsteller Binyavanga Wainaina untersuchte  Schimmelpfennig das
komplizierte Verhaltnis zwischen Afrika und dem Westen. Von Anfang an gab es
flr ihn nur einen moglichen Weg im Umgang mit dem Thema: ,,Das Stiick muss
hier, bei uns spielen. Mein Stiick handelt von Afrika, aber es ist ein europdisches
Drama.“*** Uraufgefiihrt wurde der Theatertext von der Regisseurin Lies| Tommy
am 15. Juni 2010.*** Nach Martin Kusejs deutschsprachiger Erstauffiihrung im
November 2010 im Deutschen Theater Berlin sowie der einen Tag spater
gefeierten Premiere im Hamburger Thalia-Theater in der Regie von Wilfried
Minks folgte am 19. Dezember 2010 Roland Schimmelpfennigs 6sterreichische
Erstauffiihrung des eigenen Theatertextes im Wiener Akademietheater.

7.1 Inhalt und Themen

In dem Text Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes geht es um das Wiedersehen
von zwei befreundeten Medizinerpaaren Anfang Vierzig, die nach ihrer
Ausbildungszeit jeweils vollkommen unterschiedliche berufliche wie private
Wege gegangen sind. Karen und Martin haben sich sechs Jahre lang als Arzte
ohne Grenzen in der Dritten Welt engagiert, wéhrend Liz (ehemals
Krankenschwester) und Frank (Oberarzt in einer Klinik) sich ein gutburrgerliches
Leben mit Auto, Haus und ihrer Tochter Kathie aufgebaut haben. ,,Ramponiertes

Gutmenschentum trifft auf satte Mittelklasse, Fassaden brdckeln, das Geplauder

3 LLaudenbach, Peter, ,,Roland Schimmelpfennig iiber ,Peggy Pickit’, tip Berlin, 6.11.2010,
http://www.tip-berlin.de/kultur-und-freizeit-theater-und-buehne/roland-schimmelpfennig-uber-
peggy-pickit [1.12.12].

#4\/gl. Schimmelpfennig, Der Goldene Drache. Stiicke 2004 - 2011, S. 732.

92



enthiillt Abgriinde von Betrug und Selbsttiuschung.“** Am Abend des
Wiedersehens kommt es zu mehreren Konflikten sowohl zwischen den beiden
Paaren als auch unter den jeweiligen Partnern. Als Karen und Martin das Land
aufgrund eines Burgerkrieges uUberstiirzt verlassen haben, mussten sie ihr
einheimisches Pflegekind Annie zurlicklassen, deren medizinische Versorgung
von Liz und Frank dber Jahre finanziell unterstitzt wurde. Diese Handlung stoit
vor allem bei Liz auf Unverstandnis und bildet einen Schwerpunkt der
Auseinandersetzungen. An dieser Stelle wird auch der allgemeine Konflikt zum
Thema westliche Entwicklungshilfe in der Dritten Welt sowie der Umgang mit
Ungleichheit, Verantwortung und Schuld ausgetragen oder vielmehr
angerissen.**® Karen und Martin sind frustriert und erniichtert aufgrund der
schlechten Erfahrungen im afrikanischen Krisengebiet. Sie stellen den Sinn dieses
humanitdren Engagements grundsétzlich in Frage, da sie Menschen halfen, die
sich danach gegenseitig umgebracht haben.**” AuBerdem haben sich sowohl
Martin als auch Karen einen Seitensprung zuschulden kommen lassen. Zurtick in
der Heimat stehen sie ohne Haus, ohne Familie und ohne Job vor den Trimmern
ihrer Beziehung, flhlen sich fremd und haben sich bei ihren Sexualpartnerinnen
womaoglich mit HIV infiziert. Von einer harmonischen Beziehung sind Liz und
Frank allerdings ebenfalls weit entfernt. Liz stort sich an Franks Ignoranz- und
Gemditlichkeitseinstellung. Sie ist keine rationale Figur und verliert oft die
Beherrschung. RegelmaBig tberkommen die Hausfrau und Mutter Ubertrieben
emotionale Ausbriiche: Sie weint bei der BegriiRung, kreischt bei der Vorstellung
an eine grolRe Spinne und reagiert hysterisch angesichts der aussichtslosen
Situation der zuriickgelassenen Annie.

Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes ist eine Auseinandersetzung mit der
personlichen Vergangenheit und Gegenwart, mit den Konsequenzen der eigenen
Entscheidungen sowie ein Versuch, die Komplexitat des westlichen Engagements

in Dritte-Welt-Landern unter dem Ansatz, ,,der Blick auf Afrika ist in erster Linie

% Nellissen, Monika; Weinzierl, Ulrich, ,,Wer hat Angst vor Peggy Pickit? Ehekrieg: Das neue
Stiick von Ronald Schimmelpfennig in Hamburg und Berlin“, Die Welt Online, 22.11.2010,
http://www.welt.de/print/die_welt/kultur/article11121899/Wer-hat-Angst-vor-Peggy-
Pickit.html [1.12.12].

#8\/gl. Anders, Sonja, ,,Geschichten, die man kleinen Midchen gern erspart, Theater heute,
Jahrbuch 2010, S. 195f, hier S.195.

7 \/gl. Schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 421.

93



ein Blick auf sich selbst***8

zu thematisieren. Die ,,indirekte, iiber Bande gespielte
Geschichte“**® gehe dem/der Rezipienten/in genau aus diesem Grund nahe,
bemerkt Martin Kusej, der Regisseur der deutschsprachigen Erstauffihrung:

,Das Stiick fordert nicht die iibliche Betroffenheit ein oder eine Verpflichtung
zum Engagement, zum humanitaren Denken und Handeln, sondern verweigert
klare Positionen und Antworten. Es ist wirklich eine theatralische und
poetische Auseinandersetzung mit einem schwierigen Thema.“*®°

7.2 Theatertextanalyse

Der Theatertext Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes besteht aus funf Akten, die
in viele Kurzszenen unterteilt sind. Schimmelpfennig verwendet nur einen
einzigen Handlungsstrang. In einer filmschnittartigen Erzahlweise ohne
Szeneniberleitungen wird dieser immer wieder von Kommentaren und
Wiederholungsszenen unterbrochen. Fir die epischen Kommentareinschibe

1 Der Text unterscheidet sich

wurde eine zusatzliche Ebene eingefuhrt.
ausschlaggebend von Der goldene Drache sowie Das fliegende Kind. So weist er
die meisten dramatischen und epischen Aspekte auf. Zu einem grolRen Teil besteht
der Text aus klassischen Dialogen, auch wenn sie durch Kommentare oder wie die
lineare Abfolge der Handlung durch chronologische Spriinge unterbrochen
werden. Es handelt sich um einen geschlossenen dramatischen Kosmos. Die vier
Rollen sind klar durch die Zuweisung von Namen definiert. Hier liegen
psychologisierte Figuren und Konflikte vor. Es gibt viele detaillierte
Szenenanweisungen, die kursiv gedruckt und nicht, wie bei den anderen beiden
Werken, in den Sprechtext eingebaut sind. Der dramaturgische Spannungsbogen
beginnt mit der ersten, steifen Begegnung und floskelhaften Konversation. Die
Figuren tasten sich langsam, vorsichtig und unsicher vor. Sie offenbaren nach und
nach wichtige, heikle Details aus ihrem Leben. Die Situation kulminiert in der
offenen Konfrontation und korperlichen Gewalt. SchlielRlich folgt die Einsicht

448 Hilpold, Stephan, ,,Was fiir eine Bescherung®, Frankfurter Rundschau Online, 23.12.2010,
http://www.fr-online.de/theater/schauspiel-was-fuer-eine-bescherung,1473346,5039866.html
[1.12.12].

9 Kugej, Martin, ,,Martin Kusej iiber ,Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes’, Residenz Theater
Munchen, http://www.residenztheater.de/artikel/martin-kusej-lber-peggy-pickit-sieht-das-
gesicht-gottes [1.12.12].

0 bid.

1 \/gl. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 256.
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uber die Macht- und Ausweglosigkeit gegeniiber dem eigenen wie fremden
Schicksal. Bei diesem Theatertext handelt es sich um eine Art Wohnzimmer-

Konversationsstick mit klassischer Figurenpaaraufstellung.

Der erste der funf Textteile setzt sich aus 28 Einzelszenen zusammen. Bis auf den
vierten Akt beinhalten die tbrigen jeweils etwa 20. Der Text beginnt mit der
kommentierenden Aussage der Figur Frank: ,Es war eine vollkommene
Katastrophe.«**? Damit wird direkt eine auktoriale Ebene eingefuhrt, die das
»eigentliche Geschehen immer wieder unterbricht, kommentiert, relativiert.**3
Der Theaterkritiker Till Briegleb kritisiert den Theatertext als ,, kommentierende

454,

Hékselmaschine ,Die stindige Distanzierung der Akteure[/innen] vom

Geschehen durch erklarende Unterbrechungen treibt die angewandte Brechtsche

«4%5 ‘5o der Theaterkritiker.

Péadagogik vielmehr ins Gefiihlsstottern
Dieser erste Teil schildert die Ausgangssituation sowie die sich ankiindigenden
Konflikte, vermittelt eine gewisse Spannung zwischen den Figuren und nimmt
bereits das folgende Geschehen vorweg. Aufgrund des einzigen, einfachen
Handlungsstrangs finden sich bei diesem Theatertext keine Bezlige zum
Episodenfilm. Allerdings lassen sich einige Aspekte der Zapping-Asthetik
erkennen, denn die Kontinuitat der Handlung wird immer wieder unterbrochen,
die Sinneinheiten werden zerstiickelt und neu zusammengesetzt. Somit entsteht
einerseits ein Hin- und Herschalten zwischen Kommentar und Dialog,
andererseits wird die Handlung wie bei einem Video in die Mitte und ans Ende
vorgespult und wieder zum Anfang zuriickgespult. So entsteht durch die standige
Dekontextualisierung eine Struktur der Uberraschung als eine Besonderheit der

k.456

Zapping-Techni Auf diese Weise weill man, dass Karen Liz mit der flachen

2 gchimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 387.

3 \/gl. Theurich, Werner, ,,Doppelte Schimmelpfennig-Premiere: Vier Pflaumen fiir ein
Halleluja“, Der Spiegel Online, 21.11.10, http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/doppelte-
schimmelpfennig-premiere-vier-pflaumen-fuer-ein-hallelujah-a-730306.html [1.12.12].

% Briegleb, Till, ,,Variationen der Verzweiflung®, Theater heute, Heft 2/2011, S. 16 - 18, hier S.
18.

S Ibid.

%% \/gl. Hausbei, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der
Revueform?“, S. 43f.
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Hand ins Gesicht schlagen wird*’

, ohne jedoch die genauen Umstande zu kennen.
Unbehagen und Beklemmung beherrschen die Grundstimmung des erzéhlten
Abends: Die Dialoge sind zu Beginn stockend und oberflachlich.

,»Mit provozierender Impertinenz verweist der Autor auf das Maskenspiel
hohler Freundlichkeit, hinter dem sich die Lebensliigen verstecken. In der
Tradition burgerlicher Demaskierung, die von Tennessee Williams und Edward
Albee Uber den deutschen Autorenfilm der Siebziger bis zu Thomas
Vinterbergs ,Das Fest® reicht, stellt Schimmelpfennig die Fantasielosigkeit
gesellschaftlicher Konventionen der aufwihlenden Realitdt der dahinter
verborgenen Verzweiflung gegeniber — allerdings anders als seine VVorganger
nicht als Entwicklungsdrama, sondern als auf der Stelle kreiselndes Lehrstick,
das die zwei Seiten der Medaille stets im raschen Wechsel zeigt.“*®

Es liegt zwar keine Einheit der Handlung vor, da der Text lediglich ein Ausschnitt
ohne Anfang und Ende ist, der Fragen aufwirft, ohne Antworten zu geben.
Allerdings handelt es sich um einen Abend im Haus von Frank und Liz, womit die
Einheit der Zeit und die Einheit des Ortes im Allgemeinen gegeben sind. Im
ersten Teil werden auch die wichtigsten, die Handlung vorantreibenden,
Schlisselgegenstédnde prasentiert: die Plastikpuppe Peggy Pickit (ein Geschenk
von Kathie fur Annie), die Holzpuppe Abeni (ein Mitbringsel aus Afrika fur
Kathie) sowie der Kinderbrief von Kathie an Annie. Die Puppen stehen
symbolisch fiir die beiden Madchen und sollen Identifikation ermoglichen.**® Die
bewegliche Puppe aus Weichplastik mit heller Haut, langen blonden Haare und
vielen unterschiedlichen Kleidungsstiicken — auch als Sinnbild flr die westliche
Konsumgesellschaft — wird gegenlber der afrikanischen, steifen, aus Holz
geschnitzten, dunkelbraunen Figur, die einzig mit einem blauen Haarband verziert
ist, gegentibergestellt. So bekommen die beiden Kinder ein Gesicht und bleiben
prasent.*®® In diesem Teil erfihrt man weiterhin, dass Frank und Liz Probleme
haben, vermutlich weil Frank im Gegensatz zu Liz nie Kinder haben wollte. Eine

Konfrontation zwischen den beiden wird angekiindigt.

7 Dies steht nicht nur im Sprechtext von Frank, sondern auch als kursiv gedruckte
Szenenanweisung (Dopplung). Vgl. Schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes,
S. 390.

458 Briegleb, ,,Variationen der Verzweiflung®, S. 18

9 \/gl. Notizen zum Publikumsgesprich ,,Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes“ mit Roland
Schimmelpfennig, Caroline Peters, Christiane von Poelnitz, Peter Knaack und Thilo Nest im
Wiener Akademietheater, Mérz 2011 (Privatarchiv).

80 \/gl. ibid.
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Fraglich bleibt bis zum Schluss, ob Karen eine kritische Meinung bezliglich der
blrgerlichen Kleinfamilie vertritt oder eher Liz und Frank um ihr Leben beneidet:
,Einfach immer zu Hause bleiben. Nie wegfahren. [...] Gute Jobs bekommen.
[...] Kinder kriegen. [...] Den Wagen aus der Garage fahren. Den Wagen in die
Garage fahren. Das wirs doch.“*®* Nicht zuletzt Karens verdringter
Kinderwunsch I&sst das Letztere erahnen. Die Information, dass Liz und Frank nie
zu Besuch in Afrika waren, kiindigt weitere Auseinandersetzungen an. Aufierdem
erfahrt man, dass Karen und Martin sich nach ihrer Riickkehr aus Afrika keiner
medizinischen Untersuchung unterzogen haben. Die Mittel des epischen Theaters
wie Kommentar, Bericht, Ausstieg aus der Situation und Unterbrechung der
Handlung werden bei diesem Text mehr als sonst im Sinne von Brechts
Lehrstucken genutzt. So scheint Schimmelpfennig mit dem Aufzeigen
menschlicher Situationen eine bildende Absicht hinsichtlich der Rezipientinnen
zu verfolgen.*®® Aus diesem Grund wirkt der Text zum Teil moralisierend.
Auffallig ist weiterhin die Tatsache, dass die Figuren in den Kommentartexten
nicht ihre eigenen Handlungen reflektieren. Sie reden zu keinem Zeitpunkt von
sich selbst, sondern nur von den anderen Charakteren. Situationen werden aus
unterschiedlichen Figurenperspektiven beschrieben und kommentiert. Die
Kommentare verbleiben jedoch innerhalb des dramatischen Kosmaos.

»Das stindige Verschieben der Blickwinkel verhindert die Identifikation mit
einem[/r] Protagonisten[/in], denn jede Figur ist abwechselnd Subjekt und
Objekt der Wahrnehmung, nimmt wahr und wird wahrgenommen. In diesem
Sinne erfullt das Stlck die brechtsche Forderung nach der Neugestaltung der
Fabel, der Stiickchen im Stiick, die sorgfaltig gegeneinander zu setzen sind.«®3

Im zweiten Akt &ulert sich das Entwicklungshilfepaar widersprichlich zu den
Erfahrungen im Krisengebiet: Es sei schwierig und furchtbar gewesen, aber auch
grolRartig. Neben groRen Spinnen, dicken Schaben sowie Moskitos haben die
beiden gegen viele Infektionskrankheiten wie Gelbfieber, Hepatitis A und

natiirlich ,,die Krankheit aller bdsen Geister‘®* k&mpfen missen. Weder das Wort

8! schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 395.
%62 Stegemann, Lektionen 1. Dramaturgie, S. 304.

*%% Haas, Pladoyer fir ein dramatisches Drama, S. 202.

*4 schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 409.
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HIV noch AIDS taucht im gesamten Text auf, obwohl das Virus fortlaufend
Thema ist. Genau aus diesem Grund waren Frank und Liz nie in Afrika, in erster
Linie wegen des Kindes. Dies fuhrt zu einer kurzen Eskalation, die durch Karens

Frage, ,.glaubst du, da leben keine Kinder**®®

, Weiter angeheizt wird. AuRerdem
hatten Martin und Karen beide auBerehelichen Sex, zuvor jedoch hatte Martins
Partnerin ein Verhéltnis mit Karens Partner. Diese Verstrickungen bezeichnet Till
Briegleb treffend als ,,Infektionskarussell“*®®.

Die Heilungsprozesse seien in Afrika verlangsamt, erklart Martin. Der Satz, ,.die

«47 \wird von ihm im Text drei Mal

Wunde wichst und wéchst nicht richtig zu
wiederholt und steigert den Verdacht einer bestehenden Infektion. Karen berichtet
von einem imaginaren Pavian, den sie eines Abends im Haus auf dem Tisch sitzen
sah. Diese detaillierte Erzédhlung 16st Befremden aus. Der Grund fur die skurrile
Offenbarung bleibt ratselhaft. Und dann ist da noch der Kinderbrief, von dem sich
alle bis auf die stolze Mutter Liz peinlich beruhrt fiihlen.

Durch die detaillierte Beschreibung des von Liz zubereiteten Abendmahls sowie
das Aufzéhlen der Zutaten lasst sich ein Bezug zum Theatertext Der goldene
Drache herstellen. In diesem Fall wird statt einer hektischen, asiatischen eine
européische, heimische Atmosphédre hergestellt, die jedoch gegen die
spannungsgeladene Stimmung des Abends nicht anzukommen vermag. Die
Zutaten selbst zeugen von einem hohen, westlichen Lebensstandard: ,,Sellerie,
Oliven, Kapern, Rosinen, Pinienkerne. [...] Ein Parmesan-Champignon-Salat.«“®®
Das in regelméBigen Abstdnden erwahnte, von Liz frisch gebackene Brot
transportiert ebenfalls eine behagliche, willkommene Atmosphére, die im
absoluten Gegensatz zu den Lebensumstéanden der beiden Heimkehrer steht. Die
eingehende Beschaftigung der Hausfrau Liz mit Abendessen, Urlaub oder dem
naiven Kinderbrief unterstreichen zwar die Banalitat vieler westlicher Themen
und Probleme des Alltags gegeniber den existenziellen Fragen in den
Krisengebieten der Dritten Welt. Allerdings kritisiert Till Briegleb treffend die

Austauschbarkeit des Themas ,,Afrika und der Westen* und konstatiert, dass der

%% schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 409.

%% Briegleb, ,,Variationen der Verzweiflung®, S. 17.

7 schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 404, 420, 435.
“® Ipid., S. 410.
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Text auch mit jeder anderen Katastrophe im Hintergrund als Parabel (ber
einsturzgefihrdete Selbstbilder*®® funktionieren wiirde.

Im dritten Teil spitzt sich die Situation weiter zu, als deutlich wird, dass das
kranke afrikanische Méadchen allein zuriickgeblieben ist. Denn seit der Abreise
besteht kein Kontakt zu ihr. Martin und Karen sprechen ihre Zweifel am
humanitaren Engagement in Afrika nun endlich offen aus. Sie beklagen sich tber
die Undankbarkeit, die ausbleibende Anerkennung der Einheimischen sowie die
Unerwinschtheit der Européerinnen im Land. Hier wird die Posttraumatik der
Arzte ohne Grenzen thematisiert, die in Afrika nichts Befriedigendes erreicht
haben und in der westlichen Gesellschaft nicht mehr zurechtkommen.*”® Diese
beteiligte Sicht auf die Dinge wird einer zweiten, unbeteiligten gegenubergestellt,
wenn Frank seine fatalistische, ,,feuilletonistische**’* Meinung formuliert. Die
ganze Unternehmung sei ihm zufolge der neue Kolonialismus: ,,Alles nur eine

gewaltige  ArbeitsbeschaffungsmaBnahme.«*"?

»Ganze  Stadtviertel voller
[blendend gelaunter] Helfer und Freiwilliger<*”®, die sich an den Lebensstil, die
Autos, die Hausangestellten gewdhnen und die beste Zeit ihres Lebens verbringen
— ,immer Geld in der Tasche, Kaufkraft“*’*. Diese Aussage verdrgert Karen
zutiefst. Martin weicht dem Konflikt aus, indem er zugibt, dass die ganze
Unternehmung ein Fehler war. Hier prallen zwei Weltbilder aufeinander. Auf
diese Weise reflektiert der Dramatiker westliche Vorurteile. Die Darlegung von
verbreiteten europdischen Ansichten, Klischees und Herangehensweisen an das
komplexe Thema soll eine analytische, kihle Sicht auf die Gegensatze
ermdglichen.*’”> Daraus resultiert bei dem/der Rezipienten/in die von Brecht
geforderte rationale Erkenntnis — an dieser Stelle besteht sie darin ein starkeres
Bewusstsein flr die bestehenden Verhdltnisse um den Kontinent Afrika zu
entwickeln.

Die Krise in der Beziehung von Martin und Karen nimmt durch die Information

uber eine mogliche Schwangerschaft von Martins Geliebter weitere Ausmafe an.

469 Briegleb, ,,Variationen der Verzweiflung®, S. 19.

ZS Vgl. Notizen zum Publikumsgesprich ,,Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes*.
Ibid.

2 schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 422.

3 Ibid., S. 423.

“* bid.

8 \/gl. Stegemann, Lektionen 1. Dramaturgie, S. 304.
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Wieder taucht der Verdacht einer Infektion des Paares auf: ,,Und jetzt weil} keiner,
wer sich bei wem — vielleicht — und keiner lasst sich untersuchen. [...] Keiner will
es wissen.«4’®

Im darauffolgenden Teil, der aus einer einzigen, isolierten Szene besteht, erzéhlt
Martin eine Fabel oder ein Marchen tber einen weilRen Rucksacktouristen in
Lagos und ein afrikanischen Madchen namens Adisa. Symbolisch stehen die
beiden fir das komplizierte Verhaltnis zwischen dem Westen und der Dritten
Welt. Sie spiegeln zwei unterschiedliche Weltsichten und Mentalitdten wieder.
Diese Geschichte war laut Schimmelpfennig der Einstieg ins Schreiben des
Theatertextes, der erste Schritt.*’”” Der weiRe Tourist kdampft um die Liebe des
Madchens, indem er daflr sorgt, dass ein Wunder geschieht und Hilfe fiir ihr
Land aus dem Westen kommt: Kranke werden geheilt, kostenlose Schulen werden
gebaut. Und als sich alles zum Positiven wendet und sie sich erneut begegnen,
fallt Adisa dem Jungen nicht wie erhofft um den Hals, sondern weist ihn mit den

«478 ab, denn sie hat einen

Worten, ,,auf Wiedersehen, vielen Dank und machs gut
anderen. Hervorzuheben ist dabei, dass das Phantastische nicht wie Dbei
Schimmelpfennig tblich mit der Realitat kollidiert. Die Geschichte fungiert als
Sprechtext: Martin erzéhlt das Marchen ,,mit einem Glas in der Hand“*"°.

Im letzten Akt gewinnt das Thema Ansteckung mit dem HI-Virus an Gewichtung.
Martin und Karen beschuldigen sich gegenseitig, den anderen mit dem tédlichen
Virus angesteckt zu haben. Martin wiederholt mehrmals die Worte: ,,Geht schnell
so was, geht schnell — und ganz einfach [...]**®. Sie hallen wie ein Echo, wie eine
belehrende Warnung nach. Ferner kommt es zu einer Eskalation zwischen den
beiden Frauen, als Liz bewusst wird, dass das afrikanische Kind (faktisch) tot ist.
Sie ist die Einzige, die offen Uber dieses Thema spricht, in Rage gerat und laut
Regieanweisung die beiden Puppen zerfetzt sowie den Brief zerkniillt.

Allein in diesem letzten Teil gibt es drei Mal als Herausforderung an die
Regisseurinnen wie auch Schauspielerinnen die Biihnenanweisung: ,,Karen

schlagt Liz mit der flachen Hand hart ins Gesicht. Liz schlagt Karen ebenso hart

% schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 425f.

*7\/gl. Notizen zum Publikumsgesprich ,,Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes*.
*® schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 429.

*° Regieanweisung, ibid., S. 427.

“ Ipid., S. 431f.
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ins Gesicht.“*®* Der Dramatiker lisst die Situationen durch ,,dramaturgische

“482 immer wieder neu von unterschiedlichen Seiten

Wiederholungsschleifen
beleuchten. Dadurch entstehen eine eigene Dynamik, ein besonderer Rhythmus
und die Maglichkeit fiir den/die Zuschauer/in auch hier Momente zu Uberprifen
und Ligen aufzudecken.*® Insgesamt sechs Mal empféngt Liz dieselbe Ohrfeige
und Martin erzahlt drei Mal, dass Wunden in Afrika nicht heilen: Diese serielle
Monotonie wie auch die Kommentarunterbrechungen dienen laut Till Briegleb
einem zentralen Anliegen des Autors, die fernen Themen in die Nahe zu holen
und ,,im Spiel mit den Fassaden der Rechtschaffenheit, den Blick auf das reale
Leid zu schirfen*.*®*

Nach einer entschuldigenden Umarmung der Frauen folgt schlieBlich die
Versohnung. Was bleibt, ist Liz° Wut auf ihren Ehemann Frank, der fortlaufend
versucht witzig zu sein, um von heiklen Themen abzulenken. VVon seiner Frau
bekommt er den Vorwurf, nicht die geringste Ahnung davon zu haben, worum es
geht, wogegen er sich mit den Worten verteidigt: ,,Ich kann nichts dafiir, was
passiert ist, dafiir kann keiner was — ist nicht mein Fehler.«*® Dieser Satz
konfrontiert den/die Rezipienten/in mit der eigenen Haltung.*®® Der Text endet
mit der Regieanweisung: ,,Am Ende ist alles fertig. Die Peggy Pickit, die
Holzfigur und der zusammengeklebte Brief liegen wieder auf dem Tisch. Langsam

Dunkel. <48

8 schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 437f.

482 Briegleb, ,,Variationen der Verzweiflung®, S. 18.

8 \/gl. Notizen zum Publikumsgesprich ,,Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes*.

484 Vgl. Briegleb, ,,Variationen der Verzweiflung®, S. 18.

“® gchimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 442.

#8 \/gl. Zimmermann, Gernot, ,,Peggy Pickit im Akademietheater, O1 ORF,
http://oel.orf.at/artikel/264919 [1.12.12].

87 schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 442.
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7.3 Umsetzung des Theatertextes Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes
auf der Buhne

Abb. 11: Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, Akademietheater,
Aufzeichnung Burgtheater

Schimmelpfennig hinterfragt auch bei Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes die
Moglichkeiten des Theaters: ,,Seine [Schimmelpfennigs] Idee, riskant oder
experimentell auf dem Papier, trifft auf die Welt der Buhne, mit ihren eigenen
Gesetzen und ihrer Echtzeit.“**® Wieder wurde die Theatertextvorlage kaum
geandert: Fast alle Pausen, Wiederholungen und Regieanweisungen wurden von
Schimmelpfennig  originalgetreu inszeniert.  Allein den ursprunglichen
Figurenamen Carol ersetzte er durch Karen. Die Inszenierung beginnt mit einer
langen Pause, nachdem die Schauspielerinnen die Blhne betreten haben. Sie
bleiben eine ganze Weile unbewegt und in volliger Stille zum Publikum gewandt
stehen, bevor der erste Satz féllt. Die Akteurlnnen steigen immer wieder aus der
Handlung aus, um die Situationen ans Publikum gewandt zu kommentieren oder
in  Form eines Berichts zusammenzufassen. Durch die standige
Perspektivverschiebung werden sie von aullen gezeigt, aber auch ihr Innenleben

wird dem/der Rezipienten/in offenbart.*®

7.3.1 Buhnenraum, Ausstattung, Ton/Musik, Licht

Im Wiener Akademietheater hat Johannes Schiitz den Bihnenraum ganz nach

seiner asthetischen Uberzeugung gestaltet. Es ist ein weiRer, interpretationsfreier

#%8 Kusej, Martin, ,,Martin Kugej iiber ,Peggy Pickit sieht das Licht Gottes™.
8 \/gl. Haas, Pladoyer fiir ein dramatisches Drama, 197f.
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(Labor-) Kasten ohne raumgebende Elemente,*®

allerdings diesmal auch ohne
Tiefe (siehe Abb. 11). Vielmehr ldsst er sich als ein schmaler Streifen
beschreiben, auf dem die Schauspielerinnen exponiert agieren mdissen. Die
Buhnenrampe ist &hnlich wie bei der Inszenierung Der goldene Drache weit in
den Zuschauerlnnenraum versetzt, so entsteht trotz der Trennung der beiden
Bereiche eine N&he und Involviertheit der Zuschauerlnnen zum
Biihnengeschehen. Trotz der seitlichen Offnungen des Biihnenraums verlassen ihn
die Schauspielerinnen auch diesmal nicht. Bis auf wenige Ausnahmen wie
beispielsweise die Erzahlung der Fabel Giber Adisa und den weil3en Touristen wird
hauptsachlich die Mitte des Buhnenraums bespielt. Die Ausstattung ist ebenfalls
stark reduziert. Vier grofRe, braune Stihle sowie ein Kleiner, hellblauer
Kinderstuhl sind die einzigen Mdbelstiicke. AuBer einem Brief, der Puppe Peggy
Pickit (allgemein bekannt als Polly Pocket) und spéter der Holzfigur Abeni, die
auf dem Kinderstuhl aufgestellt sind, gibt es nur noch vier Weinglaser sowie
einige Sekt- und Weinflaschen auf der Biihne. Der Regisseur arbeitet bei dieser
Inszenierung wieder mit klaren formalen Setzungen, indem er am Anfang auf der
linken Buhnenseite zwei Stiihle eng beieinander und auf der rechten zwischen
zwei grolRen Stiihlen den kleinen Kinderstuhl mit Peggy Pickit und dem Brief
aufstellen lasst. Dies symbolisiert also ein allein stehendes Paar und eine
Kleinfamilie mit Kind. Die Sekt- und Weinflaschen sind zwischen dem Kinder-
und dem linken Stuhl positioniert, was auf die Nédhe des Kindes zu einem
Elternteil und des Alkohols zu dem anderen schlieen lasst (siehe Abb. 11).
Spéter steht der Kinderstuhl mit beiden Puppen als Trennelement genau in der
Mitte der Bihne zwischen den beiden Stuhlpaaren. Die symbolische Bedeutung
des kleinen Stuhls verlagert sich dementsprechend auf das afrikanische Kind, das
ab da in den Mittelpunkt riickt. Die Schauspielerinnen sitzen auf den Stuhlen fast
immer in den Paarkonstellationen Liz/Frank und Karen/Martin nebeneinander.

Dies sind die einzigen Elemente, die zu einer groben Situationserfassung
beitragen, jedoch nur wenig Uber die Personen und ihre Eigenschaften aussagen.
Die Anspielung auf die Puppe Polly Pocket lasst eine ungeféhre zeitliche
Verortung zu, da sie in der beschriebenen Form erst seit dem Jahr 2002 existiert.

0 \/gl. Tigges, ,,In den Raum der Bilder sehen®, S. 251.
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Liz® Feststellung, dass Karen und Martin die Puppe noch gar nicht kennen, lasst
darauf schliel3en, dass sie vor dieser Zeit Deutschland verlassen haben mussen.
Sonst ist die Ausstattung zeitlos und gibt keine weiteren Hinweise Uber den
Spielort.

Auch musikalisch ist die Inszenierung reduziert umgesetzt: Abgesehen von einer
einzigen Stelle im letzten Akt, an welcher der komplette Titel ,,Wouldn’t it be
nice“ von den Beach Boys eingespielt wird, gibt es keine musikalische
Untermalung. Diesen Vorschlag nennt der Autor Schimmelpfennig im Theatertext
in Form einer Regieanweisung.***

Wie bei der Produktion Der goldene Drache wird auch hier ganz auf den Wechsel
von Lichtstimmungen verzichtet und den ganzen Abend auf hell ausgeleuchteter
Buhne gespielt. Anzumerken ist dabei, dass das Licht von unten kommt und keine
Lichtquelle sichtbar ist. Schimmelpfennig zufolge entsteht dadurch eine magische
Atmosphare.”> Nur am Ende der Vorstellung wird das Biihnenlicht auffallend

langsam gedimmit, bis es im gesamten Raum vollstandig dunkel ist.

7.3.2 Figuren und Kostume

Die Kostime sind schlicht und
farblich  in  neutralen  Erd-,
Schwarz- sowie Weiltonen
gehalten (siehe Abb. 12). Weil
jede/r Schauspielerin  nur eine
Rolle und nur ein Kostiim hat, gibt

es keine Umziige. Die Kleidung ist

alltaglich, weswegen sich kaum

Thilo Nest (Frank), Christiane von Poelnitz (Liz),

.. . Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, Akademietheater
Aussagen Uber die Charakter- © Reinhard Werner, Burgtheater

eigenschaften der Personen treffen lassen. Aufféllig ist nur, dass Tilo Nest (Frank)
als einziger kein schwarzes Kleidungsstiick tragt. Mit einer braunen Cordhose
sowie einem hellblauen Oberhemd bekleidet integriert er sich, passend zu den

gleichfarbigen Stiihlen, am besten ins Buhnenbild. Gemeinsam mit dem

#1 Vermutlich so etwas wie eine alte Beach Boys-Aufnahme.« Schimmelpfennig, Peggy Pickit

sieht das Gesicht Gottes, S. 436.
92 Vgl. Notizen zum Publikumsgesprich ,,Peggy Pickit sieht das Licht Gottes.

104



hellbeigen Kaschmir Pullover, den er Uber die Schultern geworfen trégt,
unterstreicht die Kleidung auBerdem seinen sozialen Status. Seine Korperhaltung
ist entspannt und leger. Sie hebt sich von den anderen Akteurinnen deutlich ab.
Sein Tonfall ist stets ruhig und ausgeglichen. Insgesamt strahlt er eine gewisse
Lockerheit aus, die gleichzeitig jedoch eine ignorante Note beinhaltet. Frank ist
eine Figur, die zwar gerne ihre Meinung sagt, beim Auftreten von Konflikten
jedoch sofort zuriickrudert. Er versucht immer wieder witzig zu sein, die
Stimmung zu heben und ertrdgt schwierige Situationen mit der ,,seufzenden
Toleranz Wiener Wurschtigkeit**®,

Peter Knaack als Martin tragt ein schlichtes, schwarzes Hemd und eine einfache
Jeanshose. Seine Korperhaltung verrdt eine gewisse Reserviertheit und
Verschlossenheit. Er faltet am Anfang die Arme vor seiner Brust oder steckt sie
senkrecht halb in die Hosentaschen. Die Rolle des humanitéren Helfers spielt er
eher ruhig und resigniert. Martin ist eine ehrliche Figur, die Fehler zugeben kann.
Er zeigt trotz des hohen Alkoholkonsums wenig Emotionen und ist darauf bedacht
tolerant mit den Ansichten der Freunde umzugehen, Harmonie zu wahren und die
Kontrolle nicht zu verlieren. Nur ein einziges Mal im dritten Akt gelingt ihm das
nicht. Es kommt zu einem heftigen, irrationalen Geflihlsausbruch nachdem Karen
ihn mit den moglichen Folgen seines Seitensprungs konfrontiert: ,,Die kann
{iberhaupt nicht von mir schwanger geworden sein“*®*, briillt er seine Frau an.
Vielleicht habe Karen ihn ja nach ihrem Seitensprung infiziert. ,,Geht schnell so

1«49 exaltiert er sich mit bebender

was, geht schnell — und ganz einfach, wer weil3
Stimme.

Caroline Peters tragt als Karen eine schwarze Strickjacke, einen hellbeigen Rock,
schwarze Strumpfhose und Pumps mit hohem, breitem Absatz. Es lasst sich eine
gewisse Verspanntheit in ihrer Korperhaltung und ihren Bewegungen erkennen.
Sie hélt sich zuerst an dem in Zeitungspapier gewickelten Geschenk fest und
spater an ihrem Weinglas. Als es darum geht, dass kein Kontakt zu Annie besteht,
bewegt sie sich rastlos im Raum und meidet den Blick ihrer empdrten Freundin

Liz. Im Sitzen presst sie die Knie aneinander, wéhrend ihre FuRRe weit auseinander

“% Briegleb, ,,Variationen der Verzweiflung®, S. 19.
**schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 430.
495 B

Ibid.
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stehen und zieht die Schultern hoch. Diese Korperhaltung strahlt Unsicherheit aus.
Sie ist sehr sensibilisiert fir die Themen rund um das Land Afrika, gleichzeitig
jedoch desillusioniert und unsicher im Umgang damit. Die Betroffenheit iber den
Verlust des Pflegekindes wird mit Verdrangungsmechanismen betaubt. Doch die
Emotionalitat gewinnt schlieRlich Uberhand. Zuerst briillt sie Liz aufgrund ihrer
Naivitat an: Man konne nicht einfach ein Kind ohne Papiere aus dem Ausland
mitnehmen. SchlieBlich verliert sie endgliltig die Kontrolle und greift Liz sogar
korperlich an. Das Mienenspiel der Schauspielerin ist sehr ausdrucksstark. Sie
transportiert allein mit ihren Blicken eine Menge Subtext.

Christiane von Poelnitz als Liz hat eine leichte, graue Bluse, eine breite schwarze
Stoffhose und hohe schwarze Schuhe an. Sie hat einerseits eine gerade, elegante
Kaorperhaltung, vermittelt andererseits eine gewisse (kindliche) Unruhe. So springt
sie Martin bei der BegruBung an, gestikuliert wild mit den Armen, hupft vor
Freude. Mit verstellter Stimme imitiert sie ein Gespréch zwischen den beiden
Puppen und somit stellvertretend zwischen Kathie und Annie. Sie ist in allen
Lagen &auRerst emotional, was zu der Schauspielerin Christiane von Poelnitz gut
passt. Expressive Eigenschaften besonders (berspitzt darzustellen ist ihr
Fachgebiet. Die Figur bewundert die beiden Freunde fir ihren Einsatz in Afrika
und versucht ihre beruflichen Selbstwertzweifel durch den Mutterstolz zu
kompensieren. Christiane von Poelnitz als Liz ist eine ,extrem verspannte
Schiitzenkonigin auf dem Jahrmarkt der Peinlichkeiten“*®®, formuliert Till

Briegleb.

Die Korper der Darstellerinnen wirken bewusst steif, verkrampft; die Dialoge
gezwungen. Till Briegleb beschreibt sie treffend als ,,gequilte Konversation**®’.
Die Isolation des Buihnenvorgangs wird durch die Unterbrechung des
gesprochenen Dialogs immer wieder durchbrochen.**® Allerdings kommt dadurch
auch die Handlung ins Stocken; die zahlreichen Pausen bewirken eine starke
Entschleunigung. Kinstliche Betonungen, manieriertes Lachen tiber vermeintliche

Witze gehdren wie auch pathetisch vorgetragene Textstellen zum Spielrepertoire

*% Briegleb, ,,Variationen der Verzweiflung®, S. 19.
“"Ipid., S. 18.
%8 \/gl. Lehmann, Postdramatisches Theater, S.195ff.
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der Akteurinnen. Zum Beispiel hebt Christiane von Poelnitz als Liz ihr Weinglas
in die H6he und verkiindet betont feierlich: ,,Die Zeit bleibt nicht stehen. Herzlich
Willkommen!““*® Peter Knaack erzahlt als Martin die Geschichte iiber Adisa und
den weillen Touristen Uberaus emotional und eindringlich. Er nimmt sich viel
Zeit, spricht langsam und akzentuiert. Seine Erzéhlung adressiert er an seine
Mitspielerinnen genauso wie ans Publikum. Wéhrend dieser Erzahlung finden
sich alle vier Schauspielerinnen auf der linken Biihnenseite wieder. Peter Knaack
und Caroline Peters bleiben stehen. Knaack hat trotz Regieanweisung kein
Weinglas in der Hand. Christiane von Poelnitz nimmt auf einem Stuhl neben
ihnen Platz. Tilo Nest macht es sich auf dem Boden bequem. Das Maérchen
scheint Nest in seiner Rolle als Frank zu unterhalten. Nachdem es zu Ende erzé&hlt
ist, kriegt er einen langen Lachkrampf und walzt sich dabei auf dem Boden.
Spottisch erzahlt er daraufhin von den Seitensprungverflechtungen der Freunde in
Afrika. Auch Christiane von Poelnitz als Liz amusiert sich mit ihm gemeinsam.
Caroline Peters setzt dem einen betroffenen Blick entgegen. Peter Knaack senkt
beschdamt seinen Kopf und fixiert den Boden. Ganz plétzlich, filmschnittartig
springt zuerst Peters, dann Knaack

auf, um sich als Figuren

nacheinander rasend anzubrillen

und mit Schuldvorwirfen zu p

Uberschiitten. Diesmal sind es von

v

Poelnitz und Nest, die betroffen
. . { T
blicken. Peter Knaack als Martin /{T \ i

bekommt einen |angen heftigen Abb. 13: Caroline Peters (Karen), Peter Knaack (Martin),
! Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, Akademietheater

© Reinhard Werner, Burgtheater

Wutausbruch, ,,geht schnell so
was, geht schnell — und ganz einfach, wer weiR“*®, der von einem Moment auf
den anderen blitzartig abbricht. Nach einer langen Pause setzt sich Caroline Peters
schlieBlich auf den Stuhl. Sie spricht leise, &uBerst langsam und nachdenklich
uber ihren nicht mehr zu erfullenden Kinderwunsch. Dies steht in einem direkten
Gegensatz zu der schnellen, lauten Sprechweise von Knaack, der die Szene erneut

mit einer Brilltirade unterbricht, um dann wieder mitten im Satz anzuhalten (siehe

9 gchimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 390.
*® Ibid., S. 431.
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Abb. 13). Nach einem tiefen R&uspern von Tilo Nest, erz&hlt von Poelnitz als Liz
vollig aus dem Zusammenhang gerissen gemé&chlich, heiter und idyllisch von
ihren Uberlegungen zum Abendessen. Sie gibt gerade Zubereitungstipps als
plotzlich Peter Knaacks gleicher, heftig Ausruf ertont.

Spater, als Liz in einem Moment der vollkommenen Verstdndnis-, Fassungs- und
Sprachlosigkeit angesichts der hoffnungslosen Situation des afrikanischen Kindes
auf den Stuhl sinkt, bricht Caroline Peters aggressive, schrille Stimme mit einer
explosiven Kraft die Stille: ,,Du kannst nicht einfach ein Kind mitnehmen [...].“*%*
Nach der tragischen Nachricht (ber die aussichtslose Lage des afrikanischen
Médchens liest Christiane von Poelnitz als Liz mehrmals unter Trénen den
Anfang des Kinderbriefes vor. Wahrend die beiden Frauen mit den Trénen
kampfen, ist Tilo Nest als Frank nicht aus der Ruhe zu bringen. Er wechselt
unmittelbar das Thema, holt einen Schallplattenspieler sowie Zigaretten und legt
das Musikstuck ,,Wouldn’t it be nice* von den Beach Boys auf. Wahrend des
gesamten Liedes wird auf der Biihne nicht gesprochen, Caroline Peters und Tilo
Nest rauchen. Nest als Frank wippt mit unbesorgtem Blick zur Musik. Jeder der
Beteiligten ist in diesen Minuten ganz bei sich, wéhrend die Beach Boys
paradoxerweise von der Teenagersehnsucht singen, endlich alter zu werden, um
das tun zu konnen, was man mdchte und glicklich zu sein. Christiane von
Poelnitz als Liz bekommt einen Heulkrampf kurz bevor das Lied endet. Die
Schallplatte wird von Frank mit einem banalen Kommentar wieder eingepackt.
Liz stellt schluchzend fest, dass
sich  jeder etwas vormacht,
bekommt einen heftigen
Wutausbruch, zerreilRt den Brief
und zerbricht mit einem Wimmern
die Dbeiden Puppen. Daraufhin

stellen sich die beiden Frauen

; demonstrativ.  gegentiber  und
Abb. 14: Christiane von Poelnitz (Liz), Caroline Peters

(Karen), Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, ohrfeigen sich gegenseitig (siehe
Akademietheater
© Reinhard Werner, Burgtheater Abb. 14)

%01 schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 435.
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Nach einem kurzen Zwischenkommentar von Martin wiederholen sie die Szene:
Die Backpfeifen wirken diesmal allerdings kréftiger. Erneut folgt ein
Zwischenkommentar, diesmal von Karen. Sie beschreibt das von Liz vorbereitete
Essen, endet mit den Worten, ,.es roch kostlich“*®?, und schlagt von Poelnitz noch
kraftiger mit der flachen Hand ins Gesicht. Diese schlagt genauso stark zuriick.
Dieser Moment wirkt aufgrund der Disparitat der Grundstimmung und Emotionen
absurd und dadurch komddiantisch. Allerdings weist er dennoch eine starke
Kdrperlichkeit und Intensitdt auf. Nach einer Versohnung wird nun Alkohol
ausgeschenkt, der bereits den ganzen Abend in Malien konsumiert wurde, ohne
jedoch sichtbare korperliche oder geistige Beeintrachtigungen bei den Beteiligten
zu bewirken. Es herrscht noch bedriickte Stimmung, die sich allerdings etwas
aufzulockern beginnt. Ein Lé&cheln zeichnet sich auf den Gesichtern der
AkteurInnen ab. Und dann lacht Tilo Nest als Frank lauter als alle anderen auf, die
Stimmung Kippt schlagartig und er muss sich von Liz anbrillen lassen. Christiane
von Poelnitz agiert hysterisch und laut schluchzend. Die wutgeladenen Vorwiirfe,
die Liz ihrem Mann entgegenschmettert, werden von Caroline Peters das erste
Mal mit dem bereits bekannten Satz ,,es roch kostlich“*®, das zweite Mal mit dem
Rezitieren eines Brotrezepts unterbrochen. Spéatestens an dieser Stelle durchschaut
man die Strategie des Autors und Regisseurs, die Struktur wiederholt sich und
viele Effekte funktionieren beim zweiten Mal nicht mehr so gut. Caroline Peters
fangt an die Brieffetzen und die
Puppenteile einzusammeln, ein
Klebeband-Abroller wird ihr durch
den Biuhnenschlitz gereicht. Die
beiden Frauen kleben eine Weile
langsam die Einzelteile zusammen
(siehe Abb. 15).

Abb. 15: Christiane von Poelnitz (Liz), Caroline Peters
(Karen), Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes,
Akademietheater
© Reinhard Werner, Burgtheater

%02 schimmelpfennig, Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes, S. 438.
*% Ibid., S. 439.
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Tilo Nest als Frank hat als Letzter das Wort. Er stellt verteidigend klar, dass das
Ganze nicht sein Fehler sei und er nichts dafur kénne. Und dann hért man nur
noch das Gerdusch beim AbreiBen des Klebebands, ganz wie es die
Buhnenanweisung vorgibt, bis alles zusammengeflickt wieder auf dem Stuhl
aufgestellt ist. Die Frauen kehren schweigend zu ihren Stiihlen zurtick und dann

geht langsam das Licht aus.

Die Reduktionen in den Bereichen Ton, Bihnenbild, Kostiim, Requisite riicken
die Schauspielerinnen verstarkt in den Fokus. Schimmelpfennig stellt die
theatralen Mittel sowie das schauspielerische Handwerk aus, indem er abrupt die
Stimmungen wechseln, die Schauspielerinnen permanent in die Rolle einsteigen
und wieder aussteigen, sie auf Knopfdruck lachen, weinen, schreien oder fllstern
lasst. Als Schauspielerin verrate man seine Kunst, sind sich die Darstellerinnen
Christiane von Poelnitz und Caroline Peters aus diesem Grund einig.®® Der
Theatermacher selbst gibt an mit dieser &uflerst minimalistischen Arbeit ein

«*05 geschaffen zu haben. Unter diesen Umsténden

,.Skelett davon, was Theater ist
ist es beinahe Uberflissig zu erwdhnen, dass Illusion im Sinne von
Konkretisation®® bei dieser Theaterproduktion keinen Nahrboden finden kann.
Christine Dossel bezeichnet die Theaterarbeit in der Suddeutschen Zeitung
treffend als ,,pures, glasklares Schauspieler[Innen]theater>”’, kritisiert jedoch den
Mangel an Tiefgang, Schmerz, Irritation und Uberraschung sowie das Ubermaf
an Pausen, Leerstellen und Wiederholungen.®® Schimmelpfennig setzt bei der
Inszenierung am stirksten auf die ,,Explosivkraft Ubertricbener Gefiihle**® und
kostet die Peinlichkeiten von Anfang an offenkundig aus.®® Sowohl die
unglicklichen Formulierungen von Liz als auch die peinlichen Witze ihres
Mannes werden durch das gemeinschaftliche Lachen Uberspielt, das jedoch stets

etwas zu lang und zu laut ausfallt. Insgesamt herrscht der Eindruck die

ZE: Vgl. Notizen zum Publikumsgesprich ,,Peggy Pickit sieht das Licht Gottes*.
Ibid.

%0 Sjehe Lehmann, Postdramatisches Theater, S. 191.

507 Daossel, Christine, ,,Ja, so sieht es leider aus. Afrika ist nicht beizukommen: Roland
Schimmelpfennigs ,Peggy Pickit® in des Autors eigener Regie am Wiener Akademietheater®,
Suddeutsche Zeitung, 24./25./26.12.2010.

508 Vgl. Déssel, ,,Ja, so sieht es leider aus®.

%9 Briegleb, ,,Variationen der Verzweiflung®, S. 19.

519 v/gl. ibid.
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Inszenierung komme nicht richtig in Gang. Lange, bedeutungsvolle Pausen
zwischen den Dialog- und Kommentarpassagen bremsen den Fluss und hemmen
die Dynamik der Inszenierung. Immer wieder, wenn es zu einer Steigerung
kommt, also wenn die Stimmlautstarke pl6tzlich in die Hohe schieRt oder
Gefuhlsausbriiche auftauchen, folgt unmittelbar eine Unterbrechung. Das Tempo
wird wieder gedrosselt, die Lautstarke gedammt. Es ist somit ein fortwéahrendes
Stocken mit einigen wenigen Explosionen, die jedoch direkt wieder erstickt
werden. Die Wiederholungen seien laut Schimmelpfennig technisch sehr
wichtig.®™ Sie variieren zwar auch zum Teil in Duktus, Betonung und

Korperausdruck,®*?

dennoch halt die Hé&ufigkeit ihres Aufkommens den
Handlungsverlauf immer wieder an. Eine deutliche Steigerung lasst
Schimmelpfennig nur bei den Ohrfeigen zu: Sie werden mit jedem Mal kraftiger
und hérter ausgefihrt.>*® Sie sind sehr kérperlich und hinterlassen Handabdriicke
auf roten Wangen.

Schimmelpfennig hat den Text ernst genommen, vernachlassigt jedoch darlber
hinaus die visuelle Umsetzung. Sie tragt nicht so entscheidend wie sonst zur
Bedeutungsproduktion bei.”™* Die Inszenierung weist nur sparsame Regieeinfalle
auf. Sie bleibt eher oberflachlich und schlicht. Die Dringlichkeit des Anliegens
kann sich sowohl beim Autor als auch beim Regisseur nicht richtig entfalten.
Der/die Zuschauerin sollte zwar durch die Dekontextualisierung, durch die
Spriinge und Wiederholungen gefordert werden, eigenstandig Zusammenhange
herzustellen und Situationen zu Uberprifen, dies geschieht jedoch aufgrund der
Einfachheit des Inhalts sowie der Form nur in einem geringen AusmaR. Die
Monotonie, langen Pausen, die Kiinstlichkeit der Dialoge und Uberzeichnung der
Figuren sowie die Statik der gesamten Inszenierung fordern hingegen das

Publikum auf eine andere Art und Weise.

> Notizen zum Publikumsgesprich ,,Peggy Pickit sieht das Licht Gottes*.

*2\/gl. Theurich, ,,Doppelte Schimmelpfennig-Premiere: Vier Pflaumen fir ein Halleluja“.
513 |1
Ibid.
54 Hausbei, Kerstin, ,,Roland Schimmelpfennigs Vorher/Nachher: Zapping als Revival der
Revueform?, S. 45.
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8. Realitat und Phantastik

Die variantenreiche Verwendung von phantastischen, fabel- und mérchenhaften
Motiven ist ein fester Baustein von Roland Schimmelpfennigs Theatertexten.
Anhand der drei Beispieltexte konnten einige Formen aufgezeigt werden. Mit
Ausnahme der Adisa-Geschichte in Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes tauchte
das Phantastische mitten im Alltaglichen auf und fuhrte auf diese Weise zu einer
Grenzuberschreitung. Als Abweichung von der vertrauten realen Welt steht das
Phantastische als Gegenbegriff zum Wirklichen, Naturlichen, Mdglichen oder
Wahrscheinlichen.®*® Bei Schimmelpfennig handelt es sich bei den phantastischen
Elementen meist nicht um Gegenstdnde, die es bloR nicht gibt, sondern um
Vorgénge, die es gar nicht geben kann, weil sie den Naturgesetzen
widersprechen.*® Der irreale Moment hat also meist eine ereignishafte Struktur.
,,Reales und Irreales kollidieren unmittelbar. Das génzlich Unerwartete bricht ein
in eine vertraute empirische Welt und ruft Irritation [...] hervor, weil die
herrschende Orientierung mit einem Male versagt.*'’ Genau dies geschieht, als
der tropische Leguan mitten im kalten November im Glockenturm auftaucht, das
bereits tote Kind Uber der Stadt schwebt (Das fliegende Kind) oder als die
chinesische Familie in der Zahnliicke ihres in Europa anwesenden Angehdrigen
kurz vor seinem Tod erscheint (Der goldene Drache). Das Phantastische tritt auf
als ein ,,Riss*“ im Kontinuum der natlrlichen Ordnung.518 In einer Gesellschaft,
die auf Sicherheit, Stabilitdit sowie Geborgenheit setzt und (ber bestimmte
moralische wie soziale Normen der birgerlichen Welt verfligt, kann das
Phantastische als Manifestationsform des Verdrdngten, Vergessenen,

515 Vgl. Rottensteiner, Franz, ,,Vorwort. Zweifel und Gewiheit. Zu Traditionen, Definitionen und
einigen notwendigen Abgrenzungen in der phantastischen Literatur, in: Die dunkle Seite der
Wirklichkeit. Aufsatze zur Phantastik, Rottensteiner, Franz [Hg.], Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1987, S. 7ff, hier S. 8 und Schmitz-Emans, Monika, ,,Phantastische Literatur:
Theorien und Texte*, Script Universitat Bochum, http://www.ruhr-uni-bochum.de/kompara-
tistik/downloads /Phantastik2007-1.pdf [1.12.12].

*1%\/gl. Rottensteiner, ,,Vorwort. Zweifel und GewiBheit“, S. 8.

*!" Freund, Winfried [Hg.], ,,Einfiihrung in die phantastische Literatur®, in: Phantastische
Geschichten flr die Sekundarstufe /Arbeitstexte fir den Unterricht, Stuttgart: Reclam 1982, S.
75 - 92, hier S. 75.

518 Vgl. Caillois, Roger, ,,Das Bild des Phantastischen: Vom Mirchen bis zur Science Fiction®, in:
Phaicon. Almanach der phantastischen Literatur, I, Zondergeld, Rein A. [Hg.], Frankfurt am
Main: Suhrkamp 1974, S. 44 - 83, hier S. 46.
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Ubersehenen und Unzuldssigen gedeutet werden, wie die
Literaturwissenschaftlerin Monika Schmitz-Emans feststellt.>*®

»tets ist jedenfalls flir das Phantastische eine spezifische Dialektik konstitutiv:
das Abnorme bedarf der Norm, um sich von ihr abzuheben, das Verstérende
der falschen Sicherheit, um sie ins Wanken zu bringen, das Subversive des
Festen, um es zu erschittern, das Unzuldssige und Verdridngte des
Zugelassenen, das Unbegreifliche des Begreiflichen.«*%°
Das Phantastische konfrontiere die reale alltdgliche Wirklichkeit mit dem alle
empirische Erwartung Ubersteigenden Irrealen und entlarve auf diesem Wege die
vertrauten Orientierungen als Scheinsicherungen, so der Germanist Winfried
Freund.’** Das Fremde oder das Ungreifbare bricht in eine vertraute Welt ein und
stort ihre Ordnung.®® Der Leguan in der spatherbstlichen GroRstadt
beispielsweise ruft Irritation hervor, reprasentiert gleichzeitig den tropischen
Regelwald und zielt darauf ab, das verdrangte Bewusstsein um seine Bedrohung
zu sensibilisieren. Das skurrile und gleichzeitig rihrende Gesprach mit dem
fliegenden Kind, das leichte Schweben wie auch sein schwerer Fall thematisieren
das Unbegreifliche derart tragischer Ereignisse. Die bis dahin bestehende
Anonymitét des asiatischen Kochs ohne Papiere, der offiziell in Europa gar nicht
existiert, 16st sich mit dem plotzlichen Erscheinen seiner Familie auf. Denn auf
diese Weise findet eine VVergegenwaértigung statt, dass es sich bei dem Asiaten um
einen Sohn, Bruder, Neffen mit einer eigenen Geschichte und Mission handelt,
auf den jemand zuhause wartet. Indem das phantastische Ereignis pl6tzlich in die
Realitat der Kuche des goldenen Drachens einbricht und die Naturgesetzte von
Raum und Zeit génzlich aufhebt, wird trotz der Entfernung zwischen Asien und
Europa eine direkte korperliche Présenz der Familienmitglieder ermdglicht.
Aulerdem kann auf diese Weise eine direkte Konfrontation des Chinesen mit der
Frage nach seiner Schwester erfolgen. Da es seit der Abreise offensichtlich keinen
Kontakt gab, holt die Verdrangung dieser Frage den Chinesen ein. Auch nach der
jahrelangen Heimreise des leblosen Kdorpers funktioniert die Verdrdngung noch

gut, indem er in der Ansprache an seine Mutter die mdglichen Lebensentwiirfe

*19'\/gl. Schmitz-Emans, ,,Phantastische Literatur: Theorien und Texte“, S. 5.
520 ypa:
Ibid., S. 6.
521 Ereund, ,Einfilhrung in die phantastische Literatur®, S. 75.
522 Vgl. Schmitz-Emans, ,,Phantastische Literatur: Theorien und Texte®, S. 6.
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sowie Beweggrinde seiner Schwester hinsichtlich der ausbleibenden
Kontaktaufnahme darlegt. Im Gegensatz zu dem Marchen Uber Adisa und den
weilen Touristen, das einen in sich geschlossenen Kosmos aufweist und klar von
der Haupthandlung abgegrenzt ist, 16st sich bei den vorigen Beispielen die Grenze
zwischen dem Phantastischen und dem vermeintlich Realen auf. Tote weisen
Eigenschaften von Lebenden auf und kénnen sprechen, Lebende kommunizieren
uber Zahnliicken. Interessant in diesem Kontext ist die Fabel von der Grille und
der Ameise in Der goldene Drache, die zu Anfang in einer in sich geschlossenen
Welt spielt und erst nach und nach den Ubergang in die Realitét findet. Besonders
hervorzuheben ist die groteske Umwandlung der altbekannten Fabel. Dabei
werden die Parallelen zwischen der Phantasiewelt und der Realitat immer
transparenter. So nutzt der Autor die Form der Fabel, um einerseits eine Moral zu
vermitteln. (Auch das Mérchen von Adisa und dem weil’en Touristen hat eine
offensichtliche didaktische Funktion und stellt deswegen vielmehr ein Gleichnis
dar.) Andererseits wird durch die Nutzung von phantastischen Motiven die
Verarbeitung von Tabu-Themen wie Tod und Sexualitat erleichtert.>*® Neben den
Befremdlichkeiten der &uReren Welt werden auch die Befremdlichkeiten des
menschlichen Inneren, ,jinnere ,Abgriinde‘, ,Dunkelzonen, Unbegreiflich-

«524 thematisiert.’” Zuerst sind es nur die Ameisen, welche die Grille

keiten
sexuell misshandeln, spéter sind es bereits der alte und der junge Mann: Der eine
reiRt der Grille einen Fiihler aus, der andere behandelt sie wie ,,ein Ding, [...] bei
dem es einem egal ist, ob es kaputtgeht“*?. Lediglich in dem Moment als die
Grille ihr Zimmer verlasst und dem Mann in dem gestreiften Hemd begegnet,
wird sie zu einer jungen Asiatin. Das Fabelhafte oder Marchenhaft-Wundersame
dient Schimmelpfennig dazu, Dinge und Ereignisse in einem unvorhergesehenen
Zusammenhang darzustellen oder solche Zusammenhénge erst nachtraglich zu
enthiillen.>®” Indem er die Fabelwesen langsam zu Menschen werden lésst, gelingt
es ihm menschliche Abgrinde aufzuzeigen und dem/der Rezipientin naher zu

bringen. Auch der GroRRvater hat eine dunkle Seite und der eigene Lebenspartner

%23 \/gl. Schmitz-Emans, ,,Phantastische Literatur: Theorien und Texte®, S. 11.
524 1
Ibid., S. 13.
525 \/gl. ibid.
526 Schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 8.
52 Vgl. Schmitz-Emans, ,,Phantastische Literatur: Theorien und Texte®, S. 13.
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behandelt Menschen womdglich wie Waren, an denen er seine geheimen
Wiinsche und Aggressionen ausleben kann. Und wie steht es um einen selbst?
,»Mit dem Zusammenbruch des Vertrauens in die Durchschaubarkeit der Welt [...]
wird der Mensch zum hilflosen Beobachter unauflosbarer Ratsel; eines dieser
Ratsel ist er selbst.“>*® Phantastisches wird oft von Autorlnnen als eine Reaktion
auf das Befremden angesichts der Welt und des eigenen Ichs eingesetzt. Sie
suchen nach Wegen, um die Erfahrung des Fremden zu vermitteln.>®® Indem sich
der Einbruch des Phantastischen bei Roland Schimmelpfennig in einer
alltaglichen Umgebung abspielt, kommt es zum Ubereinanderblenden von
traumhaften und realen Szenen in einem Theatertext, der surrealistische Elemente
mit einer strikt durchkomponierten Form verkniipft.>* Die dialektische Spannung
von Auflésung und Ganzheit zieht sich durch Schimmelpfennigs gesamtes
Werk.>%

%28 Schmitz-Emans, ,,Phantastische Literatur: Theorien und Texte, S. 12.
*2v/gl. ibid
gl. ibid.
530 \/gl. Haas, Pladoyer fir ein dramatisches Drama, S. 203.
531 vgl. ibid.
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9. Postdramatische Buhnenasthetik

Schimmelpfennig  arbeitet mit Fragmentierung,  Dekonstruktion  und
experimentiert mit Raum und Zeit. Durch die groBe Dominanz des Textes bei
seinen Inszenierungen lasst er sich jedoch mihelos von rein postdramatischen
Theatermacherinnen wie René Pollesch oder Nicolas Stemann abgrenzen. Der
Text tritt bei Schimmelpfennig nicht als ,,gleichberechtigter Bestandteil eines

«532 auf

gestischen, musikalischen, visuellen usw. Gesamtzusammenhangs
Komponenten wie Musik und Licht treten bei seinen Inszenierungen hinter den
Text. Dennoch lassen sich in seinen Regiekonzepten einige Aspekte der
postdramatischen Buhnendsthetik wiederfinden. Zu den signifikantesten zéhlen
Elemente des postdramatischen Raums, der Kdérperlichkeit und der Prasenz der

Schauspierinnen auf der Buhne.

9.1 Aspekte des postdramatischen Raums

Bei der postdramatischen Raumésthetik handelt er sich um die von Hans-Thies
Lehmann definierte ,,szenische Montage“>**. Dabei geht es um den Wegfall der
gewohnten Hierarchien des dramatischen und somit auch des ,subjektivierten’
Raums:

,Die Buhne ist nicht als homogenes Feld ausgelegt, sondern besteht aus
abwechselnd und synchron bespielten ,Feldern’, die durch Licht und
Gegenstande markiert sind. Der Spiel-Raum wird Moment fur Moment im
Verlauf der Auffithrung definiert.«>**
In den Inszenierungen Der goldene Drache sowie Das fliegende Kind werden
Korper, Stimmen und Bewegungen aus ihrem raumzeitlichen Kontinuum gel6st,
neu verknupft, isoliert und tableauartig aufgebaut.>®* Es werden also wie von
Lehmann beschrieben thematisch definierte R&ume mit sichtbaren Spielzentren
konstruiert, indem Sitzgelegenheiten aufgestellt, Requisiten auf dem Boden
abgelegt und Spielerlnnen dort positioniert werden: der Balkon des alten Mannes,

die Dachwohnung des jungen Paares, der Glockenturm der Kirche, der Tunnel

%32 | ehmann, Postdramatisches Theater, S. 73.
5% bid., S. 295.

5% 1bid., S. 296.

5% vgl. ibid., 295f.
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unter der Erde. Die Akteurlnnen kehren immer wieder zu diesen definierten
Feldern zurtick und nehmen entsprechende Haltungen ein. Auf diese Weise wird
der jeweilige Handlungsort symbolisiert. Philipp Hau® in der Rolle des alten
Mannes wie auch Johann Adam Oest als der Mann im Glockenturm verbleiben
wéhrend einer Szene an einer bestimmten Stelle, auf einem definierten Feld auf
der Bihne. Sie bewegen sich nicht im gesamten Raum. Daraus ergibt sich eine
Art Tableau vivant. Die Darstellerinnen haben die Mdglichkeit durch ihre Blicke
bzw. ihr Zuschauverhalten eine Hierarchie der dargestellten Szenen zu generieren
und das szenisch Erzédhlte zu strukturieren, so Lehmann. Durch derartige
,.dramaturgische Fokus-Wechsel“>*® kann die Aufmerksam der Zuschauerlnnen in
den Inszenierungen auf bestimmte Buhnenfelder gelenkt werden, ein Fragment
des Bilhnengeschehenes wird auf diese Weise ausgeschnitten.>*” Lehmann spricht
in diesem Zusammenhang von ,,Momenten der Kinoerfahrung*>*®:

»Angesichts des durch die ,Schnitte’ in heterogen definierte Einzelteile
zerlegten Spielfelds hat der Betrachter das Geflhl, wie in einem Film in
Parallelsequenzen hin und her gefihrt zu werden. Das Verfahren der
szenischen Montage fihrt zu einer Wahrnehmung, die an den Filmschnitt
erinnert.«>*®
Dennoch sei es fir die Zuschauerinnen moglich selbst zu entscheiden, wohin sie
ihren Blick richten: ob sie nur die gespielte Szene fokussieren, dabei zusatzlich
die zuschauenden Akteurinnen mitsehen oder aber nur diese gezielt betrachten.
Diese Vorgehensweise bedeutet laut Lehmann jedoch nicht, dass sich der
postdramatische Theaterraum an die Medienwahrnehmung anpassen mochte. Er
will vielmehr ,,gelesen und phantasiert, denn als Informationsdatum registriert und
gespeichert werden.“>*® Es geht darum eine neue Zuschau-Kunst zu schulen: Das
Sehen soll als freies und aktives Konstruieren und rhizomatisches Verkoppeln

verstanden werden.>*

%% | ehmann, Postdramatisches Theater, S. 295f.

>3 \/gl. Herkenrath, ,,Jan Lauwer's , Antonius und Cleopatra’, S. 65f zit. n. Lehmann,
Postdramatisches Theater, S. 296.

%% | ehmann, Postdramatisches Theater, S. 296.

539 B
Ibid.

50 Ibid., S. 298.

1 yvgl. ibid.
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9.2 Préasenz und Korperlichkeit

Neben dieser Buhnenraumésthetik zahlen Stimmlichkeit, Korperlichkeit sowie
Prasenz zu postdramatischen Elementen, die Schimmelpfennig in seinen
Inszenierungen hervorhebt, indem die Akteurlnnen wie in der Produktion Das
fliegende Kind einen Chor bilden und die zwei Schauspielerinnen in Peggy Pickit
sieht das Gesicht Gottes sich gegenseitig fest ohrfeigen.

Prasenz muss immer produziert werden und ist nie einfach gegeben, halt die
Theaterwissenschaftlerin Doris Kolesch in einem Aufsatz zum gegebenen Thema

fest.>*2

Zur Herstellung einer Présenz sei der/die Spielerin weniger als
Schauspielerin  und mehr als Performerin interessant. Mit seinen/ihren
Handlungen misse er/sie ,,affektive, soziale und kognitive Muster seiner[/ihrer]
Beziehung zum[/r] Zuschauer[In] in den Vordergrund stellen, bearbeiten,
modifizieren.“>*® Dadurch betont der/die Spielerln das Ausstellen des
gemeinsamen Wahrnehmungs- und Erlebnisraums, so Kolesch, und gewinnt
Abstand zu der ,,Darstellung einer anderen, fiktiven Identitét oder Realitit, >

»Prisenz kann aber auch produziert werden durch den teilweisen oder
vollkommenen Verzicht auf eine geschlossene Reprasentation, so dass die
Aufmerksamkeit des Publikums auf das So-Sein des[/der] Schauspielers[/rin]
bzw. des[/der] Performers[/rin] und des szenischen Geschehens gelenkt wird,
durch das Ausstellen von Korperlichkeit [...] sowie durch spezifische
Verfahren und Techniken der Inszenierung, die Vorgénge, Personen und
Objekte als solche zur Erscheinung bringt und zum Gegenstand der
Aufmerksamkeit macht.«>*
Schimmelpfennigs Spielerinnen werden in den Inszenierungen Der goldene
Drache, Das fliegende Kind sowie Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes auf
unterschiedliche Weise ausgestellt. Sie verlieren sich nicht in einer fiktiven Welt
und stilpen sich keine fiktive Identitat (ber. Das Lachen wie das Weinen wird
kontrolliert ausgeftihrt, setzt abrupt ein und wieder aus. Worter, Satze oder ganze
Szenen werden mehrmals wiederholt. Bewegungen und Korperhaltungen folgen

einem festgelegten Muster. Die Verwandlungen in den Theaterarbeiten Der

2 V/gl. Kolesch, Doris, ,,Prisenz*, in: Metzler Lexikon Theatertheorie, Fischer-Lichte, Erika;
Kolesch, Doris; Warstat, Matthias [Hg.], Stuttgart/Weimar: Metzler 2005, S. 250 - 253, hier S.
252.

3 |bid.

4 Ibid.

5 bid.
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goldene Drache sowie Das fliegende Kind geschehen auf offener Bihne. Der
Korper der Schauspielerlnnen wird durch das hohe Tempo der Szenenwechsel auf
die Probe gestellt. In Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes miissen sie auf einer
schmalen, hell ausgeleuchteten, weit ins Publikum vorgesetzten Bilihne agieren.
Sie konnen nicht abgehen, sich nicht zurtickziehen und sind fur die Dauer der
Vorstellung auf besonders engem Raum zusammengerlickt. Kein Versprecher,
kein Atemzug und keine mimische Geflhlsregung bleiben vom Publikum
unbemerkt. Auch die Reduktion der musikalischen Untermalung liefert die
Schauspielerinnen zusatzlich dem Publikum aus. Die langen, kiinstlichen Pausen
zwischen den Szenen verstarken das Engegefiihl. Eine starke Korperlichkeit und
Préasenz entsteht durch das wiederholte Ohrfeigen, bei dem das Klatschen deutlich
zu horen ist, ein gepresster Laut von den Schauspielerinnen ertont und
Handabdriicke auf roten Wangen der Akteurinnen zurtickbleiben.

Der goldene Drache thematisiert den Korper und die Korperlichkeit auf
unterschiedliche Art und Weise. Bereits im Text setzt sich Schimmelpfennig
mithilfe der Umkehrung von jung und alt mit dem menschlichen Kérper, seinem
Verfall, der Sexualitdt und korperlichen Gewalt auseinander. Er setzt die
blutjunge, schone Enkelin, die ein Kind im Bauch tragt und somit Leben
symbolisiert, dem gebrechlichen, ausgemergelten, alten Mann gegeniber, dessen
Zahne und Haare ausfallen. Eine besondere Korperlichkeit entfaltet die
Umsetzung auf der Bihne, wenn junge Korper von élteren Akteurlnnen
dargestellt werden oder der/die Zuschauerln anstatt eines fragilen, verletzlichen
}_ Korpers der Asiatin/der Grille ,,mit
i

diesen dinnen Armen und

S Beinen“®*®  mit  einem  eher
3
% muskuldsen Korper eines

mannlichen Akteurs mit breiten
Schultern, Armen und Beinen
konfrontiert wird. Der Tod hat in

Abb. 16: Christiane von Poelnitz (der tote Asiat), der Inszemerung ebenfalls einen

Der goldene Drache, Akademietheater .. . .
© Reirhard Werner, Burgtheater Korper in Form eines Skeletts, der

546 Schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 10.
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von Christiane von Poelnitz wéhrend der Heimreise-Erzahlung gehalten wird
(siche Abb. 16): ,Kein Fleisch mehr auf den vom Salzwasser und vom
FluBwasser ausgewaschenen Knochen. Ein paar Algen. Vielleicht kein schoner
Anblick.“>*

Der/die ZuschauerIn wird auf eine direkte Weise mit dem menschlichen Korper
und der Korperlichkeit der Darstellerinnen konfrontiert. Als zum Kdorper gehorend
wird auch die Sexualitat wie beispielsweise der Ekel des jungen Mannes vor dem
schwangeren Korper seiner Freundin thematisiert. In der Theaterarbeit Der
goldene Drache werden Frauen von Ménnern dominiert: die Grille als Sexobjekt,
die Stewardess als Spielzeug des alteren Piloten, die ,Barbiepuppe>®® des
,Barbiefuckers“>*®. In Verbindung mit Sexualitat tritt hier Gewalt auf. Sie wird
allerdings tber den Sprechtext transportiert und nur ein einziges Mal explizit auf
der Blhne ausgefuhrt: Philipp HaulR schlagt mit einem Gehstock kraftvoll auf
einen Stuhl ein und zertrummert die Sitzflache. Anstelle eines Korpers (im Text
wird die Grille vom alten Mann schwer verletzt) richtet sich die Gewalt auf der
Buhne gegen einen Gegenstand. Im Gegensatz dazu legt Johann Adam Oest als
ein  junger Mann, der die Grille
misshandelt, nur symbolisch  einen h
Nietengurtel auf seine Handflachen und &)

prasentiert ihn dem Publikum (siehe Abb. ‘

.

17). Anstelle des Gewaltaktes des Mannes *Q*’ |

in dem gestreiften Hemd gegen die Grille (q’\ﬁ H

werden nur die Konsequenzen gezeigt: von  Abb. 17: Johann Adam Oest (der junger Mann),
Der gol_dene Drache, Akademietheater

Poelnitz begielit den am Boden liegenden © Reinhard Werner, Burgtheater

Darsteller mit kinstlichem Blut aus einer groRen Plastikflasche (siehe Abb. 5).

Petritsch als Lebensmittelh&dndler kommentiert das Bild mit der Bemerkung: ,,Das

ist doch kein Tier.“**® Die narrativ gestreuten Assoziationen in Verbindung mit

der Prasentationsweise intensivieren die ausgestellte Korperlichkeit. Die Blicke

der Schauspielerinnen richten sich bei allen drei Inszenierungen in den

> 1bid.

548 Schimmelpfennig, Der goldene Drache, S. 8.
> Ipid. S. 9.

> Ibid., S. 11.
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Zuschauerinnenraum. Sie bauen eine Verbindung zum Publikum auf, einen

«551

gemeinsamen ,,Wahrnehmung- und Erlebnisraum*>" und somit auch eine starke

Prasenz.

%51 Kolesch, ,,Prisenz*, S. 252.
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Schlussbetrachtung

Im Rahmen dieser Untersuchung wurden die Arbeiten des Dramatikers und
Regisseurs Roland Schimmelpfennig in den theatralen und medialen Kontext
gesetzt, mit dem Ziel ihn auf diese Weise innerhalb der Theaterwissenschaft zu
positionieren. Der zentrale Stellenwert des Textes sowie eine Tendenz hin zum
Dramatischen sowohl bei Schimmelpfennig als auch in der gegenwartigen
Theaterlandschaft bildeten den Ausgangspunkt dieser Abhandlung. Infolge der
Darlegung der Techniken des kritischen Umgangs mit der dramatischen Form,
konnten in Schimmelpfennigs Texten Der goldene Drache, Das fliegende Kind
sowie Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes unterschiedliche Textschichten wie
wortliche Rede, Prosapassagen, in die Sprechtexte eingebaute Regieanweisungen,
postepische Kommentare, Beschreibungen und Narration nachgewiesen werden.
Es wurde festgestellt, dass Schimmelpfennigs Arbeiten sich zwischen
dramatischen, epischen und postdramatischen Theaterformen bewegen. Aufierdem
konnten Parallelen zur Zapping-Asthetik in Form von De- und
Rekontextualisierung infolge der Zerstiickelung und neuen Zusammenfiigung von
Sinneinheiten aufgezeigt werden:>®> das Hin- und Herschalten zwischen
unterschiedlichen Handlungsstrangen und Textschichten (Der goldene Drache,
Das fliegende Kind), zwischen Vergangenheit und Gegenwart (Das fliegende
Kind), zwischen Handlungs- und Kommentarebene sowie chronologisch nicht
aufeinander folgenden Szenen (Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes). Ferner
wurden die Elemente der Typologie des Episodenfilms®* nach Michael Lommel
auf die Werke Der goldene Drache und Das fliegende Kind Ubertragen. Dabei
wurde aufgrund der Gleichzeitigkeit von an verschiedenen Orten stattfindenden
Ereignissen die sukzessive Simultaneitat ausgewiesen. Neben Heterotopien wie
Restaurant, Kiosk, Briicke (Der goldene Drache), Kirche, Kirchplatz, Park (Das
fliegende Kind) wurde auch die besondere Zeitstruktur (Heterochronie)
aufgezeigt. Multiperspektivitat als ein beliebtes Motiv von Schimmelpfennig
wurde an Beispielen der Beschreibung des Unfalls (Das fliegende Kind) sowie der

Beziehungskrise (Der goldene Drache) aus unterschiedlichen Blickwinkeln

%52 \/gl. Winkler, ,,Zapping. Ein Verfahren gegen den Kontext.
%3 vgl. Lommel, ,,Uberlegungen zur Aktualitit des Episodenfilms®, S. 129.
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erlautert. Auch der immer wiederkehrende Aspekt des Zufall(s) und (der)
Notwendigkeit wurde exemplarisch veranschaulicht, der dazu dient eine Weltsicht
darzustellen, in der alles mit allem zusammenhéngt. So befinden sich im Text Der
goldene Drache zwei Geschwister, die einander suchen, zufallig die ganze Zeit im
selben Haus. Beide verbluten dort zufallig in derselben Nacht. Der Zahn landet
zufallig in der Suppenschissel der Flugbegleiterin Inga, die kurz zuvor zufallig im
Ozean ein Fluchtlingsboot gesehen hat. Sie wirft den Zahn zuféllig an derselben
Briicke in denselben Fluss, wo kurz vorher auch der dazugehorige tote Korper
entsorgt wurde. Im Theatertext Der goldene Drache werden durch Zufall und
Notwendigkeit Handlungsstrange miteinander verbunden: Die einen Figuren sind
Kunden, Freunde, Verwandte der anderen. Im Bihnentext Das fliegende Kind
wird durch eine Verkettung von Zuféllen ein Schicksalsschlag dargestellt: Zufallig
hat der Vater exakt an dem Tag das neue Auto gekauft, an dem sein Sohn das
Spielzeugauto gefunden hat, zufallig handelt es sich beide Male um einen
schwarzen SUV, um zwei tddliche Ungliucksfahrzeuge. Die Mutter ruft ihren
Mann zuféllig in dem Moment an, als der Junge nach dem Auto sucht. Das
Telefon landet unter dem Sitz und zufallig ausgerechnet in den Sekunden als das
Kind auf der Fahrbahn steht, féhrt der Vater an derselben Stelle vorbei ohne auf
die Stral’e zu gucken, weil er genau in diesem Moment nach dem Telefon greift.
Als Verbindungsglieder zwischen den einzelnen Handlungsstrangen verwendet
Schimmelpfennig Schlisselgegenstéande, die im Zusammenhang mit dem Zufall
fungieren. Sie kdnnen den Verlauf der Handlung entscheidend beeinflussen, wie
es der Zahn in Der goldene Drache, das Spielzeugauto in Das fliegende Kind, die
Puppen wie auch der Brief in Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes tun.

Die Grundformel von Schimmelpfennigs Erzahldramaturgie wurde exemplarisch
an den drei Theatertexten aufgezeigt. Inhaltlich handelt es sich um
wiederkehrende Themen wie Globalisierung und die Abhangigkeitsverhéltnisse
der Entwicklungslander: das Leben von illegalen Einwanderern in Europa (Der
goldene Drache), Klimaschutz, der Untergang des tropischen Regenwaldes (Das
fliegende Kind), Entwicklungshilfe in Afrika (Peggy Pickit sieht das Gesicht
Gottes) sind die Themen der drei analysierten Texte. Paarbeziehungen und

Seitenspriinge sind ebenfalls feste Bestandteile von Schimmelpfennigs
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Theatertexten: Trennung aufgrund neuer Liebe, Beziehungskrise aufgrund einer
ungewollten Schwangerschaft, schwere bis todliche Korperverletzung sowie
sexueller Missbrauch einer Zwangsprostituierten (Der goldene Drache), Untreue
und erotische Motivation (Das fliegende Kind), Ehekrisen, schwere Folgen von
Afféaren wie Geschlechtskrankheiten und Schwangerschaft (Peggy Pickit sieht das
Gesicht Gottes). Schimmelpfennig greift immer wieder zu Stereotypen und
Klischees, indem er in Der goldene Drache Arbeitsumstdnde im asiatischen
Restaurant beschreibt: illegale Arbeit, Enge und mangelnde Hygiene. Auch
Berufsklischees tber Flugbegleiterinnen und Piloten werden in diesem Text
verarbeitet:  klassische  Geschlechterrollen, gutes Aussehen, mangelnde
Intelligenz, Selbstzweifel der einen, Selbstiiberschdtzung der anderen. Daruber
hinaus stellt Schimmelpfennig im Text Das fliegende Kind der traditionellen
Frauen- und Mutterrolle die Vater- und Mé&nnerrolle gegentiber. Auf der einen
Seite steht die Uberforderung der Mutter aufgrund ihrer alleinigen
Aufsichtsverantwortung sowie die dauerhafte Affare mit dem Vater eines anderen
Kindes. Auf der anderen Seite steht der Egoismus des Vaters gegeniiber seiner
Familie, welcher sich im teuren Auto und dem geplanten One-Night-Stand
aulRerte. Auch Klischees (iber Afrika und den Westen werden in Peggy Pickit sieht
das Gesicht Gottes thematisiert: fehlende Aufklarung, Entwicklungshelfer mit
Geld, Autos und Hausangestellten, HIV, Ignoranz oder falsche Betroffenheit,
Gewissensberuhigung durch Geldspenden.

Ein weiteres bedeutsames Thema in Schimmelpfennigs Werken ist der Tod eines
Unschuldigen: der jungen asiatischen Geschwister (Der goldene Drache), des
kleinen Sohnes (Das fliegende Kind) und des kranken afrikanisches Pflegekindes
(Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes). Erganzt wird die inhaltliche Grundformel
durch die Frage nach dem, ,was wdare wenn?‘ In diesem Kontext werden u.a.
alternative Lebensldufe présentiert: Der Chinese entwirft einen fir seine
verschollene Schwester (Der goldene Drache), der Mann im Glockenturm einen
fur das tote Kind (Das fliegende Kind) und Karen einen fir sich selbst (Peggy
Pickit sieht das Gesicht Gottes).

Die wichtigen und beliebten formalen Gestaltungselemente Schimmelpfennigs

lassen sich wie folgt zusammenfassen: Narration, Ubereinanderlegen mehrerer

124



Textschichten und -ebenen, ein spielerischer Umgang mit Figuren,
Texttragerinnen, Schauspielerinnen, Wiederholung und Multiperspektivitat, die
mit dem Ziel eingesetzt werden, Situationen durch mehrmaliges Sehen zu
Uberprifen, um Lugen aufzudecken. Eine Vielzahl wvon subjektiven
Darstellungsaspekten  ermdglicht  eine  objektivere  Wahrnehmung  von
Gegenstanden und Sachlagen. Eine innere Isolation der Figuren gehort ebenfalls
zu Schimmelpfennigs festem Repertoire: Jede Figur ist nur mit sich selbst, mit
seinen eigenen Gedanken und Problemen beschéftigt. Es gibt allerdings immer
eine Einzelfigur, die Uber ihren egozentrischen Kosmos hinausdenkt: So gribelt
die Flugbegleiterin Inga Uber den Zahn und den dazugehdrigen Menschen (Der
goldene Drache), der Mann im Glockenturm interessiert sich fir das Wohl der
Kinder (Das fliegende Kind), Liz sorgt sich um die Menschen in den
Entwicklungsléandern (Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes).

Nicht zu vernachlassigen ist Schimmelpfennigs Negation der Illusion im Sinne
von Konkretisation™, also die Negation der Fiktion und der ,Als-ob-
Verabredung® im Theater. Sie bildet das Ausgangsprinzip von Schimmelpfennigs
Theaterverstandnis. Die zum Teil undifferenzierte Verneinung der Illusion seitens
Schimmelpfennig bezieht sich nicht auf die Aspekte Eros und Magie.”> Im
Gegenteil liegen Staunen und vor allem dsthetische wie auch sinnliche
Identifizierung mit realen Schauspielerinnen, choreographischen
Bewegungsformen und verbalen Suggestionen durchaus in seinem Interesse.>®
Einflhlung wiederrum wird von Anfang an durch das Ausstellen der
Theatermechanismen, die nicht-illusionistischen, neutralen Biihnenraumkonzepte
sowie durch das Durchbrechen der vierten Wand unterbunden.

Diese formalen und inhaltlichen Aspekte der Grundformel sind in allen drei
Theaterarbeiten zu finden. Das Aufbrechen von Zeit- und Raumstrukturen wie
auch die Grenzlberschreitung zwischen dem Realen und dem Phantastischen
gehdren zwar ebenfalls zu Schimmelpfennigs Theatermodell, allerdings kommt

Peggy Pickt sieht das Gesicht Gottes ohne diese Elemente aus.

5% | ehmann, Postdramatisches Theater, S. 191.
555 -

Ibid.
556 vgl. ibid.
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Hinsichtlich der Produktionen Der goldene Drache sowie Das fliegende Kind
trifft die Einordnung von Schimmelpfennigs Erzahldramaturgie als postepische

Form der Narration®®

noch am genausten zu. Denn die Texte bestehen aus
Figurenkommentaren und Erlebnisberichten, Beschreibungen der inneren und
auBeren Vorgéange. Die Sprecherinnen richten ihre Mitteilungen abgesehen von
einigen Dialogen nicht an ihr Gegenlber, sie représentieren nicht die Figur.
Dadurch unterscheidet sich die von Schimmelpfennig angewandte Form von der
dramatischen. Die Sprecherinnen wenden sich ins Publikum, jedoch ohne dabei
ihre Theatersituation zu reflektieren. Es gibt also keine klare Trennung von
Schauspielerin und Figur, weswegen sich die Form auch von der epischen
abgrenzen lasst. Von postdramatischen Dramatikerlnnen trennt ihn das
Vorhandensein von Handlung, Figuren und Konflikten. Auch geht es ihm nicht

“>%: Die Zuschauerlnnen kénnen sich darauf

um den ,Entzug der Synthesis
verlassen, dass sie Sinn und Bedeutung in Schimmelpfennigs Werken finden, dass
er dennoch kritisch mit dem Prinzip der Reprasentation operiert, dafur mehr
Prasenz und Selbstreflexivitat anstrebt. Schimmelpfennig erschafft eine
gleichzeitige Présenz von Figuren und Schauspielerinnen, eine Dialektik von
Distanz und Niahe, ecinen Schwebezustand zwischen ,Figuren- und

Situationshindung und -abstraktion‘>>°,

Er verwendet eine ,,dramaturgische
Strategie, die die Einheitlichkeit dieser Welt sprengt und sowohl bei den
Rezipient[Inn]en als auch bei den Figuren [...] selbst eine Irritation und folglich
eine Befremdung auslost.<*®

Da Schimmelpfennigs Arbeiten zwischen unterschiedlichen Genres und
Theaterformen oszillieren, er sowohl mit der Auflésung der Figuren, mit
Texttragerlnnen arbeitet als auch auf psychologische Figuren, auf Muster der
antiken Trag0die wie auch des klassischen Konversationsstiicks und
Kammerspiels zurlckgreift, lasst er sich als Grenzgénger benennen. Das

Hauptanliegen von Roland Schimmelpfennig ist es Geschichten zu erzéhlen,

%7 |_ehmann, Postdramatisches Theater, S. 198.

5% |bid., S. 191.

59 poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, S. 257.
%%0 Kapusta, Personentransformation, S. 84.
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deswegen bevorzugt er selbst den Begriff Narration gegenuber dem des epischen
Theaters.*®

Der Vergleich der Originaltexte mit den Spielvorlagen hat ergeben, dass
Schimmelpfennig in allen drei Fé&llen keine relevanten Streichungen
vorgenommen hat, keine Figuren ausgelassen, die Szenenreihenfolge nicht
verdndert, aber auch keine Erganzungen durch zusétzliches Textmaterial eingeflgt
hat. Vor seiner Rickkehr ans Theater als Regisseur seiner eigenen Texte
kritisierte er Spielleiterinnen, die den Theatertext nicht ernst nehmen:
Schimmelpfennig selbst tut es und lasst den Text aus diesem Grund beinahe
unangetastet. Er vertraut auf die Einstellung einer
»affektive[n] emotionale[n] Teilnahme an Theater [...] durch die Wirkung der
Worte, ihre Bedeutung, etwa ihre Fahigkeit, wie eine Zasur in bestimmten
Momenten eines Theaterabends gleichsam das Ganze zu biindeln, tiber die Lust
am Wort, an seinem Witz und seiner Trauer.*°%
Das fliegende Kind ist formal zwar dhnlich aufgebaut wie Der goldene Drache,
weist viele gestalterische Ideen auf, der Text ist jedoch thematisch nicht so genau
ausgearbeitet und bei weitem nicht derart prazise verdichtet. Peggy Pickit sieht
das Gesicht Gottes weicht formal deutlich von den beiden Werken ab, da der
Theatertext inhaltlich oberflachlich und die thematische Darstellung plakativ
bleiben. Die Besonderheit des Textes Der goldene Drache besteht darin, dass sich
erst mit der Zeit Zusammenhénge erschlieBen, das Komische ins Tragische
umschlagt. Als Rezipientin lauft man in eine Falle und wird vorgefihrt: Das
Lachen erstarrt als Insekten zu Menschen werden, sich die Erkenntnis einstellt,
dass man die ganze Zeit derart amusiert der Ausbeutung einer jungen, schutzlosen
Frau beigewohnt hat. Das fliegende Kind und Peggy Pickit sieht das Gesicht
Gottes heben sich bezliglich der Textqualitit stark von Der goldene Drache ab.
Sie sind zu sehr mit bekannten Formalien wie Wiederholungsschleifen gestreckt.
Die Struktur der Texte ist deutlich spurbar, man durchschaut als Rezipientin die

Strategien des Dramatikers und das hemmt die Ausdruckskraft der beiden

%L \/gl. Lohs, ,,Drama eines angekiindigten Todes“, S. 20.

%2 |_ehmann, Hans-Thies, ,,Just a word on a page and there is the drama. Anmerkungen zum Text
im postdramatischen Theater, in: Theater fiir das 21. Jahrhundert, Arnold, Heinz Ludwig
[Hg.], Sonderband, Miinchen: edition text + kritik X1/2004, S. 26 - 33, hier. S. 26.
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Theatertexte. Da Schimmelpfennig in seinen Regiearbeiten den Text ins Zentrum
stellt, wirkt sich diese divergente Textqualitdt vehement auf die Inszenierungen
aus. Das fliegende Kind ist dennoch auf seine eigene Weise raffiniert umgesetzt
und hat eine &sthetische Qualitat. Wie Der goldene Drache ist auch diese
Inszenierung zum Teil poetisch, ergreifend, zum Teil kalt und distanziert. Diese
Dialektik ist in Peggy Pickit sieht das Gesicht Gottes wenig ausgepréagt. Dafr
kann man Schauspielerinnen bei ihrer Arbeit, ihrem Handwerk zusehen und sich
fragen, ob das Unbehagen, das sie transportieren und das sich leiblich auf die
Zuschauerlnnen Ubertragt, nur gespielt ist oder auch von ihnen selbst auf der
Buhne erlebt wird. Wenn Kalte, Beklemmung und genervte Anspannung des/der
Zuschauers/in zur Intention des Regiekonzeptes gehdrte, dann ist dieses vollends

aufgegangen.

Ausblick

Roland Schimmelpfennig ist ein gefragter Autor. Im deutschsprachigen Raum
gehort er zu den meist gespielten Gegenwartsdramatikerlnnen, aber auch
international erfreut er sich einer gréReren Bekanntheit. In Zeiten des
unerschopflichen Angebots an neuer Dramatik gelingt es ihm sich von der Masse
abzuheben und immer wieder die Aufmerksamkeit, das Interesse der Theater
sowie Regisseurlnnen zu gewinnen. Interessant erscheint mir deswegen die
weiterflhrende Frage nach den Kriterien, die fur diese Zielgruppe von Bedeutung
sind. Dieser Fragestellung kdnnte man sich aus unterschiedlichen Richtungen
nahern. Zum Beispiel erscheint mir ein Vergleich von Schimmelpfennigs
Theatertexten mit anderen Gegenwartsdramatikerinnen sinnvoll, die qualitativ auf
einer ahnlichen Skala eingestuft, jedoch bei weitem weniger aufgefiihrt werden.
Eine Gegeniberstellung Schimmelpfennigs mit etablierten Autorlnnen, die
ebenfalls mit einer postepischen Form der Narration arbeiten wie z.B. Falk
Richter, bildet ein weiteres mogliches Forschungsfeld. In dieser Arbeit wurde der
Dramatiker und Regisseur Schimmelpfennig in den theatralen Kontext
eingeordnet, interessant wére jedoch auch der umgekehrte Weg: anhand der

Analyse neuerer Theatertexte allgemeine Aussagen (ber die aktuellen
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theoretischen und praktischen Entwicklungen in der Dramatik zu treffen. Ferner
bietet sich ein Vergleich von Schimmelpfennigs spéaterer Schaffensphase mit den
friheren Theatertexten in Hinblick auf seine thematische und formale
Entwicklung an. Auf der Inszenierungsebene wére es spannend die
unterschiedlichen szenischen Umsetzungen desselben Theatertextes miteinander
zu vergleichen und auf diese Weise die vorliegende Arbeit in dem Versuch zu
unterstutzen, der Verganglichkeit des theatralen Ereignisses entgegenzuwirken.
Obwohl

,»das wirklich Schreckliche, schrecklich Schoéne, auch das GroRartige,
Einmalige, Unvergleichliche am Theater [...] [eben diese] dem Theater
innewohnende Verganglichkeit [ist:] Vor unseren Augen erschaffen im Theater
jeden Abend Menschen ein Kunstwerk, das nicht aus Marmor ist oder aus
Celluloid, ein Kunstwerk, das kommt und wieder verschwindet, wenn das
Licht auf der Biihne ausgeht.«*®®

563 Schimmelpfennig, ,,Ein Schwarm Voégel“, Theater heute, 6/2009, S. 36ff.
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Anhang

Zusammenfassung

Roland Schimmelpfennigs Theaterarbeiten oszillieren zwischen unterschiedlichen
Genres und Theaterformen. Er vereint dramatische und epische mit
postdramatischen Elementen, experimentiert sowohl mit der Auflésung der
Figuren, mit Texttragerinnen, greift aber auch auf psychologische Figuren, auf
Muster der antiken Tragddie, des klassischen Konversationsstiicks wie auch des
Kammerspiels zuriick. Obwohl seine Theatertexte sich teilweise betrachtlich
voneinander unterscheiden, liegt ihnen eine gewisse inhaltliche wie auch
strukturelle Formel zugrunde. So verfligt Schimmelpfennig Uber ein bestimmtes
Repertoire an signifikanten Mitteln der Erz&hltechnik und experimentiert gerne
mit Raum- und Zeitstrukturen, Wiederholungen, unterschiedlichen Textebenen,
Perspektivwechseln sowie phantastischen Elementen. Die Negation der
,Als-0b-Verabredung® bildet dabei das Ausgangsprinzip von Schimmelpfennigs
Theaterverstandnis. Auf der Biihne erschafft er eine gleichzeitige Présenz von
Figuren und Schauspielerinnen, eine Dialektik von Distanz und Nahe.

Im Rahmen dieser Arbeit erfolgte eine Analyse und Einordnung der Theatertexte
Der goldene Drache, Das fliegende Kind sowie Peggy Pickit sieht das Gesicht
Gottes in den theatralen und medialen Kontext. Einen weiteren Schwerpunkt
bildet die Betrachtung der Umsetzungen dieser Texte auf der Biihne des Wiener
Akademietheaters in der Regie von Roland Schimmelpfennig. Mit den
Ergebnissen dieser Untersuchungen wurde Schimmelpfennigs Positionierung als
Grenzganger zwischen den Kategorien dramatisch, episch, postdramatisch sowie

als Autor der postepischen Narration begriindet.
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