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EIN-BRUCHE/TROTZ ALLEM. ZUR »POLITIK DER
BILDER« IM AMERIKANISCHEN THEATER SEIT DEM
11. SEPTEMBER 2001

ANNEKA ESCH-VAN KAN

»Und doch kann uns der Himmel auf den Kopf
fallen. Und das Theater ist dazu da, uns zunichst
einmal dies beizubringen.« (Antonin Artaud)

Im unmittelbar nach den Anschlidgen im Theatre Journal erschienenen
Forum on Theatre and Tragedy in the Wake of September 11™, 2001 sind
kurze Aufsitze von Theaterwissenschaftlern und Kiinstlern zu den Atten-
taten selbst sowie zur Rolle, die Theater in Reaktion auf diese einnehmen
konne, versammelt. Vielen erscheint die Wiederbelebung eines — selbst-
verstindlich immer utopisch bleibenden — Theaters der Grausamkeit, ei-
nes unerbitterlichen Theaters, das die Logik der Représentation durch-
briche, die einzige Moglichkeit der dsthetischen Verarbeitung der Atten-
tate, die als unfassbar, unsagbar und undarstellbar aufgefasst werden.

»Artaud believed that the function of theatre was to teach us that >the sky can
still fall on our heads<. We’ve known for some time that this vision of theatre is
impossible, Utopian, possibly even hysterical [...]. But the Slapstick Tragedy
that opened on September 11th was also a Theatre of Cruelty and might warrant
some utopian explorations. The sky has fallen on our heads, and what we are
seeing...threatens to blind us. At a time when every cultural practice is reas-
sessing itself and its role, perhaps we will re-entertain Artaud’s mad vision of
theatre as a place to encounter the unknown and the unimaginable, a place that
teaches the necessary humility of not knowing.«'

1 Statement von Una Chaudhuri aus »A Forum on Theatre and Tragedy: A
Response to September 11, 2001«, in: Theatre Journal 54/1 (March 2002),
S. 97-99, hier S. 98.
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Wihrend Ausfithrungen wie diese programmatisch, jedoch rein theore-
tisch bleiben, sollen die folgenden Uberlegungen den tatsichlichen Ver-
arbeitungen von 9/11 und in einem zweiten Schritt noch spezifischer den
visuellen Re-Prisentationen des Einsturzes der Tiirme auf den Theater-
biihnen New Yorks gewidmet sein.

Vom etwaig kryptisch wirkenden Titel dieses Aufsatzes ausgehend,
erdffnen sich verschiedene Wege und ineinander verwobene Perspekti-
ven: Ein-Briiche / trotz allem. Zur >Politik der Bilder« im amerikanischen
Theater seit dem 11. September 2001. Uniibersehbar enthélt dieser Titel
drei Anspielungen auf kiirzlich erschienene Publikationen und Theorie-
gebiude weltbekannter Philosophen: Slavoj Zizeks Uberlegungen zum
Einbruch des Realen (bzw. zum Einbruch des Bildes in unsere Realitit)
in Welcome to the Desert of the Real, Georges Didi-Hubermans Reflexi-
onen zur Frage der Darstellbarkeit des Holocaust in Bilder trotz allem
sowie Jacques Rancieres in Politik der Bilder entwickelte Bildtheorie.
Ohne den Anspruch zu erheben die Werke und Theorien detailliert vor-
zustellen, werden sich iiberlappende Fragenkomplexe skizziert, die sich
in den genannten Werken niederschlagen und die unabdingbar fiir eine
Auseinandersetzung mit den Anschldgen des 11. September 2001 sowie
mit deren kiinstlerischen Verarbeitungen sind: die Frage nach der Ereig-
nishaftigkeit von 9/11, die Frage nach der prinzipiellen Darstellbarkeit
der Anschlige und schlieBlich die Frage nach spezifischen Inszenie-
rungsstrategien kiinstlerischer Verarbeitungen (im Rahmen dieses Auf-
satzes insbesondere im Bereich des Theaters).

9/11 als (kulturelle) Zasur?

>Ein-Briiche« verweist auf das Zusammenstiirzen der Zwillingstiirme,
ebenso wie auf die philosophische Diskussion um deren an- oder abzuer-
kennende >Ereignishaftigkeit<. Slavoj Zizek diskutiert in Welcome to the
Desert of the Real > vor dem Hintergrund der Anschlige des 11. Septem-
ber 2001 das Verhiltnis von Bild und Realitit. Wihrend weithin der
»Einbruch des Realen« in Bild und Simulation behauptet wird, wendet
sich Zizek von diesem Gedanken, mit dem er vorerst sympathisierte, ab
und behauptet das Gegenteil. Er deutet die Anschlidge als Einbruch des
Bildes in unsere Realitit, wobei er mit >Realitéit< das symbolische Koor-
dinatensystem bezeichnet, das festlegt, was als >Realitit< erlebt und ver-
standen wird. »Nicht die Realitit brach in unser Bild ein, sondern das

2 Vgl. Slavoj Zizek: Welcome to the Desert of the Real: Five Essays on Sep-
tember 11 and Relate Dates, London, New York: Verso 2002.
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Bild betrat und zerschmetterte unsere Realitiit«’. Die Annahme, dass das
Bild der zusammenstiirzenden Tiirme sowie der Live-Charakter der
weltweiten Fernsehiibertragung unsere >Realitit« zerschmettert habe, legt
es nahe 9/11 als Ereignis zu begreifen, das die Grundfesten unseres
Weltverstdandnisses erschiitterte, als eine Zisur, die grundlegende Struk-
turverdnderungen ankiindigt.

Andreas Hetzel*, der sich in seinem Aufsatz Das Reine Ereignis mit
den gegensitzlichen Positionen Baudrillards, ZiZeks und Derridas zu den
Anschldgen des 11. September 2001 auseinandersetzt, hebt die Implika-
tionen, die eine Deutung von 9/11 als »Ereignis« im Heideggerschen
Verstindnis® mit sich brichte, hervor:

»Wiirde man das, was am 11. September geschehen ist, [...] als >Ereignis«< in-
terpretieren, dann bekdme der Anschlag den Charakter einer absoluten Zisur:
Nichts bliebe so wie zuvor, die gesamte kulturelle und soziopolitische Ordnung
der Welt stinde auf dem Kopf. Der Anschlag wiirde eine Epochenschwelle
markieren, eine epoché im strengen Sinne, einen radikalen geschichtlichen und
geschichtsphilosophischen Einschnitt.«°

3 Slavoj Zizek: »Willkommen in der Wiiste des Realenc, in: Heinz Peter
Schwerfel (Hg.), Kunst nach Ground Zero, Koln: Dumont 2002, S. 64f.

4 Vgl. Andreas Hetzel: »Das Reine Ereignis«, in: Matthias N. Lorenz (Hg.),
Narrative des Entsetzens — Kiinstlerische, mediale und intellektuelle Deu-
tungen des 11. September 2001, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann
2004, S. 267-286.

5 »Das Ereignis unterbricht und ent-setzt eine gesetzte Ordnung, es interve-
niert in einer bestimmten historischen Situation, ohne dabei aus den Ele-
menten dieser Situation abgeleitet werden zu konnen. [...] Das Ereignis
lasst sich nicht voraussagen, es erscheint plotzlich und wird nie als es
selbst, sondern nur in seinen Wirkungen sichtbar. Es bleibt singuldr, 1dsst
sich nicht wiederholen oder reprisentieren; es ist im strengen Sinne undar-
stellbar und letztlich sogar — in den Begriffen der Situation, auf die das Er-
eignis antwortet — unmoglich. Als unmogliches, monstroses und ver-
riicktes wird das Ereignis aber zugleich zur Moglichkeitsbedingung von
Neuem; es bindet sich eng an die menschliche Freiheit, an das den Men-
schen als solchen auszeichnende Vermdogen, anfangen zu kénnen. Ohne das
Ereignis, so Heideggers Credo, gebe es keine Geschichte und keine Kultur,
keinen Sinn und keine Norm, keine Kontinuitit und keine Welt. Als Be-
dingung der Moglichkeit von Welt (verstanden als sinnhaft vorstrukturierte
Welt des Menschen) macht Heidegger genau jene Anti-Struktur des Ereig-
nisses aus, die jeden Strukturierungsprozess bedroht, in dem sie den Hori-
zont der Welt immer wieder neu 6ffnet« (Ebd., S. 268).

6 Ebd., S.279.
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Wo Jean Baudrillard” genau diese Maximal-Hypothese vertritt, nach der
9/11 einen Epocheneinschnitt markiert, vertritt, zieht Zizek die Option in
Erwigung, 9/11 als Ereignis und radikalen Bruch zu fassen, weist den
Gedanken aber schlieBlich, insbesondere zugunsten der Reflexion welt-
politischer Zusammenhinge, zuriick.

Obgleich Zizek zur uneingeschrinkten Solidaritit mit allen Opfern
aufruft, betont er die Uberschitzung der Gewichtigkeit und Tragweite
der Anschlige. Um als >Ereignis< im Heideggerschen Sinn gelten zu
konnen, missten die Attentate unvorhersehbar und in bestehenden Ver-
stehenssystemen nicht beschreibbar sein. In vielem lieen sich jedoch
Kontinuititen und Zusammenhinge aufzeigen, die 9/11 weltpolitisch
verankern und dem Beschreibungsmodell >Ereignis< widersprechend die
Behauptung der Unvorhersagbarkeit und Undarstellbarkeit der Anschli-
ge relativieren. Derrida® schlieBlich ist in seiner Abweisung jeder Deu-
tung von 9/11 als Ereignis noch entschiedener und entlarvt diese als Teil
einer Rhetorik, die 9/11 zur Legitimation machtpolitischer Interessen in-
strumentalisiert. Ein »reines Ereignis« konnte nach Derrida einzig die
kommende (und immer im Kommen bleibende) Demokratie (»la démoc-
ratie a venir«) sein.

Von zentraler Bedeutung scheint diese Diskussion hier insbesondere,
als der vorliegendende Sammelband unter dem Titel 9/11 als kulturelle
Zdsur steht und somit eine Entscheidung in Bezug auf die Frage des Sta-
tus von 9/11 als Ereignis oder eben als keines vorweggenommen zu sein
scheint. Dieser Vorwegnahme gegeniiber soll hier eine Irritation einge-
fuhrt sein, die dem Titel ein Fragezeichen nachstellt.

Ein Zusammenhang zwischen 9/11 und einer »kulturellen Zisur«
scheint, insbesondere ob der Vielzahl an Publikationen und Untersu-
chungen zu Gesellschaft/Kunst/Politik nach 9/11, empirisch belegt und
kaum mehr bestreitbar. Es soll hier nun aber die Frage reflektiert werden,
ob 9/11 per se eine absolute Zisur »>ist¢, ein Ereignis, das zwangsldufig
und unmittelbar zu einem Paradigmenwechsel fiihrt, oder ob es sich
vielmehr um eine Konstruktion handelt, 9/11 also in Politik, Medien und
Kunst als >Ereignis< konstruiert, inszeniert und gesetzt wird. In letzterem
Fall konnte das vorliegende Buchprojekt eben diese Konstruktion unter-
mauern, oder diese aber gegebenenfalls auch subversiv unterwandern.
Wenn die These einer politischen und kulturellen Inszenierung von 9/11
als absoluter Zisur auch nur in Teilen gelten gelassen wird, dann er-

7  Vgl. Jean Baudrillard: The Spirit of Terrorism, London/New York: Verso
2002.

8 Vgl Jacques Derrida: Schurken. Zwei Essays iiber die Vernunft, Frank-
furt/Main: Suhrkamp 2003.
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scheint es eminent wichtig, dass jeder Autor, der iiber 9/11 schreibt, sich
seiner eigenen Positionierung und Funktion immer bewusst ist.

Zwischen Moglichkeit und Notwendigkeit: theatrale
Verarbeitungen der Frage nach der Ereignishaftigkeit
der Anschlage

Wihrend eine Vielzahl von Auffithrungen angefiihrt werden konnte, die
beispielhaft dafiir stiinden, dass das Theater an der Untermauerung der
Annahme einer (kulturellen) Zisur auf verschiedenen Ebenen teil hat,
sollen im Folgenden zwei Auffiihrungen im Zentrum stehen, die nicht die
These einer absoluten Zisur durch die Betonung des Grauens und der
Unmoglichkeit einer Sinngebung stiitzen, sondern sich auf thematischer
wie struktureller Ebene mit der philosophischen Frage auseinanderset-
zen, ob es sich bei den Anschligen um ein >Ereignis< im Sinne einer
Epochenschwelle handelt oder nicht.

Neil La Bute: The Mercy Seat

In Neil LaButes The Mercy Seat erscheint 9/11 vorerst ganz eindeutig als
Zisur: Jede Zeitangabe im Stiick verweist auf die Anschlidge, ohne dass
diese selbst jemals benannt wiirden. »It’s X hours since IT happened«’.
Es scheint gar so, als habe mit dem 11. September 2001 eine neue Zeit-
rechnung begonnen, die an die Stelle des christlichen Kalenders trite.
Ein Motiv, dem man in verschiedenen kiinstlerischen Verarbeitungen des
11. September sowie in Berichterstattungen begegnen kann. In Y.B.s
Roman Allah Superstar wird, die Deutlichkeit der Anspielung noch un-
terstreichend, folgende Zeitangabe gemacht: »vor dem 11. September
nach Christi Geburt«'’.

Werden nun aber Plot und Struktur von The Mercy Seat einer nihe-
ren Analyse unterzogen, so wird die oberflichliche Lesart, die die Ereig-
nishaftigkeit und den Zisur-Charakter von 9/11 untermauern und die
Annahme unterstreichen wiirde, dass »>nichts mehr so ist wie es vorher
wars, schnell revidiert. The Mercy Seat ist — entgegen der Behauptung ei-
niger Kritiker'' — nicht nur ein Beziehungsdrama, dass sich der Anschli-

9 Neil LaBute: The Mercy Seat, London: Faber & Faber 2003.

10 Y.B.: Allah Superstar, Paris: Grasset 2003.

11 Elyse Sommer schlieft ihre Kritik in Curtain Up mit dem Satz: »Some
may even accuse him of being as opportunistic as Ben in using tragedy to
give a sense of the extraordinary to what would otherwise be ordinary«
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ge als Rahmung und Aufreifier bedient und deren gesellschaftlichen und
politischen Stellenwert affirmiert, sondern ebenso eine kritische Ver-
handlung der Frage nach der Ereignishaftigkeit der Anschlige sowie eine
offene Kritik an deren gesellschaftlicher und politischer Ausnutzung.

Ben und seine Chefin Abby, die beide im World Trade Center arbei-
ten, haben ein Verhiltnis. Am Morgen des 11. September besucht er sie
in ihrem nahe der Tower gelegenen Appartment, um die Affire zu been-
den und sich damit endgiiltig fiir seine Frau und Kinder zu entscheiden.
Wiihrend des Besuches kommt es zum Attentat: Die Tiirme stiirzen zu-
sammen. Ben sitzt nun in Abbys Appartment, mit dem Handy in der
Hand, und diskutiert mit Abby dariiber, ob er seine Familie anrufen oder
ob sie die Gelegenheit nutzen sollten, gemeinsam ein neues Leben auf-
zubauen, wihrend die Welt und seine Familie beide fiir tot halten — und
als Helden feiern — wiirde.

Wenn Ben die Situation als »possibility for us« bezeichnet, wirft Ab-
by ihm sein unmoralisches Denken vor und entgegnet: »Who in their
right mind is going to see...this...as having >unlimited potential<?«'*. Es
ist nicht unwahrscheinlich, dass einem amerikanischen Publikum hier die
Worte des Présidenten George W. Bush in seiner Rede zur Lage der Na-
tion von 2002 in den Sinn kommen konnten:

»For too long our culture has said, >If it feels good, do it.« Now America is em-
bracing a new ethic and a new creed: >Let's roll.< (Applause.) In the sacrifice of
soldiers, the fierce brotherhood of fire fighters, and the bravery and generosity
of ordinary citizens, we have glimpsed what a new culture of responsibility
could look like. We want to be a nation that serves goals larger than self. We've
been offered a unique opportunity, and we must not let this moment pass.«'?

(Elyse Sommer: »The Mercy Seat — A Curtain Up Review, in: Curtain
Up, http://www.curtainup.com/mercyseat.html vom 25. Mai 2008.)

12 N. La Bute: The Mercy Seat, S. 11. Der Ausdruck »unlimited potential« ist
im Stiick in Anfiihrungsstriche gesetzt und erscheint als Zitat. Es wird al-
lerdings nicht bestimmt, auf wen dieses Zitat zuriickgeht, da der Ausdruck
im Stiicktext selbst kein zweites Mal auftaucht. Moglicherweise konnte
hiermit auf eine Rede Rumsfelds im August 2002 angespielt sein, in der er
einem demokratischen Irak ein unendliches Potential (»unlimited potenti-
al«) zuspricht und somit schon auf den 2003 beginnenden Krieg voraus-
weist (Vgl. Donald Rumsfeld: Rede bei der 103. Nationalen Konvention
am 26.08.2002, The White House, http://www.whitehouse.gov/news/
releases/2002/08/20020826.html vom 25. Mai 2008.).

13 George W. Bush: State of the Union Address im Januar 2002.
http://www.whitehouse.gov/news/releases/2002/01/20020129-11.html vom
25. Mai 2008.
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Ebenso wie sich die Anschldge fiir Ben als Moglichkeit darbieten sein
Leben grundsitzlich zu dndern, eine Zidsur zu machen und mit Abby an
einem anderen Ort nochmal >ganz von vorne« zu beginnen, so bieten sich
auch gesellschaftlich und politisch Moglichkeiten zu tiefgreifenden An-
derungen. Die Anschlige bedeuten somit weniger eine Zisur, als das
Angebot einer Zisur, das Angebot eine Zisur setzen zu konnen. Wih-
rend The Mercy Seat das Ende und damit die Entscheidung offen lisst,
belegen sowohl die innen- und auBenpolitischen Entscheidungen der US-
amerikanischen Regierung als auch die Vielzahl an Publikationen zu
>Kunst/Politik/Gesellschaft seit dem 11. September 2001« und ebenso die
Anlage dieses Sammelbandes sowie des vorangegangenen Symposiums,
dass das Angebot zur Setzung einer Zisur angenommen worden zu sein
scheint.

Craig Wright: Recent Tragic Events

Es sei in aller Ausschnitthaftigkeit ein zweites Theaterstiick betrachtet:
Craig Wrights Recent Tragic Events. Am Abend des 12. September 2001
treffen sich Andrew und Waverly, die — so wird sich herausstellen — nach
den Anschligen noch immer auf Riickmeldung ihrer Zwillingsschwester
aus New York wartet, zu einem Blind Date in Waverlys Appartement in
Minneapolis. Ohne an dieser Stelle niher auf die Gesprichsinhalte zwi-
schen den beiden sowie dem zu Besuch kommenden Nachbarn Ron und
der von einer Puppe gespielten Tante Waverlys, Joyce (Carol Oates) ein-
zugehen, sollen einige Uberlegungen zur Struktur des Stiickes und zu den
mehrfachen Bithnenauftritten des Stagemanagers angestellt werden.

Zu Beginn des Stiickes tritt der Stagemanager ein erstes Mal auf und
fordert einen Zuschauer auf, eine Miinze zu werfen. Er erldutert, dass
dieser Wurf den Handlungsverlauf des Stiickes bestimmen wiirde. Die
Momente, an denen die Geschichte eine andere Wendung hitte nehmen
konnen, sollen durch das Erklingen eines bestimmten Tones signalisiert,
jedoch nicht weiter kommentiert werden. Der Wurf der Miinze steht so-
mit als ein Ereignis, das den weiteren Verlauf der Dinge determiniert,
und damit — so konnte interpretiert werden — eben auch fiir das Attentat
und den Ein-Bruch der Tiirme, der die Welt verinderte.

»Well, of course, that was a lie. I'm not a stage manager; I’'m an actor, and this
is a play. And the truth is, as most of you probably figured out, that in Act One,
the tone of >chancex... (Tone sounds.) remember that?... was sounded whenever
the playwright indicated it should be sounded, and everything that occurred on
stage only happened because that was the only way it ever could have hap-
pened. [...] No matter how free the characters might seem, they never are.
They’re trapped. And nothing they do can stop Recent Tragic Events from pro-
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ceeding toward its predetermined conclusion; predetermined, of course, be-
cause it is already written«.'*

Zu Beginn des zweiten Aktes tritt der Stagemanager abermals auf und
verkiindet, dass die Behauptung des Zufalls eine Liige gewesen sei und
das Stiick selbstverstiandlich schon geschrieben, festgeschrieben und der
Ausgang entschieden gewesen sei, bevor die Miinze oder die Tiirme fie-
len. Der Miinzwurf kann an dieser Stelle als Analogie zu den Attentaten
des 11. September 2001 gelesen werden und wiirde, nach der hier vorge-
schlagenen Lesart, in der Auseinandersetzung mit Zufall und Determina-
tion zur Relativierung des Einflusses der Attentate auf eine schon ge-
schriebene und bewusst gelenkte Weltgeschichte fiihren.

9/11 als (kulturelle) Zasur? Veranderungen der New
Yorker Theaterlandschaft

Wihrend in diesem Aufsatz — Zizek und Derrida, ebenso wie den soeben
vorgestellten Stiicken folgend — die Behauptung von 9/11 als >Ereignis<
und damit als (absoluter) kultureller und politischer Zasur abgewiesen
werden soll, ist es doch unbestreitbar, dass die Anschldge lokal in den
USA und insbesondere bei den Downtown Kiinstlern Manhattans einen
bedeutenden Einfluss genommen haben. Wilfried Dickhoff schreibt, dass

»die Hilflosigkeit, Unwichtigkeit, ja Fragwiirdigkeit der Kunst angesichts von
Terror und Gewalt [...] plotzlich wieder zu Bewusstsein gekommen zu sein
[scheint]. [...] [Dass] Fragen der Verantwortlichkeit von Kunst und der Not-
wendigkeit, sich dem Unaussprechlichen und Undarstellbaren zu stellen, [...]
plotzlich wieder Thema [seien].«"

Insbesondere seit der Erkldrung des Irak-Krieges zeichnet sich in den
USA - kulminierend in New York — eine Politisierung der Theaterszene
ab und es ldsst sich bereits mit einiger Berechtigung von einer zweiten
Bliite Politischen Theaters'® in den USA nach 1968 sprechen, wie auch

14 Craig Wright: Recent Tragic Events, New York: Dramatist’s Play Service
2004, S. 37.

15 Wilfried Dickhoff: »Das Unmogliche Erfinden, in: Heinz P. Schwerfel
(Hg.), Kunst nach Ground Zero, Kéln: Dumont 2002, S. 23.

16 Der Begriff >Politisches Theater< wird hier in erster Linie auf eine thema-
sche Politizitdt angewendet und bezeichnet im Rahmen der folgenden
Uberlegungen eine Vielzahl von Auffiihrungen verschiedenster Stile, die
sich kritisch mit den innen- und auflenpolitischen Entwicklungen der USA
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schon Marvin Carlson in seinem Aufsatz 9/11, Afghanistan, Iraq: The
Response of the New York Theatre«'” betont hat. Es sind in den vergan-
genen Jahren mehrere hundert dezidiert politische Stiicke zur Auffiithrung
gebracht worden, Festivals ausgerichtet und verschiedene Netzwerke ge-
griindet worden'®.

Es ldsst sich nun durchaus die These vertreten, dass dieser Auf-
schwung des Politischen Theaters, der im Widerstand gegen Sicherheits-
und Kriegspolitik der US-Regierung insbesondere seit 2003 erwuchs,
sich nur auf Basis der Anschlige des 11. September 2001 und eines spi-
testens hier beginnenden Wandels des Verstindnisses der gesellschaftli-
chen Funktion von Theater und von Kunst im allgemeinen erkliren liefSe.
In diesem Sinne konnte 9/11 lokal fiir New York als >kulturelle Zisure,
wenn auch nicht als >Ereignis< betrachtet werden. Es soll hier jedoch be-
tont werden, dass dies lediglich in Hinblick auf Teile der Downtown-
Theaterszene New Yorks zutrdfe und sich nur mit Schwierigkeiten und
einer Vielzahl an Einschrinkungen verallgemeinern lieBe. Am Broadway
beispielsweise versprechen mit wenigen Ausnahmen weiterhin realitéts-
ferne Musicals eine heile Welt und einen Prinzen auf weilem Ross, so
dass schon die Behauptung einer Zisur in der Theaterszene New Yorks
eine unzulidssige Verallgemeinerung darstellen wiirde. Der Begriff der
skulturellen Zisur< wire also vielleicht schon hier zu stark, miifite aber in
jedem Falle entschieden prizisiert und in seinem Geltungsbereich einge-
schrinkt werden.

seit 2001 auseinandersetzen. Es ist im Rahmen dieses Aufsatzes nicht der
Raum gegeben, auf die Komplexitit des Begriffs insbesondere im Span-
nungsfeld von »thematischer Politizitit« einerseits und den »Neuen Politi-
ken des Asthetischen« andererseits (Erika Fischer-Lichte/Doris Ko-
lesch/Matthias Warstat (Hgg.): Metzler Lexikon Theatertheorie, Stutt-
gart/Weimar: Metzler 2005, S. 243ff.) einzugehen, dennoch sei darauf hin-
gewiesen, dass eine Analyse eben dieses Spannungsfeldes, die hier auf-
grund der thematischen Ausrichtung des Aufsatzes vernachléssigt werden
kann, in einer dezidiert dem >Politischen Theater< New Yorks gewidmeten
Studie nicht fehlen diirfte.

17 Vgl. Marvin Carlson: »9/11, Afghanistan, and Iraq: The Response of the
New York Theatre«, in: Theatre Survey 45/1 (2004), S. 3-17.

18 Um an dieser Stelle nur die bekanntesten Beispiele hervorzuheben, sei auf-
das Festival Impact — Where Culture and Politics Collide (2006) des Cultu-
re Project sowie auf die Griindung des Netzwerkes THAW — Theaters A-
gainst War im Winter 2002 verwiesen.
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Undarstellbarkeit - Zwischen Unmaoglichkeit
der Darstellung und Darstellungsverbot

>Ein-Briiche< verweist auf das Zusammenstiirzen der Zwillingstiirme, auf
die philosophische Diskussion um deren an- oder abzuerkennende >Er-
eignishaftigkeit< aber auch auf den Modus einer kiinstlerischen Darstel-
lung, die in dsthetischen Briichen ihre eigene Unmdglichkeit reflektiert.
Die Attentate des 11. September scheinen sich — so wird verschiedentlich
betont — einer Ubersetzung in dramatische Strukturen zu widersetzen.
Ohne den Begriff der >Undarstellbarkeit< an dieser Stelle philoso-
phisch ausarbeiten oder, wie verschiedentlich geschehen, in Bezug zu
Theorien des Erhabenen stellen zu konnen, sollen erste Uberlegungen
zum Verhiltnis von Darstellbarkeit und Undarstellbarkeit sowie zu je-
nem zwischen der Unmdoglichkeit einer Darstellung und einem Darstel-

lungsverbot zur Sprache kommen'°.

Traumatische Bilder und visuelles Darstellungsverbot

Bridenstine unterscheidet in Identity or Ideology, Assumed or Otherwise
— Second Wave Responses to the Idea of 9/11%° zwischen einer ersten und
einer zweiten Welle theatraler Verarbeitungen von 9/11. Wihrend fiktio-
nale Verarbeitungen wie The Mercy Seat und Recent Tragic Events erst
ab dem zweiten Jahr nach den Anschldgen auf die Bithne kamen, be-
herrschten im ersten Jahr >Authentizitit<*' beanspruchende Augenzeu-

19 Nicht selten — wie beispielsweise in Frédéric Beigbeders Roman Windows
on the World — wird iiber die behauptete >Undarstellbarkeit< insbesondere
im Spannungsfeld einer Unmoglichkeit der Darstellung einerseits und ei-
nem Darstellungsverbot andererseits ein Bezug zwischen den Attentaten
des 11. September und dem Holocaust, der bislang als nahezu alleiniger
Gegenstand solcher Betrachtungen diente, hergestellt. Der Vergleich sie-
delt sich nicht auf einer faktischen Ebene an, sondern vielmehr auf der
Ebene isthetischer Diskurse iiber die Darstellbarkeit, sowie auf der Ebene
von Strukturéhnlichkeiten in Rede- und Inszenierungsweisen.

20 Vgl. Evan Bridenstine: »Identity as Ideology, Assumed or Otherwise: Sec-
ond-Wave Responses to the Idea of 9/11«, in: M. Scott Phillips (Hg.),
Theatre, War, and Propaganda: 1930 — 2005, Southeastern Theatre confer-
ence, Volume 14, Alabama: University of Alabama Press 2005, S. 124-
137.

21 »Zarrilli [versteht] Authentizitit als diskursive Konstruktion, als »signs
read as >presence««. In gleicher Weise lehnt auch das Hildesheimer Gradu-
iertenkolleg »Authentizitéit als Darstellung« einen substanziellen Authenti-
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genberichte mit einem deutlichen Akzent auf den therapeutischen Funk-
tionen eines Theaters der >kollektiven Trauer< die kleinen Spielstétten der
Metropole. Viele dieser Produktionen wurden in aller Eile auf die Biithne
gebracht, nur wenige Male aufgefiihrt und fanden nie ein breiteres Inte-
resse. Die beiden bekanntesten Stiicke der ersten Welle sind Annie
Thoms With their Eyes™ und Anne Nelsons The Guys. Letzteres gewann
insbesondere durch Starbesetzungen und schlielich eine Verfilmung im
Jahr 2002 auch internationales Interesse.

Anne Nelson: The Guys
In ithrem Vorwort zu The Guys, dem wohl bekanntesten Stiick der ersten
Welle theatraler Verarbeitungen von 9/11, in dem die Journalistin Anne
Nelson ihre Treffen mit einem Feuerwehrhauptmann dokumentiert, fiir
dessen verstorbene Ménner sie Grabreden formulierte, verbietet die Au-
torin regelrecht jede Bebilderung ihres Textes:

»Likewise, one of the recurring ideas of the play is that our society can suffer
from the impact of recurring traumatizing images following catastrophe, many
of them emanating from the electronic media. I would greatly prefer it if pro-
ductions could treat their audiences with the kindness of not subjecting them to
footage of the planes hitting the towers, the physical devastation of the after-
math, images of stunned rescue workers, etc. These ideas are approached more
gently, I hope, through the use of words in the play, and the images will be pre-
sent in the minds of the audience for years to come. The theme, and the intent,
of the play is to comfort through language, and I hope this will not be under-
mined by directorial and design choices that wound, however unintention-
ally.<®

zitdtsbegriff ab.« (Geesche Wartemann: Theater der Erfahrung — Authenti-
zitdt als Forderung und als Darstellungsform, Hildesheim: Universititsbib-
liothek 2002, S. 11). »Die >instrumentelle Authentizitit< versteht den Au-
thentizititseindruck als Effekt der Darstellung und zielt auf eine vermittelte
Unmittelbarkeit. Das bedeutet, dass Authentizitit nicht linger als Gegen-
satz zu Darstellung oder Vermittlung verstanden wird. Eine Gestaltung im
Medium Theater wird nicht geleugnet, sondern ihre Bedingungen zu re-
flektieren, wird zur conditio sine qua non, um einen Authentizitéitseffekt
herstellen zu konnen. Dieser wird immer iiber eine Differenz verschiedener
Darstellungsebenen oder Darstellungsformen hervorgerufen« (Ebd., S.
1541.).

22 Vgl. Annie Thoms: With Their Eyes: September 11th--The View from a
High School at Ground Zero, New York: Harper Collins 2002.

23 Anne Nelson: The Guys, New York: Random House 2002, S. 4.
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Es scheint hier vorerst weniger die Frage im Mittelpunkt zu stehen, ob
die Anschldge des 11. September darstellbar seien, als vielmehr ein — bei
Anne Nelson offen ausgesprochenes, in vielen auf Berichten von Augen-
zeugen basierenden Stiicken implizites — Darstellungsverbot: Das Bild-
material des 11. September verletze — so Nelsons Annahme — die Hinter-
bliebenen und sei somit letztlich unmoralisch. Kiinstlerische Auseinan-
dersetzungen mit 9/11 seien als therapeutische Malnahme zu betrachten,
als Versuche Linderung und Heilung zu verschaffen. Die Ausstellung der
Bilder aber sei eine Verletzung, die sich in keinster Weise legitimiere, da
es — so lieBe sich etwas polemisch fassen — hier nicht in erster Linie um
Kunst geht, sondern um den Versuch, der eigenen Gemeinschaft Heilung
zu verschaffen und auf diese Weise dem Theater wieder eine stirkere ge-
sellschaftliche Funktion zuzuweisen. Die Stiicke meiden hierbei jede Fik-
tionalisierung und versuchen »Authentizitit« zu behaupten. In The Guys
beispielsweise wird »Authentizitit< dadurch herzustellen versucht, dass
es nie zu einer Inszenierung, sondern lediglich zu szenischen Lesungen
mit Starbesetzungen (u.a. Sigourney Weaver und Bill Murray) kommt. In
anderen Theaterstiicken setzten sich gar Augenzeugen selbst auf die
Biihne und berichteten unmittelbar von ihren Erfahrungen. Auf gewisse
Weise lassen sich die frithen Stiicke in ihrer Ablehnung visueller Ele-
mente sowie in ihrem Beharren auf >Authentizitiit< als geradezu theater-
feindlich auffassen. Das Theater wird zu einem Versammlungsort, zum
Ort der gemeinsamen Trauer und des Austausches von Geschichten, wo-
bei jeder Kunstcharakter der Stiicke sowie jede visuelle Komponente und
jedes »als ob< einzudimmen versucht wird.

Bilder trotz allem

Georges Didi-Huberman betont in Bilder trotz allem die Verquickung der
Behauptung einer >Undarstellbarkeit< — im Falle seiner Untersuchungen
des Holocaust — mit einem Darstellungsverbot und stellt, unter anderem
im Riickgriff auf jiingste Uberlegungen der franzosischen Philosophen
Nancy und Ranciére™, die These der >Undarstellbarkeit« in Frage.

Von vier Fotografien aus Birkenau ausgehend, die unter grofiten Ge-
fahren von Mitgliedern des Sonderkommandos gefertigt wurden, betont
Georges Didi-Huberman die ethische Notwendigkeit der Betrachtung
und Wertschitzung der Fotografien nicht einzig als Dokumente, sondern

24 Vgl. Jean-Luc Nancy: Am Grund der Bilder, iibers. von Emanuel Alloa,
Ziirich/Berlin: Diaphanes 2006; Jacques Ranciére: Die Politik der Bilder,
iibers. von Maria Muhle, Ziirich, Berlin: Diaphanes 2005.
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als (partielle) Darstellungen des Holocaust. Er stellt sich der These der
Undarstellbarkeit der Shoa, wie sie insbesondere von Claude Lanzmann
behauptet und anhand seines Dokumentarfilms (der auf Fotografien ver-
zichtet) diskutiert wird, entgegen. Dieser Einspruch geschieht auf zwei
Ebenen: Zum einen wird die Behauptung der Undarstellbarkeit als nor-
matives Darstellungsverbot entlarvt, zum anderen wird auf die Moglich-
keit verwiesen, durch spezifische dsthetische Strategien Aspekte einer
Undarstellbarkeit in die Darstellung selbst zu integrieren.

» Was man nicht sehen kann, mufl man zeigen.< [...] Die erste und einfachste
Moglichkeit, zu zeigen, was sich der Wahrnehmung entzieht, besteht darin, das
Dargestellte in der Montage nur indirekt zum Vorschein zu bringen [...] Was
man nicht sehen kann, mufl man also zu einer Montage machen, um die Diffe-
renzen, die einige liickenhafte visuelle Monaden voneinander trennen, so gut es
eben geht zu denken zu geben. Auf diese Weise 148t sich trotz allem erkennbar
machen, was niemals vollstidndig erfaBBbar ist und in seiner Gesamtheit unzu-
giinglich bleibt.«*

Auf Godard verweisend, dessen Technik der Montage als Beispiel einer
sich ihrer Grenzen bewussten &sthetischen Strategie der Darstellung
dient, betont Didi-Huberman, dass kein Bild »ein genaues Bild« (une
image juste), sondern jedes Bild »bloB ein Bild« (juste une image) sei.”®
Die Frage wird also in Hinblick auf eine allgemeine >Krise der Reprisen-
tation< ausgeweitet. Wenn der Holocaust oder auch die Anschlige des
11. September 2001 als »undarstellbar< bezeichnet werden kénnen, dann
nur deshalb, weil prinzipiell kein schlicht mimetisches Verhéltnis mehr
zur Realitit behauptet werden kann. Die >Krise der Reprisentation« ldsst
nun zwei Wege offen: visuelles Schweigen oder >Bilder trotz allem«.

Im Folgenden soll skizziert werden, wie auf amerikanischen Biihnen
mit den traumatischen Bildern von 9/11 umgegangen wurde. In einem
ersten Schritt scheint ein — bei Nelson sogar ganz explizites — Darstel-
lungsverbot im Vordergrund zu stehen, das erst in den folgenden Jahren
kiinstlerischen Bearbeitungen der Frage der Darstellbarkeit von 9/11
Raum geben soll. Wihrend in den frithsten Stiicken jede Bebilderung
vermieden wurde, tauchen in den bereits erwéihnten fiktionalen Bearbei-
tungen The Mercy Seat und Recent Tragic Events Bilder als immer schon
dem Blick der Zuschauer entzogene Medienbilder auf. In beiden Stiicken
steht ein Fernseher auf der Biihne, dessen Flackern zum Symbol wird fiir

25 Georges Didi-Huberman: Bilder trotz allem, iibers. von Peter Geimer,
Miinchen: Fink 2007, S. 191 und 196.
26 Vgl.ebd., S. 19.
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ein permanentes Bombardement an Bildern, dem das Publikum aber eben
gerade nicht ausgesetzt ist. Wihrend man diesen Umgang als Fortsetzung
der Kritik an einer Ausstrahlung der Bilder lesen konnte, stellt er umge-
kehrt den Entzug der Bilder auf der Bithne doch bewusst aus. Es konnte
gemutmalt werden, dass ein erster Schritt zur Reintegration des Bildes
auf der Biihne geleistet wird, wobei dessen eigene Unmoglichkeit im sich
immer schon entziehenden Bild augenscheinlich wird.

In einigen — wenn auch wenigen — Auffithrungen kommt es schlief3-
lich zum Versuch, die Bilder der Einbriiche der Tiirme auf der Biithne vi-
suell zu inszenieren. Dieses spezifische Phianomen von >Bilder trotz al-
lem« soll im Folgenden in der New Yorker Produktion von David Hares
Stuff Happens® und im Circus and Passion Play of the Correct Moment
des Bread and Puppet Theatre betrachtet werden. Zur Analyse dieser In-
szenierungen wird punktuell Jacques Rancieres in Politik der Bilder ent-
wickelte Bildtheorie herangezogen.

Die Politik der Bilder: Visuelle Strategien
politischen Theaters

Es seien vorerst einige Begrifflichkeiten aus Jacques Rancieres »Politik
der Bilder« eingefiihrt: seine Untergliederung in drei Arten von Bildern
(nacktes, ostensives und metamorphisches Bild), die Bestimmung von
drei Vermogen des Bildes (Kraft der Singularitit, padagogischer Wert
und kombinatorisches Vermogen) sowie sein Konzept des >Bild-Satzes«.
Ranciére unterscheidet zwischen drei Arten von Bildern. Nackte Bil-
der produzieren keine Kunst, da sie jede Unidhnlichkeit und Exegese aus-
schlieBen®®. Repriisentation wird hier als 1:1-Abbildungsverhiltnis ge-
deutet, dass keiner kritischen Reflexion unterzogen wird. Ostensive Bil-
der behaupten ebenso wie nackte Bilder eine »rohe bedeutungslose Pri-
senz«, tun dies aber im Namen der Kunst und stellen die eigene Bildpro-
duktion einer »medienwirksamen Zirkulation von Bildern und Sinnein-
heiten«® entgegen. Als Beispiel kénnten hier die nicht-figurative Malerei
sowie die selbstreflexiven Kunstwerke der Avantgarden dienen. Auf Ba-
sis der Annahme einer >Krise der Reprisentation< wird im Verzicht auf
auBerkiinstlerische Referenzen und in der Selbstreprisentation der Kunst
durch sich selbst ein scheinbarer Ausweg gefunden. Metamorphische
Bilder schlieBlich, und hierum soll es im Folgenden gehen, produzieren

27 David Hare: Stuff Happens, London: Faber & Faber 2004.
28 Vgl. J. Ranciere: Die Politik der Bilder, S. 31.
29 Vgl.ebd,, S. 32.
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durch die singulidre Verkniipfung bestehender Bilder temporire Sinnein-
heiten und fortwéhrend Sinnverschiebungen.

»Dieser Logik zufolge ist es unmoglich, eine spezifische Sphire der Prisenz
abzustecken, die die Operationen und die Produkte der Kunst von den Formen
der Zirkulation der Bildproduktion der Gesellschaft und des Marktes sowie von
den Interpretationsweisen dieser Bildproduktion unterscheiden wiirde. Die Bil-
der der Kunst verfiigen nicht iiber eine ihnen eigene Natur, die sie fiir immer
vom Handel mit den Ahnlichkeiten und der Diskursivitit der Symptome tren-
nen wiirde. Die Aufgabe der Kunst ist es vielmehr, mit den Ambivalenzen der
Ahnlichkeiten und der Unbestindigkeit der Unéhnlichkeiten zu spielen und ei-
ne lokale Neuanordnung, eine singulidre neue Verkniipfung der zirkulierenden

Bilder zu bewirken.«*

Die temporire Verkniipfung von Bildern wird iiber das kombinatorische
Vermogen des Bildes, das Ranciére neben die Bartheschen Kategorien
des >punctumc (die Kraft der Singularitit) und des >studium« (den péda-
gogischen Wert des Dokuments) stellt, ermoglicht. Das kombinatorische
Vermogen des Bildes ist imstande, beliebige Elemente verschiedener Se-
rien miteinander zu verbinden und somit temporire Bedeutungen zu ge-
nerieren. Die in fortwédhrender Transformation befindlichen Sinneinhei-
ten werden unter dem Begriff des »Bild-Satzes« gefasst, der einer para-
taktischen Syntax folgend der »Montage« verwandt ist’' und sich durch
die Verbindung der dreifachen Vermogen des Bildes auszeichnet.

»Ich verstehe darunter [unter Bildsitzen] etwas anderes als den Zusam-
menschluf} einer verbalen Sequenz mit einer visuellen Form. [...] Der Satz ist
nicht das Sagbare, das Bild ist nicht das Sichtbare. Unter Bild-Satz verstehe ich
die Verbindung von zwei auf &sthetische Weise definierten Funktionen, das
heifit durch die Art definiert, wie sie die repréisentative Beziehung des Textes
zum Bild auflosen.«*

AbschlieBend seien — mit der Perspektive der soeben vorgestellten Be-
grifflichkeiten — zwei Inszenierungen in den Blick genommen, die 9/11
in Sequenzen metamorphischer Bilder inszenieren, die fortwéahrend sich
verschiebende Bedeutungen (Bild-Sétze) hervorbringen und gleichzeitig
>Undarstellbarkeit« als Inszenierungsstrategie entwerfen.

30 Ebd., S. 33f.
31 Vgl. ebd., S. 49f.
32 J. Ranciere: Die Politik der Bilder, S. 57.
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David Hare: Stuff Happens

Stuff Happens ist der Titel des 2004 in London am National Theatre ur-
aufgefiihrten und 2006 am New Yorker Public Theatre gespielten Thea-
terstiicks des renommierten britischen Dramatikers David Hare. Wihrend
der Fokus des Stiickes auf dem Entwurf einer Dramaturgie des politi-
schen Vorlaufs zum Einmarsch der amerikanischen und britischen Trup-
pen in den Irak liegt, ist 9/11 inszeniert als ein Moment der Unterbre-
chung. Das Stiick basiert zu groBen Teilen auf Nachrichtentexten und
Reden verschiedener Politiker — auf Worten. Der Sturz der Tower ist das
einzige Moment dauernder Wortlosigkeit und Stille: 9/11 erscheint als
Bild, das seine eigene Negation und Unmdglichkeit bereits in sich trégt.

Dunkelheit. Ein lautes Krachen. Zwei an die Installation >Tribute in
Light< mahnende Lichtvierecke erstrahlen auf dem Biithnenboden. Die
Blicke der Zuschauer wandern in die Hohe, so wie die fokussierten Bli-
cke der Besucher am Ground Zero, die minutenlang in den leeren Him-
mel starren. Ein drittes Lichtrechteck erleuchtet kurz und zeigt den Prisi-
denten — mutmaBlich im Klassenzimmer, als er von den Attentaten unter-
richtet wird. Im néichsten Moment tritt ein Schauspieler in eines der bei-
den verbleibenden Rechtecke und verwandelt den metaphysischen Ort
der Vergegenwirtigung des Abwesenden in sein Rednerpult: »Terrorism
against our nation will not stand«*. In einer folgenden Sequenz treten
verschiedene Politiker in das zweite Lichtrechteck.

Das Auseinanderfallen der Sinneseindriicke, die Trennung von Akus-
tischem und Visuellem, ldsst sich ebenso wie die Verbildlichung der
Tiirme durch die Lichtrechtecke als Beispiel von »Undarstellbarkeit« als
Inszenierungsstrategie beschreiben. Die Uberlagerung der Bilder, die
Verwandlung der Lichtrechtecke in Rednerpulte von Politikern, verweist
auf die kombinatorische Kraft der Bilder und lisst Bildsétze entstehen,
die sich in ihren Bedeutungen eindeutig fixieren lassen. Im vorliegenden
Falle beispielsweise die in den Bildern aufscheinende Annahme der In-
strumentalisierung der Attentate durch die US-amerikanische Regierung.
Wihrend die Rechtecke vorerst eindeutig fiir Ground Zero zu stehen
scheinen, verweisen sie im nichsten Moment auf eine rdumliche Distanz:
Politiker verschiedenster Nationen melden sich zu Wort. Die beiden
Lichtquellen dienen nun also zur Markierung zweier Orte. Gleichzeitig
zeichnet sich in einer Spiegelung der Figur der Zwillingstiirme eine
Zweiteilung und Blockbildung ab: »Either you are with us or you are

33 N. LaBute: The Mercy Seat, S. 16.
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with the terrorists«**. Ohne dass jemals Sinn eindeutig festgeschrieben
wird, bieten sich an den Schnittpunkten, in der Verkettung von Bildern
Sinnzusammenhinge an, die durch die folgenden Bilder schon wieder in
Frage gestellt und relativiert werden konnen.

Bread and Puppet Theatre: The National Circus and Passion
Play of the Correct Moment
The National Circus and Passion Play of the Correct Moment des Bread
and Puppet Theatre, aufgefithrt im Dezember 2005 am >Theater for the
New City< in New York, schafft mit tiberlebensgroflen Puppen eine
stumme Bilderwelt. In einem permanenten Prozess der Transformation
werden kausale Zusammenhinge zwischen einzelnen Momenten und
Bildern suggeriert. In einem der insgesamt drei Abschnitte des Passion
Play of the Correct Moment wird die neuere Geschichte der USA bis
zum heutigen Tag nachempfunden. Korper stiirzen vom Himmel, Bilder,
die nicht nur an 9/11 gemahnen, sondern an die Opfer der Kriege der
USA. Frauen mit Kopftiichern treten auf und bejammern ihre S6hne und
Gatten, die sie schlieflich begraben werden. Eine Figur in weilem Kos-
tiim, die ununterbrochen den Rhythmus des ablaufenden Lebens klopft,
der Tod, empfingt die Masken der Frauen und bindet ihnen weifle Papp-
Masken mit dem Wort »TEETH« anstelle eines Mundes um. Die Kopfe
der Frauen werden neben den Leichen zu Fiilen des Publikums gebettet.
SchlieBlich greifen die gesichtslosen hinkelsteinformige Puppen, in de-
nen sich wie in Stein und Lehm gemeif3elte leidende Gesichter abzeich-
nen. Vier Puppenoperateure bilden gemeinsam aus diesen menschlichen
Steinen ein Flugzeug, wihrend zwanzig weitere mit eben solchen Puppen
zwei Tiirme formen. Nach kurzem ist deutlich, was kommen wird. Das
Flugzeug nihert sich in zehrender Zeitlupe und bedrohlicher Stille den
Tiirmen. Die Zeitdehnung scheint unendlich und verldngert sich noch
durch das Wissen des Unvermeidlichen. SchlieBlich schligt der Flieger,
der stellvertretend fiir jene zwei Flugzeuge steht, nacheinander in die
beiden Tiirme ein. Die Puppen und Performer lassen sich langsam zu
Boden fallen, ins Massengrab. Schon bald aber bilden sie einen Kampf-
jet, der sich iiber die Bithne bewegt und immer mehr Performer, als
Bomben, fallen 146t. Die Abgeworfenen verwandeln sich unmittelbar in
die anderen Opfer und die Bilder schmerzverzerrter Gesichter, die ein-
zeln mit einem tragbaren Strahler von der Todesfigur beleuchtet werden,
mahnen an Zivilopfer und >Kollateralschaden<. Die Bilder in der Auffiih-

34 George W. Bush: Address to a Joint Session of Congress and the American
People vom 20. September 2001, http://www.whitehouse.gov/news/
releases/2001/09/20010920-8.html vom 12. Juni 2008.
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rung des Bread and Puppet Theatre befinden sich in fortwdhrendem
Wandel und 16sen durch diesen die allzu eindeutige Dichotomie zwi-
schen >gut< und >bose« sowie >Opfer< und >Titer< auf. Wahrend Stuff
Happens nur in einer kurzen Sequenz mit wiederholten Umdeutungen
von durch die Verkniipfung von Bildern entstehenden Sinneinheiten
spielt, besteht The National Circus and Passion Play of the Correct Mo-
ment aus einer einzigen langen Sequenz sich immer wieder iiberlagernder
— metamorphischer — Bilder, die fortwihrend Bild-Sitze generieren und
zu permanenten Sinnverschiebungen fithren. Obgleich die Eingebunden-
heit von 9/11 in einen weltpolitischen Zusammenhang und Kreislauf
deutlich wird, lésst sich dem Stiick doch im Spezifischen keine Eindeu-
tigkeit abgewinnen. Es werden temporir Bedeutungen erzeugt, die sich
jedoch nicht festschreiben lassen, sich in permanentem Wandel befinden,
ohne dadurch aber ihr kritisches Potential einzubiilen.

Fazit

Ausgehend von der Auseinandersetzung mit der Frage der >Ereignishaf-
tigkeit< von 9/11 wurden tiber die Frage der Un-/Darstellbarkeit der An-
schldge Beziige zu spezifischen auf >Undarstellbarkeit< rekurrierenden
visuellen Strategien hergestellt.

Wihrend die Deutung von 9/11 als >Ereignis< im Heideggerschen
Sinne zuriickgewiesen wird und auch die Annahme es handele sich um
eine >kulturelle Zisur« kritisch hinterfragt und relativiert wird, bleibt zu
konstatieren, dass es in Bezug auf die alternative New Yorker Downtown
Theaterszene durchaus einen Einschnitt gab, der sich insbesondere in ei-
ner Repolitisierung und der Suche nach einer Funktionsbestimmung des
Theaters in der gegenwirtigen amerikanischen Gesellschaft niederschlug.

Sowohl Stuff Happens als auch The National Circus and Passion
Play of the Correct Moment sind Teil des erwéhnten Aufschwungs Poli-
tischen Theaters in den USA und bringen, ausgehend von visuellen Stra-
tegien der Darstellung, die im Auseinanderfallen von Sinneseindriicken
sowie in der Montage und Generierung von Bild-Sitzen bestehen, die
Undarstellbarkeit der Anschldge selbst zur Darstellung und weisen auf
die dsthetischen Herausforderungen voraus, die einem Politischen Thea-
ter des 21. Jahrhunderts gestellt sein diirften.
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