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Transkulturalitidt im Theater? Susanne Kennedys
Inszenierung von Marieluise FleifSers Fegefeuer in Ingolstadt
an den Miinchner Kammerspielen

Transculturality in theatre? Susanne Kennedy’s production of Marieluise Fleifler’s Purgatory in Ingol-
stadt at the Munich Kammerspiele. The German-speaking contemporary theater has become increasingly
transnational. Aesthetics, artists, critics and the audience now participate in global mobility. A very good
example of this trend is Susanne Kennedy’s production of Marieluise Fleifler’s Purgatory in Ingolstadt at
the Munich Kammerspiele. Their aesthetics of installation art and the importance of ontic-ontological
difference for the theater aesthetics support the relation between local popular theatre, regional director’s
theatre and international avant-garde aesthetics. In this sense, this work in German director’s theatre is
a transcultural production.

Keywords: German director’s theatre, transcultural production, global mobility, Marieluise Fleif3er,
Susanne Kennedy, aesthetics of installation art

Transkulturowos$¢ w teatrze? Inscenizacja sztuki Marieluise Fleifler Czysciec w Ingolstadt w Miinch-
ner Kammerspiele w rezyserii Susanne Kennedy. Wspolczesny teatr niemieckojezyczny staje si¢ coraz
bardziej transnarodowy. Estetyka, artysci, krytycy i widownia sa obecnie czgécia globalnej mobilnosci.
Bardzo dobrym przyktadem tego trendu jest inscenizacja sztuki Marieluise Fleifler Czysciec w Ingol-
stadt w Miinchner Kammerspiele w rezyserii Susanne Kennedy. Estetyka sztuki instalacyjnej i znacze-
nie ontyczno-ontologicznych réznic dla estetyki teatralnej facza lokalny teatr popularny z regionalnym
teatrem rezyserskim oraz miedzynarodowa estetyka awangardows. W tym sensie owa dzialalno$¢ niemiec-
kiego teatru rezyseréw jest inscenizacja transkulturowa.

Stowa kluczowe: niemiecki teatr rezyserow, inscenizacja transkulturowa, globalna mobilno$¢, Marieluise
Fleifler, Susanne Kennedy, estetyka sztuki instalacyjnej

Transnationale Einfliisse im deutschsprachigen Regietheater

Deutschsprachiges Regietheater ist fiir viele Auslinder unverstandlich oder verriicke, zawei-
len auch besonders interessant. MutmafSlich ist es auch deshalb oft spannend, weil es aufier-
ordentlich offen fiir die Integration von Asthetiken anderer Linder, Regionen und Kul-
turen, weil es Teil inter- oder transnationaler Bezichungen, Vernetzungen und kultureller



Transkulturalitit im Theater?... 233

Mobilitdt ist. Weitgehend einig ist man sich dariiber, dass in der deutschsprachigen Theater-
landschaft das Inter- oder Transnationale zur lokalen Eigenheit zahlt. Beeindrucke ist man
von Inszenierungen Luk Percevals, Katie Mitchells, Barbara Wysockas, Nurkan Erpulats,
Dusan Davids Parizeks, Alvis Hermanis, Jan Klatas, Susanne Kennedys, Yannis Houvardas
und Lola Arias. Performatives Theater wie das des Nature Theater of Oklahoma, von Jan
Lauwers, Forced Entertainment, Rosas und Romeo Castellucci ist eine gewohnte Erschei-
nung im Festivalbetrieb zwischen Berlin, Hamburg, Wien und Miinchen. Ein transnatio-
nales Ensembletheater wie die Miinchner Kammerspiele unter Johan Simons oder das post-
migrantische Maxim Gorki Theater von Shermin Langhoft sind nichts Besonderes mehr,
und die Spielpline der Plattformtheater, etwa des HAU1-3, von Festivals wie euroscene
Leipzigund theatrale Netzwerke wie Mitos21 sind programmatisch global ausgerichtet. Der
Titel der Ausgriindung der Berliner Festspiele als Veranstalter des Berliner Theatertreffens
fur internationales performatives Theater, ,Foreign Affairs®, spricht fir sich. Auch das wich-
tigste deutschsprachige Festival fur junge Theatermacher, ,Radikal Jung“ am Miinchner
Volkstheater, beschrinke sich nicht mehr auf den deutschsprachigen Nachwuchs, sondern
prisentiert ein weites Spektrum an Asthetiken und Regisseuren, seit 2011 aus dem europii-
schen Raum und seit 2013 aus der globalen Theaterlandschaft.

Transnationale Verflechtungen und Uberlagerungen
in der Theatergeschichte

In der Selbstverstindlichkeit des transnationalen Blicks, in der entspannten Integration
globaler Multiperspektivitit eroffnet sich jedoch die Frage nach der Differenz zum jeweils
Anderen bzw. Fremden. Wenn das Fremde eine relationale Bezichung ist, wie verdeutlicht
sich theatral oder performativ diese Bezichung? Oder anders und etwas vereinfacht gefragt:
Wie oder was wiren die dsthetischen Zeichen oder medialen Merkmale fiir den Fremdein-
fluss? Kann und darf heute noch etwas als ,anders’, gar ,fremd’ bezeichnet werden, gerade
in einer transnationalen Welt des Neben- und Miteinanders von Lokalisierung, Regiona-
lisierung und Globalisierung? Welche prigenden Einfliisse auf inhaltlicher und/oder for-
maler Ebene aus dem transnationalen Raum auf die hiesige Bithnenisthetik wéren tiber-
haupt zu verzeichnen und welche innovativen Formen sind daraus entstanden? Zumal nicht
erst seit den 1990er Jahren als, so Arjun Appardurai, Epoche der ,Hochglobalisierung®,
transnationale Verflechtungen und Uberlagerungen die Kultur- und damit die Theaterge-
schichte bestimmen. Ohne Anspruch auf Vollstindigkeit sei nur an den Einfluss der ita-
lienischen Commedia dell’Arte auf das franzosische klassische Theater oder die Autoritit
Shakespeares fir das deutsche Theater erinnert — Shakespeare wird gar zum ,,Dritten deut-
schen Klassiker®, was relativ offen auf die paradoxe Konstellation von Kulturbildung hin-
weist. Fiir das 20. Jahrhundert sind die Einfliisse des asiatischen Theaters auf Bert Brecht,
Antonin Artaud und Max Reinhardt bekannt. Shakespeares Ozhello ist auch heute noch

' Arjun Appardurai, Die Geographie des Zorns, Frankfurt/M. 2009, S. 14.



234 Andreas Englhart

die grofle Herausforderung in der Besetzung — die Moglichkeiten reichen vom beriihmten
Ira Aldridge als ,,echtem Schwarzen® im 19. Jahrhundert tiber Zadeks Skandalinszenierung
1976 mit Ulrich Wildgruber als ,,angemaltem® Schwarzen, Stefan Puchers entstereotypisie-
rende Inszenierung des Othello als ,,King of Pop®, der 2004 den Rhythmus ,im Blut hat’, bis
zu Luk Percevals Othello an den Miinchner Kammerspielen, in dem 2003 die afrikanische
Herkunft allein in diskriminierenden Dialogzeilen (,,Schoko®) angedeutet wurde. ,,Origi-
nire“ Figuren oder sonstige Bithnenverweise auf das Fremde sind generell mit dem Prob-
lem der Vorstellungen, Projektionen und Stereotypisierungen verbunden: Was ist fremd?
Wie sieht der Fremde aus? Fremdheit, so die seit Jahrzehnten in den Geistes- Medien- und
Kulturwissenschaften vorherrschende Meinung, ist keine Essenz, Substanz oder Wesenheit,
sondern Resultat eines relationalen Verhiltnisses, und: Fremdheit und mentale Stereotype
sind nicht voneinander zu trennen. Spitestens seit Edward Said sein weltweit einflussreiches
Buch Orientalismus (1978) als Griindungsdokument postkolonialer Theorie vorgestellt
hatte, in dem kulturelle Beschreibungssysteme des Westens als Teil von Machtdiskursen
offengelegt wurden, war die abendlindische Wissensproduktion und damit die Darstellung
des Fremden im Theater nicht mehr unschuldig.? Aus kulturanthropologischer Sicht ging es
um die Darstellung kultureller Spezifitit, wobei jeglicher Form transkultureller Verallgemei-
nerung eine Absage erteilt wurde, bis hin zu Homi K. Bhabhas Liminalititsraum der Hybridi-
zation bzw. des In-Between.? Perceval ging mit der Problematik der Darstellung des Fremden
2008 in Shakespeares Troilus und Cressida besonders geschickt um: Zum einen wurden Grie-
chen und Trojaner von denselben Schauspiclern gespielt, zum anderen war ein hinzuerfunde-
ner ,Bithnendiener® als inhaltlich neutrale Figur ein Schauspieler mit Migrationshintergrund.

Damit lief} Perceval indirekt Peter Brooks ,interkulturelle” Produktion Mahabharata
(1985) naiv ausschen. Schon die zeitgendssische Kritik hatte Brook die Aneignung eines
indischen Mythos, den er letztlich nicht ganz verstanden habe, vorgeworfen. Besser hat wohl
die kiinstlerische Zusammenarbeit der internationalen Schauspielergruppe funktioniert.
Brooks gelungene und zugleich gescheiterte Inszenierung war der Hohepunke einer interkul-
turellen Produktion in einer noch weitgehend tiberschaubaren Welt, die sich, so Appardurai,
in den 1990er Jahren im Zuge der Globalisierung in Richtung einer um- und tibergreifenden
allgemeinen und verstirkten sozialen Verunsicherung deutlich verindert hat.*

Auch das deutschsprachige Theater musste sich nun an eine transnationale Perspektive
gewohnen, was insbesondere einen neuen Blick auf die eigene Migrationsgeschichte erfor-
derte. Feridun Zaimoglus erstes Buch Kanak Sprak wurde zwar schon 1997 mehrfach fir die
Biihne adaptiert, jedoch handelte es sich um frithe Versuche. Erst seit einigen Jahren wurden
Deutsche mit Migrationshintergrund zu einem zentralen Thema auf den deutschsprachi-
gen Bithnen, immer mehr hérte man den Begriff postmigrantisches Theater. Im Jahr 2011
wurde die Inszenierung Verriicktes Blut zu einer der wichtigsten des Jahres: Nurkan Erpulat
und Jens Hillje setzten darin die stereotypen Verhaltensweisen von Schiilern mit Migrati-
onshintergrund zuerst auflillig in Szene, um sie dann in mehreren Peripetien lustvoll und

2 Vgl. Edward Said, Orientalism, New York 1978.
*> Vgl. Homi K. Bhabha, The Location of Culture, London 1994.
* Vgl. Appadurai, Geographie des Zorns, S. 22.
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nicht ohne pidagogischen Aufklirungswillen sowie Unterhaltungsabsicht ad absurdum zu
fihren. Es war eine Produktion des programmatisch postmigrantischen Theaters Ballhaus
Naunynstrafie in Berlin, dessen Leiterin $ermin Langhoff nun die Intendanz des Maxim
Gorki Theaters ibernommen hat. Postmigrantischem Theater geht es um Erfahrungen, kol-
lektive Erinnerungen, mentale Typisierungen und Selbstdarstellungen von Menschen, die
im deutschsprachigen Raum aufgewachsen sind, aber ihren Migrationshintergrund weiter-
hin mit sich tragen. Dies konvergiert mit der globalen Tendenz hin zur allgemeinen Erfah-
rung von Diversitit, ganz unabhingig davon, ob ein individueller Migrationshintergrund
zu verzeichnen ist.

Globale Diversitit und transnationale Perspektive
nach der Hochglobalisierung der 1990er Jahre

Diese generelle und globale Diversitit fordert heute grundsitzlich einen global- oder trans-
nationalperspektivischen Blick auf die theatralen Phinomene ein, zumal der Prozess der
Globalisierung mit der Entwicklung, Einrichtung, Verbreitung und Ausdifferenzierung von
offeneren 6konomischen Feldern, interdependierenden Organisationen, global ausgerichte-
ten Medien, Technologien, besseren Verkehrswegen und — Stichwort Containerokonomie —
effizienteren Transportmaglichkeiten verbunden ist. Dies bedeutet zum einen eine dichtere
und lebendigere globale Vernetzung, zum anderen eine tatsichliche oder angebliche Verrin-
gerung politischer, kultureller sowie letztlich geographischer Unterschiede und Distanzen.
Selbstverstindlich hat das Auswirkungen auf die Theaterwelt, auf den von ihr mit perform-
ten Raum von regionaler bzw. lokaler und translokaler, wenn nicht transnationaler Offent-
lichkeit, auf den Austausch bzw. die Migration von Asthetiken, Kiinstlerpersonlichkeiten,
Inszenierungsstilen und Institutionsformen. Diese Dimensionen, Entwicklungen und
Dynamiken — wir fiigen hinzu: Performanzen — hat Arjun Appadurai u.a. mit den Begriffen
»Mediascapes®, ,, Technoscapes® oder ,Econoscapes® beschrieben.’ Transnationale Phino-
mene ereignen sich vor diesem Hintergrund auf der Basis einer entsprechenden Mobilitit,
nicht umsonst eines der wichtigsten Schlagworte in der letzten Zeit. Dies betrifft sowohl
materielle Giiter und Artefakee als auch Habitus, Lebensstile, Asthetiken und Akteure auf
den verschiedensten Qualifikationsebenen. Hierbei kann man bekanntermaflen paradoxe
Entwicklungen feststellen: Wihrend fiir hoch qualifizierte Akteure wie international aus-
gerichtete Kiinstler und Regisseure die Grenzen cher fallen, nehmen die Schwierigkeiten
bei der Grenziiberwindung fiir Migranten ohne hohe Qualifikationsausweise generell eher
zu, wachsen sich an einigen Brennpunkten gar zu lebensgefihrlichen Unternehmen aus.
Das Lokale erweist sich als (zu) enger Raum fiir sogenannte untere Schichten, wihrend es
zugleich den jeweiligen Lebens- und Arbeitsraum einer kiinstlerischen Elite bildet — Ghetto-
isierung ist eine Tendenz in der zunehmenden Differenzierung nach Oben wie nach Unten.

> Vgl. Arjun Appardurai, Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalisation, Minneapolis 1996.
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Dies trifft umso mehr auf das regional verankerte Stadt- und Staatstheater in der
deutschsprachigen Theaterlandschaft zu. Im globalen Vergleich ist das deutschsprachige,
hochsubventionierte Theater aufgrund der Entwicklung Deutschlands aus der historischen
Kleinstaaterei heraus und der Kulturhoheit der Lander bzw. kommunalen Verankerung als
institutionelle Vorbedingung per se regional und lokal verortet. Im Gegensatz etwa zum
angelsichsischen Raum besitzt es zudem die institutionelle Eigenheit, dass es neben der
Integration global agierender Kiinstler wie Regisseure, Schauspieler und Bithnenbildner
auch die Grenze zur sogenannten Freien Szene schon seit Jahren weit gedffnet hat und hilt.
Dies betrifft sowohl Asthetiken wie auch Theatermacher, wir haben es also im Moment in
der deutschsprachigen Theaterlandschaft mit mehreren Arten von Mobilitit zu tun. Zu der
Mobilitit von Asthetiken, sowohl auf der Produktionsebene, als auch auf der Rezeptions-
ebene, gesellt sich unter anderem die Mobilitit von Intendanten, Schauspielern, Regisseu-
ren, Dramaturgen, Bithnen- und Kostiimbildnern und nicht zuletzt der Kulturkritik sowie
cines polyglotten Publikums.

Susanne Kennedys Inszenierung
von Marieluise Fleilers Fegefeuer in Ingolstadt

Grenziiberschreitungen auf mehreren Ebenen, eine grundsitzliche Mobilitat und eine
transnationale Perspektive sind, wie bereits angedeutet, die erklirte und verwirklichte
Grundlage der Intendanz Johan Simons an den Miinchner Kammerspielen. Im Folgen-
den werde ich eine in der letzten Zeit hochst beachtete Inszenierung einer jungen Regis-
seurin, Susanne Kennedy, als gutes Beispiel eines Theaters der Transkulturalitit vorstel-
len. Kennedy ist insbesondere mit dieser Inszenierung in der letzten Kritikerumfrage im
Jahrbuch von Theater heute 2013 zur Nachwuchsregisseurin des Jahres gekiirt worden.
Zudem wurde ihre Inszenierung 2014 als eine der zehn ,bemerkenswertesten® des letz-
ten Jahres im deutschsprachigen Raum zum Berliner Theatertreffen eingeladen. Kennedy
ist hierbei ein ausgemachter Regie(re)import, Johan Simons hat sie im Rahmen scines
transnationalen Spielplans aus dem niederlindischen Raum an die Miinchner Kammer-
spiele engagiert, um dort Marieluise FleifSers Stiick Fegefeuer in Ingolstadt in Szene zu set-
zen. Dabei hat Kennedy bereits in ihrer Ausbildung einen transnationalen Hintergrund
aufgespannt: Als Deutsche mit einem englischen Vater studierte sie Theaterwissenschaft
in Mainz, Paris und Amsterdam sowie Regic an der Hogeschool voor de Kunsten in
Amsterdam. Danach erarbeitete sie 2005 in ihrer Diplominszenierung Schillers Maria
Stuart, 2006 die Performance Variationen von Jackie O. am Theater Gasthuis in Amster-
dam und 2007 Sarah Kanes Phaedra’s Love am Nationalen Toneel in Den Haag, zudem
wurde sie Hausregisseurin der Toneelgroep Amsterdam.

Dass Kritikermeinung und Einladungen zum Berliner Theatertreffen nicht unbe-
dingt mit der Mehrheit der Zuschauermeinungen und -reaktionen zu einer Auftithrung
tibereinstimmen miissen, wurde gerade bei Kennedys ,Fegefeuer in Ingolstadt® deutlich.



Bild 1: Von links nach rechts: Edmund Telgenkamper als Gervasius/Ministrant, Christian Lober
als Roelle, Cigdem Teke als Olga, Anna Maria Sturm als Clementine, Marc Benjamin als Protasius/
Ministrant (Foto: Julian Réder, Miinchner Kammerspiele 2013)



Bild 2: Heidy Forster als Mutter Roelle (Foto: Julian Réder; Miinchner Kammerspiele 2013)



Transkulturalitit im Theater?... 239

Nachdem der Eiserne Vorhang hochgegangen war, auf dem bereits eine Projektion eines
vollig leeren, kahlen, mutmafllich gerade gerdumten, etwas abgelebten Zimmers zu sehen
war, sahen die Zuschauer nun fur eine lingere Zeit nur einen kithl und leblos anmutenden
Innenraum als streng an einem Fluchtpunkt orientierten Guckkasten. In der Raummitte
an der Decke eine betont charakterlose Lampe aus einem Baumarke, im Fluchtpunke des
Raumes ein grof3es, nichtssagendes Fenster ohne wirklichen Durchblick nach aufien, dartiber
eine billige Gardinenstange, an der eine zusammengeschobene, geschmacklose Gardine hing.
Links eine unspektakulire Tiir, die wihrend der Auffithrung kein einziges Mal benutzt wurde,
rechts gegeniiber die Andeutung einer zugemauerten, echemaligen C)ffnung. Der Boden war
als schmutzig-verschliertes, abgenutztes, braunliches Linoleum erkennbar, die Winde waren
schmutzig-grau in Plattenbau- oder Billigbetonisthetik. Dieser Raum der Bithnenbildnerin
und Videodesignerin Lena Miiller — wie Kennedy als Miinchnerin ebenfalls ein Reimport —,
die an der Amsterdamer Gerrit Rietveld Academie Amsterdam und zusitzlich Digital Media
am Piet Zwart Institute in Rotterdam studiert hat, blieb wihrend der ganzen Auffithrung der-
selbe; Veranderungen fanden nur im hiufigen Wechsel zwischen dem Eindruck von Auf- und
Abblende statt. Letzteres manifestierte sich im plotzlichen Dunkelwerden mit gleichzeitig
hisslichem, nervigem, eher undefinierbar-maschinenahnlichem Lirm.

Die in der momentanen sozialen Situation spielenden Figuren standen, statisch und
abstrakt erscheinend, nach hinten gestaffelt verteilt im ansonsten leeren Raum. Meistens
agierten und ,sprachen” die Figuren zum Publikum hin, ohne mit diesem Kontakt aufzu-
nehmen, also eher in sich gekehrt — vermieden wurde im inneren Kommunikationssystem
des Theaters weitgehend jede gestische, mimische oder proxemisch-korporal ausgedriickte
Zuwendung zum Anderen. Die Spielweise war minimalistisch, die Figuren bewegten sich
kaum, ihre verkrampfte Haltung sollte die Korperbilder von Francis Bacon spiegeln. Wenn
eine Bewegung zu sechen war, dann wirkee sie kiinstlich, die Zuschauer meinten, Marionet-
ten oder lebendige Tote, unheimliche, psychisch gestorte Alltagszombies vor sich zu haben.
Nach jeder Ab- und Aufblende erschienen und verschwanden Figuren wie von Geister-
hand - Auf- und Abtritte der Schauspieler waren niemals zu sehen.

Die wie ausgeschnitten wirkenden Figuren trugen nicht besonders alltagstaugliche
Kostiime, fir die Lotte Goos die Entwiirfe lieferte; sie studierte Kostiimdesign an der
Hochschule der Kiinste in Utrecht und wurde 2013 im Jahrbuch von Theater heute zur
Nachwuchskostiimbildnerin gewihlt. An den jungen Frauen fielen sehr kurze Kleider,
hohe Absitze und kiinstlich wirkende Periicken auf, einige Zuschauer assoziierten
damit die einflussreiche Volksbiihnenisthetik oder das Frauenbild des japanischen
Mangas. Damit wurde auf der visuellen Ebene das sexistische Kindchenschema evo-
ziert, das auf der auditiven Ebene durch extrem hohe Tonlagen unterstiitzt wurde, die
man aus der Theatergeschichte etwa von Peter Steins Torguato Tasso (1969) am Theater
Bremen her kennt — Stein wollte damals mit diesem Brechtschen Verfremdungsmittel
gegen die Abhingigkeit der Theatermacher von der biirgerlichen Kunstkultur protes-
tieren. Die jungen Minner waren entweder als Ingroup steife Karikaturen der Ideal-
boys des Modelabels ,,Abercrombie & Fitch®, die ihre Kleidung bekanntermaflen nur
an gut ausschende, angepasste und in ihrem Freundeskreis beliebte Kunden verkauft,
oder dhnelten den unheimlich-gewalttitigen Psychopathen aus Hanekes Funny Games.
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Zur Fremdgruppe gehorte konsequenterweise die schon bei Fleiffer als Auflenseiter
ausgewiesene Hauptfigur Roelle, der neben langen ungewaschenen Haaren oft nur
schmuddelige Shorts trug und so auf Jesus Christus verwies. Der Vater von Olga und
die Mutter von Roelle als Reprisentanten der ilteren Generation traten zugeknépft
und ganz in Schwarz auf.

Am Ende der Auffihrung wiederholten alle Figuren, weiterhin statisch im Raum ste-
hend, als Chor iiber Minuten immer wieder dasselbe Gebet, ,,Blut Christi trinke mich [...]%
aber stets einen Ton hoher transponiert. Dies wurde solange zur Enervierung der Zuschauer
durchgehalten, bis das Schrille ins Hysterische zu kippen schien und einige Zuschauer aus
Protest den Saal verlassen hatten. Diese Uberdehnung in der stindigen Wiederholung
spiegelte nicht nur das existenzialistisch Absurde, sondern ebenfalls die fir die Vorstel-
lung der Postmoderne relevante Diagnose Friedrich Nietzsches von der ,ewigen Wieder-
kehr des Gleichen®. Eine solche musikalisch-chorische Endlosschleife kannte der kundige
Theaterzuschauer aus Christoph Marthalers Kultinszenierung Murx den Europier an der
Volksbiihne aus dem Jahr 1993: Mit dem Chor der vereinzelten Figuren, die im Einheits-
raum von Anna Viebrock — von der die Bithnenbildnerin Lena Miiller einiges gelernt
und etwas abgeschaut hat — verteilt sitzen, trigt hier Jirg Kienberger am Klavier ganz
dhnliches mit dem bekannten evangelischen Kirchenlied Danke fiir diesen guten Morgen
vor. Nur: Was bei Christoph Marthaler einst in der Wiederholung hoch komisch war
und die Zuschauer zu Lachstiirmen hinriss, war nun bei Susanne Kennedy absolut ernst,
unironisch und eher nervig, auf jeden Fall ohne jeden oberflichlichen Unterhaltungswert.
Im Vergleich dieser beiden strukturell ahnlichen Szenen zeigt sich die Differenz zwischen
der postmodern-anarchischen Volksbithnenzeit in der Event- und Spafigesellschaft der
1990etJahre und der heutigen ernsten Krisenzeit nach der Jahrtausendwende, fir die auf
den vermehrt transnational ausgerichteten Bithnen so etwa wie eine Asthetik des postironi-
schen Theaters festzustellen ist.®

Als besonders ungewohnlich an Kennedys Inszenierung wurde bewertet, was den meis-
ten Zuschauern erst nach einer gewissen Weile auffiel: Die Schauspieler bewegten zwar den
Mund synchron zum Dialog bzw. zu den Stimmen der einzelnen Figuren, aber der gesamte
gesprochene Text kam letztlich vom Band und wurde wihrend der Auffithrung tiber die
Lautsprecher eingespielt. Dabei betonte jede Figur die ihr zugehorige Dialog- bzw. Mono-
logeinheit, sodass die Worte und Sitze jeweils nur fur sich zu stehen schienen, man also eher
einen monologisierenden Dialog vernahm und so auch auf sprachlicher Ebene die Isolie-
rung der jeweiligen Figuren verstindlich wurde.

Diese Ausstellung mehr toter als lebendiger Individuen wie in einem Schaukasten, die
Fixierung der Figuren als Marionetten im Einheitsraum, welche aus der Distanz wie auf-
gespiefSte biologische Priparate aussahen, war eine durchaus nachvollzichbare Interpreta-
tion des dramatischen Textes von Marieluise Fleifler, der sowohl inhaltlich wie auch for-
mal darauthin angelegt war, die Isolierung der Aufienseiterfiguren in der Provinz Ingolstadt
zu verdeutlichen. Marieluise FleifSer veroffentlichte Fegefeuer in Ingolstadr 1924, 1926
folgte die Berliner Urauffihrung. 1901 geboren, war sie Anfang/Mitte Zwanzig, also eine

¢ Zum postironischen Theater vgl. Andreas Englhart, Theater der Gegenwart, Miinchen 2013.
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Jungautorin; sie stammte selbst aus Ingolstadt, sodass von autobiographischen Beziigen
auszugehen ist. Wir kennen Fleiffer im Zusammenhang mit der Renaissance des kritischen
Volkstiicks in den 1960er Jahren, mit der Wiederentdeckung der frithen Freundin Brechts,
aber auch Horvaths. Es war die Zeit der nicht konfliktfreien Ablosung der noch durch den
Nationalsozialismus geprigten ilteren Theatermacher in Deutschland durch die junge
Regiegeneration, insbesondere durch Zadek, Peymann oder Stein, die das heutige Regie-
theater begriindeten. Fleif$ers Stiicke beeinflussten Martin Sperr, Rainer Werner Fassbinder
oder Franz Xaver Kroetz.

Brechts Verfremdungseffekt und die aus der Episierung resultierende Distanzierung sind
in Kennedys Inszenierung ohne Zweifel produktionsleitend gewesen. Die Prignanz der Dia-
logzeilen in Fleif$ers Text wurde in der Auftihrung noch verstirke, indem zwei zentrale Figu-
ren, namlich Peps, der attraktive Vater des unchelichen Kindes von Olga (Cigdem Teke),
und Hermine, die Freundin von Peps, ersatzlos gestrichen wurden. Noch mehr ins Zentrum
riickte hiermit der ,,Freak” als der regional Andere und Fremde, der die Gemeinschaft besta-
tigende, ausgestoflene Roelle (Christian Lober). Hinzu kamen als weitere statisch agierende
Figuren Clementine, Olgas Schwester (Anna-Maria Sturm), Olgas Vater (Walter Hess),
Roelles Mutter (Heidy Forster) und - in Doppelrollen — Protasius/Ministrant (Marc Benja-
min) sowie Gervasius/Ministrant (Edmund Telgenkidmper). Die Streichungen fiihrten zum
verstirkten Eindruck einer annihernd elliptischen Dramaturgie, die Auf- und Abblenden
wirkten wie eine Eisensteinsche Attraktionsmontage der sozial entfremdenden Situationen.
Eine hervorgehobene Episierung und ein tiberaus gestorter Monolog zogen die Dramatur-
gie tber den sozialen Brechtschen zumindest teilweise in den selbstreferentiellen Gestus
der Postdramatik, die Entfremdung der Figuren wurde im angedeuteten Entzug des Dra-
matischen noch auffilliger. Was der abstrakte Bithnenraum und die Figureninszenierung
mit Rekurs auf Appia und Craig erahnen lieen, war die Tradition der Avantgarde. ,Tote’
Figuren erleichterten wie in den Einrichtungen Tadeusz Kantors — man denke nur an seine
berithmte 7ote Klasse — den flieRenden Ubergang zwischen Theater und bildender Kunst.

Asthetik der Installation, Bewegungsbild und ontisch-ontologische
Differenz im Theater

In der Guckkastenisthetik der Bithne der Miinchner Kammerspiele wurde eine Asthetik
der Installation prisentiert, die, so Juliane Rebentisch mit Rickgriff auf Gertrude Stein, die
Idee einer Synchronitit der dsthetischen Erfahrung mit dem zeitlichen Verlauf der jeweili-
gen Zeitkunst subvertiert. Installationen bewirkten, dass das Spannungsverhiltnis zwischen
der Zeit der dsthetischen Erfahrung und dem zeitlichen Verlauf der jeweiligen Kunstwerke
bewusst wird.” Damit wird eine Asthetik benannt, fiir die Gilles Deleuze im Film die Dicho-
tomie zwischen Zeit- und Bewegungsbild gefunden hat, wobei das Bewegungsbild mit der
medialen Traditionslinie Brecht — Godard — Fassbinder und, wenn man so will, Kennedy

7 Vgl. Juliane Rebentisch, Asthetik der Installation, Frankfurt/M. 2003.
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verbunden werden kann. Dies deutet auch auf die ontisch-ontologische Differenz zwi-
schen Sein und Seiendem, tibertragen auf das Kunstwerk bzw. die Installation: zwischen
Darstellendem und Dargestelltem. So verstirkte sich der Dialog zwischen Kunst- und
Realraum, zwischen sinnlich-materialem Kunstwerk bzw. zwischen Schauspielern, die ihre
Rolle weniger erlebten, sondern mehr ausstellten, und den Zuschauern, welchen vermehrt
interpretatorische und reflektierende Eigenleistungen abverlangt wurden. Dem Rezipienten
wurde letztlich gegentiber dem offenen Kunstwerk die von ihm eingeforderte eigene, unab-
schliefbare Mitarbeit bewusst — auf Kosten des Dialogs im inneren Kommunikationssys-
tem, also zwischen den Figuren der Inszenierung. In diesem Sinne korrespondieren in Ken-
nedys Inszenierung inhaltlich-dramatische und formal-epische oder gar postdramatische
Zuginge zur Entfremdung des modernen Individuums in der Provinz als Produkt zuneh-
mender Glokalisierung, des Spannungsverhaltnisses zwischen Lokalem und Globalem in
den 1920er Jahren und heute.® Damit wire auch der avantgardistische Zug, die Schauspieler
cher als sinnlich-materiales Objekt und weniger als Subjekt im Rollenspiel zu prasentieren,
verstindlich. Denn in der Arbeit des Verstehens, Finordnens und Strukturierens des auf der
Biihne Eroffneten kommt der Zuschauer schnell an seine Grenzen, ihm wird die unauthebbare
Differenz zwischen aktueller Bedeutungszuweisung und Verweigerung jedes abschliefenden,
begreifenden Verstehens bewusst: Das auf der Bithne Anwesende ist in seiner Prisenz immer
ganz anders als jede in sich geschlossene Gestalt, das Reale bleibt unaufhebbar fremd. Somit
wird das dsthetische Verstehen als stets prekires, krisenanaloges und unabschliefibares Verste-
hen verdeutlicht — die Korporalitit, Prisenz und Anwesenheit der Auffithrung konvergiert mit
der anhaltenden Performanz, der Prozessualitit des Wahrnehmungs- und Zuschauaks.

Transkulturalitit im gegenwirtigen Regietheater

Heideggers ontisch-ontologische Differenz bzw., neu verstanden, die performative Differenz
tiberlagerte sich in Kennedys Inszenierung daher mit Brechts Verfremdungseffekt. Zugleich
tibernahmen die Figuren im Raum in ihrer Anordnung und Artifizialitit Stilmittel aus frii-
hen Filmen von Fassbinder — dies war sicher kein Zufall, Kennedy hatte 2011 am N'TGent
Fassbinders Die bitteren Trinen der Petra von Kant inszeniert. Das Biithnenbild und dessen
Asthetik der Installation kopierte, ja plagiierte fast eins zu eins Gregor Schneiders Raumins-
tallation Zotes Haus u r 1985-Gegenwart. Schneider baute seit 1985 in Monchengladbach-
Rheydt in der Untenheydenerstr. 12 ein abgelebtes kleinbiirgerliches Mietshaus als Ins-
tallation stindig um. 2001 wurde diese performative Installation als deutscher Beitrag zur
Biennale von Venedig eingeladen, wobei man dort die Innenrdume des Zoten Hauses in den
in der Zeit des Nationalsozialismus umgestalteten deutschen Pavillon der Biennale ein-
fugte. Dass Gregor Schneider unlingst mit seiner Ankiindigung, einen Sterbenden in einem
Museum auszustellen, einen veritablen Kunstskandal erzeugt hat, war sicher eine vom Produk-
tionsteam intendierte Spur in der Anmutung und im Verstindnis von Fegefeuer in Ingolstadt.

8 Vgl. hierzu etwa Mike Featherstone, Scott Lash u. Roland Robertson (Hgg.), Global Modernities,
London 2001.



Bild 3: Gregor Schneider: TOTES HAUS u r, Rheydt 1985-2001, Deutscher Pavillon, 49.
Biennale Venedig 2001 (Foto: Gregor Schneider)
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Der regionale Bezug zu Ingolstadt und die lokale Situation des in der Gruppe Ausgeschlos-
senen interagierte eigentiimlich mit einem reanimierten Existenzialismus, mit absurdem
Theater sowie mit der Transkulturalitit und globalen Mobilitit Brechtscher sowie neo-
vantgardistischer Asthetik, global-schicker Fassbinderrezeption und transnationaler Perfor-
manceisthetik, fir die Richard Schechner schon in den 1970er Jahren den Begriff und die
Definitionskriterien des Environmental Theatre gefunden hatte.

In diesem Sinne stellte Kennedy in ihrer fiir Zuschauer sicher nicht einfach zu konsumie-
renden Inszenierung eine theatrale Asthetik der Transkulturalitit vor. Thr eklektischer Stl, ihr
Avantgarde-Intertext oder -Mashup ist ein Produkt bewusster und unbewusster grenziiberschrei-
tender Kontaktzonen, performativer Figurationen und heterogener Identititszuweisungen. Trans-
kulturalitit soll hierbei nach Wolfgang Welsch verstanden werden, nimlich in Abgrenzung von
den alten Modellen der Multikulturalitit, welche die Gefahr der Ghettoisierung bergen, wie auch
der Interkulturalitit, fiir die ein um das Verstehen des Anderen bemiihter Dialog in sich abge-
schlossener Kulturen charakteristisch ist — mithin als eine neue Dimension in der globalen, trans-
nationalen Theaterlandschaft. Ein Theater der Transkulturalitit wie das von Kennedys Fegefener in
Ingolstadlt kombiniert als theatrale Assemblage im Sinne von Deleuze und Guattari auf in sich kor-
respondierenden formalen und inhaltlichen Ebenen lokales Volkstheater und regionales Regie-
theater mit globaler Avantgardeisthetik, wobei von externen ésthetischen, personellen und insti-
tutionellen Vernetzungen sowie dem grundsitzlich inneren Hybridcharakeer von Kulturen,
Asthetiken und Charakteren ausgegangen wird.” Es korrespondiert mit der Globalisierung
seit den 1990er Jahren und der heute im deutschsprachigen Regietheater nicht nur zuge-
lassenen, sondern forcierten internen isthetischen Hybridisierung. Diese macht allen am
theatralen Prozess Beteiligten bewusst, dass Auffithrungen verschiedenste kulturelle Typen,
Gestalten, Stile und Wahrnehmungsmuster in sich vereinen, also von vorne herein niemals
monokulturell, sondern transkulturell strukturiert sind.

? Vgl. Wolfgang Welsch, Was ist eigentlich Transkulturalitdt?, in: Lucyna Darowska, Thomas Liittenberg
u. Claudia Machold (Hgg.), Hochschule als transkultureller Raum? Kultur, Bildung und Differenz in der Uni-
versitit, Bielefeld 2010, S. 39-66.



