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THEATER IM AFFEKT.
GEGENWART BEI EINAR SCHLEEF
HEIKE OEHLSCHLAGEL

Der 1944 geborene, in der DDR aufgewachsene und bereits 2001 ver-
storbene Kiinstler Einar Schleef ist durch sein provokant energetisches
Theater bekannt geworden. In seinem 500-seitigen Essaywerk Droge
Faust Parsifal sowie in Gesprichen mit Alexander Kluge duBert er sich
sehr detailliert, aber auch bruchstiickhaft und zum Teil sogar wider-
spriichlich zu seinem Theateransatz.

In dieser Annitherung wird es darum gehen, Schleefs Vorstellung von
Theater als einem Ort der affektiven Belebung und potentiellen Gegen-
wart zu skizzieren, Einfithrend wird Schleefs gesellschafiskritischer An-
satz in Bezug auf seinen Anspruch nach einem affektiven und affizieren-
den Theater vorgestellt. Sodann wird der Unterschied zwischen Gefiihl
und Affekt im theatralen Kontext diskutiert und Schleefs Stellung in der
diesbeziiglichen historischen Entwicklung markiert. SchlieBlich werden
seine Ideen und Wege in der Arbeit mit den Schauspiclern aufgezeigt
und aus dem groBen Spektrum an Affizierungsstrategien vor allem das
spannungsreiche Verhiltnis zur Figur behandelt. Andere Aspekte der
Darsteller-Affizierung, wie auch die des Zuschauers, miissen hier leider
unberiicksichtigt bleiben.

Die Verdrangung gemeinschaftsinterner Gewalt

Ein Drama ist, so Schleef, »wenn sich zwei kloppen«, eine Tragidie,
»wenn einer auf der Strecke bleibt«.' In Anlehnung an René Girard ist
fir ihn Theater genuin das kanstlerische Medium zur gesellschaftlichen
Konfrontation mit der konfliktudsen und letztlich gewalttitigen Grund-
struktur des menschlichen Miteinanders.

1 Einar Schleef im Interview in: Alexander Kluge: Mein Lieblingsautor bin ich
selbst. detp, Diisseldort 1999, Video der TV-Sendung, ausgestrahlt am
14, Juni 1999 bei RTL in der Reihe fen to eleven, 24 min., Transkription von
Heike Ochlschligel. Die hier und im Folgenden angefiihrten Interviewaus-
schnitte sind worigetren wiedergegeben. Sinngemil nachzulesen sind sie in:
Alexander Kluge: Facts & Fakes. Bd. 5, Einar Schleef — der Feuerkopf spricht.
Hg. von Christian Schulte/ Reinald Gufimann, Berlin 2003, S. 12-14.
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Indem der Mensch als soziales Wesen Gemeinschaft sucht und auf-
baut, arbeitet er nicht nur sozialen Bediirfnissen und gemeinschaftlichen
Vorziigen, sondern ebenso gemeinschaftsimmanenten Konflikten, in-
ternen Interessenkollisionen und Machtkdampfen zu. Den Chor als Sinn-
bild menschlicher Gemeinschaft charakterisiert Schleef in Droge Faust
Parsifal daher wie folgt:

Der antike Chor ist ein erschreckendes Bild: Figuren rotten sich zusammen,
stehen dicht bei dicht, suchen Schutz beieinander, obwohl sie einander energisch

ablehnen, so, als verpeste die Nihe des anderen Menschen einem die Luft. Da-
mit ist die Gruppe in sich gefihrdet, [...].2
Wie Schleef hier formuliert, stehen sich im sozialen Leben Anziehungs-
und AbstoBungskrifte unverséhnlich gegeniiber und das nicht nur in der
Antike bzw. im antiken Chor. Die interne Gewalt droht, wie René Girard
in seinem Buch Das Heilige und die Gewalt ausfiihrt,® zu allen Zeiten
und in allen Gemeinschafiten unter der Schuldzuweisung an das jeweilige
Gegeniiber in einem endlosen Rachezyklus zu eskalieren und die Gemein-
schaft damit zu zerstdren. Entsprechend schlieBt Schleef seine Ausfiihrun-
gen zur Beschaffenheit des antiken Chors: »Das ist nicht nur ein Aspekt des
antiken Chores, sondern ein Vorgang, der sich jeden Tag wiederholt.«*
Der Vorgang, der sich jeden Tag wiederholt, ist generell die gemein-
schafisinterne affektive Spannungsabfuhr durch Gewaltausiibung unter
Verschiebung und Verleugnung der Gewaltursache. Mit der Bestimmung
eines Anderen, eines Gegners, Opfers oder Gottes als Ursache werden
bei offen praktizierter Gewalt die eigenen gemeinschafisbedingten affek-
tiven Gewaltimpulse verleugnet. Lisst sich die Gewalt nicht (mehr)
durch ein angeblich schuldhaftes Gegeniiber oder eine drohende gottliche
Macht begriinden, fillt sie tendenziell auf den Menschen und seine kon-
fliktuése Gemeinschaftlichkeit selbst zurtick. Zur Vermeidung einer sol-
chen, fiir die Gemeinschaftsmitglieder beiingstigenden Selbsterkenntnis,
kann der affektive Gewaltimpuls sodann nicht mehr als ein eigener ver-
leugnet werden, Um ihn nicht endgiiltig als eigenen anerkennen zu miis-
sen, bleibt nur der vollstindige Gewaltverzicht. Dieser wird vom nachan-
tiken Christentum realititsfern als machbar propagiert, so Schleefs Vor-
wurf., Verdeckt und verdringt wirke die Gewalt dann aber unbemerkt fort
bzw. breche sich — lange unterdriickt — erneut explosiv Bahn und drohe
so, den gemeinschaftsgefiihrdenden Rachediskurs neu zu entfachen.

2 Einar Schleef: Droge Faust Parsifal. Frankfurt am Main 1997, S. 14.

3 Ren¢ Girard: Das Heilige und die Gewalr. Frankfurt am Main 1992 (frz. OA.
1972).

4 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 14.
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Das Theater und der soziale Konflikt
Antike versus Neuzeit

Eine markante Ausnahme in dieser Tradition der Schuldverschiebung
und -verdringung sieht Schleef kulturgeschichtlich in der Entwicklung
und Praktizierung der antiken Tragédie, in der die griechische Polis die
Konfrontation mit der eigenen Gewalttitigkeit wagt. In einer dem Opfer-
ritual entsprechenden Gegenitiberstellung von Chor und Protagonist
entwickelt sie ein »tragisches Bewusstsein« von ihrer eigenen gemein-
schaftsimmanenten und daher unabwendbaren Gewalt, die ein protago-
nistisches Opfer fordert. In der antiken Auffiihrung wird es dem Zu-
schauer mdglich, die dargestellte Gewalt affektiv mitzuerleben und
zugleich als solche zu erkennen und zu reflektieren. Im Oszillieren zwi-
schen Einlassung und Distanzierung wird dem Tod des Protagonisten
entgegengefiebert und so der eigene Gewaltimpuls in der eigenen Affi-
zierung wahrnehmbar.

Obwohl sich weder Gewalt in der Gemeinschaft als vermeidbar, noch
der Verzicht auf die realexistierende Gemeinschaft als moglich und er-
strebenswert erweisen, wird nach Schleefs Einschitzung dieses >tragi-
sche Bewusstsein¢ in der biirgerlichen deutschen Zivilgesellschaft des
20. Jahrhunderts und auch in dessen Theater nicht angemessen entwi-
ckelt und kultiviert. Es wird vielmehr trotz und auch wegen der jiingeren
deutschen Geschichte konflikischeu bis selbstherrlich unter einer biirger-
lichen Gemiitlichkeit und geschiftigen Betriebsamkeit versteckt und ver-
dringt.’ Die Abwehr des tragischen Bewusstseins gelingt Schleef zufolge
u.a. durch die Distanzierung zur erfahrbaren Gegenwart: riickwirts in die
verklirte bzw. angeblich abgeschlossene Vergangenheit und vorwiirts in
die visionierte Zukunft. Schon die stercotypen Idealisierungen »>friiher
war alles besser< und »bald wird alles gut¢< zeugen neben dem Unbehagen
an der Gegenwart auch von den Fluchtbewegungen aus ihr. In der Be-
schleunigung der fortschrittsglaubigen Geschiftigkeit erscheint die zivili-
sierte, humane Zukunft zum Greifen nahe, hat sie vorgeblich immer schon
begonnen. Die dabei praktizierte Gewalt dndert stetig ihre Gestalt, sodass
sich ihre Spuren aufgrund verfestigter Wahrnehmungsschemata in ver-
gangenem Barbarentum zu verlieren scheinen. Schleef zufolge ist dies der
christliche Habitus, der durch Luther verjiingt fiir die gesamte Aufkli-
rung und in besonderer Weise auch fiir das Nachkriegsdeutschland gilt.

Die untilgbaren sozialen Gewaltdynamiken werden auch auf dem
Theater durch Verharmlosung entschirft und durch Historisierung auf
Distanz gebracht. Die soziale Gewalt, im Sinne bildungsbiirgerlichen
Selbstverstindnisses, als archaisch und entwicklungsgeschichtlich iiber-

5 Vgl Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 51 und 96.
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wunden von sich weisend, schafft es also auch das biirgerliche Theater
viel zu selten, an sein antikes Vorbild heranzureichen. Was Schleef daher
nicht nur ein- sondern auch herausfordert, indem er es mit seinem The-
ater zu praktizieren versucht, ist eine den Fluchtimpulsen entgegentreten-
de Konfrontation mit der Gegenwart, ihre Erhaltung bzw. Konstituierung
auf der Biihne. Das gilt fir alle Beteiligten am Theater, sowohl fir
Schleef selbst und seine Schauspieler, mit denen er (vor-)arbeitet, als auch
fiir die Zuschauer in den Auffithrungen.

Bliihnenwirklichkeit
statt Fiktion einer Zuschauerwirklichkeit

In seinem Leitfaden Zehn Punkte fiir Schauspieler® hat Schleef Richt-
linien zusammengefasst, die seinem Anliegen der Gegenwartskonfron-
tation entsprechen. Darin fordert er u.a. die strikte Trennung von Biihnen-
und Zuschauerwirklichkeit:

3. Zwei Wirklichkeiten: Wirklichkeit im Leben und Wirklichkeit auf der Bithne
sind absolut nicht identisch. Zuschauer und Spieler sind getrennt, darum steht
der eine auf der Bihne, wihrend der andere sich nur in einem Abstand befinden
kann. Das trennende Podest ist einzuhalten |[... ]."I

Mit dieser Trennung spricht Schleef auch der Biihne eine Wirklichkeit
zu, die in ihrer Wirklichkeitsqualitit gegentiber der des Zuschauerraums
in keiner Weise abzuwerten ist. Wie er in seiner theoretischen Auseinan-
dersetzung z.B. den Chorbegriff auch auf auBertheatrale Gruppenkonstel-
lationen anwendet — die auBertheatrale Wirklichkeit also mit theatralem
Vokabular beschreibt —, so spricht er umgekehrt auch tiber Bithnensitua-
tionen im Sinne des Realen. In einem Interview mit Alexander Kluge
duBert sich Schleef beispielsweise wie folgt:

Ein Punkt ist doch, dass man sich mit der Opernauffassung von Wagner heute
auseinandersetzen muss, dass das Orchester nicht da ist. Und das blode ist ja,
dass in den anderen Auffilhrungen ununterbrochen diesem Walkiirenvorgang
ein Orchester vorsteht. Ja schauen Sie mal, das kann einfach gar nicht stimmen.
Weil Walkiire, da haben wir irgend’n Tisch und 'ne Frau, ja, die sitzt da. Plétz-
lich geht die Tiir auf, da kommt'n Mann. Dann treiben die auf dem Tisch einen
Geschlechtsakt, nach dem sie nach 45 Minuten dann feststellen, nach der Ermat-
tung: sie sind Geschwister. Und das mit einem vorgesetzten Orchester. Das kann
nicht klappen. Und deshalb klappen die Themen bei Wagner heute nicht mehr.

6 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 472. Der Titel Zehn Punkte fiir Schauspieler
stammt aus einer fritheren Verdffentlichung (Grenzverletzungen — Border
Violations. Uber Risiko, Gewalt & Innere Notwendigkeir. In: Theaterschriften. 3,
Briissel 1993, S.172-181). In dem gréBeren Kapitel Enfwurf eingebunden,
werden sie in Droge Faust Parsifal mit »Die leere Bithne. Fiir Schauspieler«
angekiindigt und durch die Anhiinge Applaus und Fazit (S. 474-476) ergiinzt.

7 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 474.
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[...] Zumindest muss der Dirigent weg. Entschuldigen Sie, trotzdem es einen
Dirigenten braucht, kann der dem nicht vorgesetzt werden. Dann gehen die
Figuren, die dort aufireten, nicht. Also die Walkiiren kénnen ja nicht schreien
nach dem Dirigenten. Das geht gar nicht, weil die gottnahen Figuren konnen ja
keinem Menschen g{:hcn'ch::n.s

Was Schleef hier vorrangig kritisiert, ist die dem Biithnengeschehen {ib-
licherweise nicht angehérende, aber gleichwohl vorgesetzte Stellung des
Dirigenten. Mit seiner auch gegeniiber den Singern taktangebenden Po-
sition jenseits der Bithnenrampe wird den Figuren ein rdumlicher Be-
zugspunkt jenseits der Biihne (aus der Welt der Zuschauer) zugewiesen.
Schleef zufolge wird damit eine Wirklichkeitshierarchie etabliert, die das
Biihnengeschehen zum fiktiven, kontrollierbaren Planspiel der Zuschau-
erwirklichkeit degradiert, es ihr zu- und unterordnet. Gegeniiber seiner
Forderung nach einer eigenstindigen Biithnenwirklichkeit bemerkt Kluge
provokativ: »Im Grunde glauben Sie gar nicht wirklich an das Theater.
Theater ist fake, ja, Sie glauben an wirkliche Verhiltnisse, Flisse, Kom-
mentare — Geist und Materie oder was immer [...].«’ Aber Schleef glaubt
natiirlich an das Theater, und zwar nicht als fake und auch nicht als Biih-
nenillusion oder Mirchenstunde, sondern gerade als Ort von verschirfter
und zur Anschauung gebrachter Wirklichkeit. Soziale Anziehungs- und
AbstoBungskrifte sollen darin weder von Seiten der Schauspieler, noch
von Seiten der Darsteller in emotionaler Identifikation mit einer fiktiven
Figur entlichen werden. Sie sollen vielmehr in den realen spannungsge-
ladenen Begegnungen aller am Theaterabend Beteiligten am eigenen
Leib real und affektiv erfahrbar werden. Mit dem etwas befremdlichen
Bestehen auf zwei parallelen Wirklichkeiten arbeitet Schleef der identifi-
katorischen Einfiihlung und der Flucht in ein raumzeitlich distanziertes,
bloB erzihltes Geschehen entgegen und so dem affektiven ErLeben zu.

8  Schleef im Interview in: Kluge, Mein Lieblingsautor.

Schleef stellt der Konstellation des vorgesetzten Dirigenten Wagners Raum-
konzept mit einem Orchestergraben entgegen, in dem das Orchester durch
einen entsprechenden Uberbau optisch und akustisch verdeckt wird und damit
quasi im Orkus verschwindet. Der optische Kontakt zwischen Dirigent und
Singern ist damit unterbrochen. (Und der Klang bildet keine vor der Bithne aus
dem Orchestergraben aufsteigende akustische Mauer, durch welche sich die
Singer stimmlich durchkimpfen miissen, um diesem in den Zuschauerraum
und den Zeichen des Dirigenten hinterherzusingen. Der Klang steigt vielmehr
hinter der Biihne auf und erreicht die Séinger von hinten auf dem Weg nach
vorne in den Zuschauerraum, sodass diese sich in gleicher Richtung stimmlich
dazugesellen, sich draufsetzen und tragen lassen kénnen.)

9  Schleef im Interview in: Kluge, Mein Lieblingsautor.
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Einflihlung und Distanz
versus Affekt und Konfrontation

Wie leicht nachvollziehbar, eréffnet die Einfilhlung in eine andere
Person bzw. fiktive Figur vielseitige Moglichkeiten, zu sich selbst auf
Abstand zu gehen, d.h. von seinen eigenen inneren Bedingtheiten
abzusehen und sich so auch triumerisch-fiktiv selbst zu verkliren. Selbst
die Einfiihlung in eigene Empfindungen verlduft iiber den Umweg der
Distanzierung und Modifikation, wenn die eigenen Empfindungen zuvor
auf eine andere bzw. fiktive Person projiziert worden sind, um sich
sodann mit diesen zu identifizieren. In der identifikatorischen Wieder-
aneignung konnen sie angenommen und ausgelebt werden, ohne als die
eigenen anerkannt werden zu miissen. Mit dem im Geschehen ausgels-
ten Affekt dagegen kommen die eigenen inneren Bedingtheiten deutlich
zum Vorschein. Entsprechend postuliert Brian Massumi das mit der Ein-
fiihlung einhergehende Gefithl grundsitzlich als Nachtriglichkeit und
Semantisierung. In Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation
schreibt der Philosoph und Medienwissenschaftler:

[...] emotion and affect — if affect is intensity — follow different logics and per-
tain to different orders. An emotion is a subjective content, the sociolinguistic
fixing of the quality of an experience which is from that point onward defined
as personal. Emotion is qualified intensity into semantically and semiotically
formed progressions, into narrativizable action-reaction circuits, into function
and meaning. It is intensity owned and recognized_m

Die von Massumi beschriebene subjektive Aneignung des Affekts durch
die Entwicklung eines Gefiihls bedingt zugleich eine Distanzierung. Die
zeitliche Distanzierung geht mit einer Verarbeitung und Interpretation
des Geschehens einher, die als Modifikation der Selbst- und Weltwahr-
nehmung von Schleef zu vermeiden gesucht wird.

Eine dhnliche Unterscheidung zwischen Gefithl und Affekt findet
sich auch in Wolfgang Schadewaldts Auseinandersetzung um die in der
Aristotel’schen Poetik genannten Tragédienwirkungen phébos und eléos."
In seiner Abhandlung Furcht und Mitleid?" kritisiert er Lessings Uber-
setzung der so bezeichneten Effekte des tragischen Spiels als abschwi-
chende Umdeutung."” Entgegen den Gefiihls-Begriffen Lessings, »Furcht

10 Brian Massumi: Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation. Dur-
hamy/ London 2002, 8. 271

11 Vel. Aristoteles: Poerik, 6, 1449b, 26. Ubers. und hg. von Manfred Fuhrmann,
zweispr. Ausgabe, Stuttgart 1982, S. 18-19: »Die Tragddie ist [...] Nachahmung
von Handelnden und nicht durch Bericht, die Jammer und Schaudern hervor-
ruft und hierdurch eine Reinigung von derartigen Erregungszustinden bewirkt.«

12 Wolfgang Schadewaldt: Furcht und Mitleid? In: Hermes 83, 1955, S, 129-171.

13 Vgl. Gottfried Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie (1776). 37., 74.,
77., 82. Stiick.
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und Mitleids, pladiert Schadewaldt fiir die Affekt-Bezeichnungen »Schau-
der und Jammer< bzw. »Schrecken und Rihrung<. Das Mitleid — dem
nach Schadewaldt auch die Furcht als Unterkategorie subsumiert ist
bezeichnet das Mitfithlen mit einem leidenden Anderen, wie es aus dem
christlichen Anspruch der Nichstenliebe, der humanitdren Barmherzig-
keit und humanistischen Schulung hervorgeht. Es ist ein aus diesem Kon-
text entstandener relativ junger Begriff und entspricht den Ambitionen
des biirgerlichen Trauerspiels. Thm geht etymologisch das Miterleiden
voraus, welches das ganz eigene Erleiden in Gesellschaft eines dhnlich
Leidenden meint. Auch wenn in der Antike der griechische Begriff des
»Pathos« samtliche Emotionalititen in sich vereint, handelt es sich Schade-
waldt zufolge beziiglich der Aristotel’schen Tragédientheorie in klarer
Abgrenzung zum Mitleid um naturhaft ungebrochene »Elementaraffekte«.
Diese iberfallen den Menschen in Gegenwart eines iliber den anderen
hereinbrechenden Ubels spontan, »nicht ohne die mitgehende Befiirch-
tung, dass ihm [aufgrund einer vergleichbaren Lebenslage] selbst Ahnli-
ches widerfahren kénne«.'* Auf das Theater bezogen entsteht das Mitleid
in der identifikatorischen Einfiihlung in eine fremde, fiktive Situation
und Gemiitslage als emotionale Anteilnahme und Partizipation, ohne
eigenen Anlass zu leiden. In der antiken Tragidie dagegen, so Schade-
waldt, treten die Affekte im Sinne des Miterleidens zusammen mit denen
des Anderen auf. Bezogen sind sie aber stets auf ihren Triger selbst. Er
wohnt z.B. dem existenziell bedrohlichen Umsturz von Lebensverhiltnis-
sen bei, die seinen eigenen vergleichbar sind. In der Konfrontation mit
der andauernden und hier be-greifbaren Maglichkeit des Verlustes eigener
Unversehrtheit und des Erleidens eigenen Ubels tiberfallen den Betref-
fenden spontan >Schauder und Jammer«. Schadewaldt charakterisiert die
Affekte als eine spontane, unmittelbare, ungebrochen-naturhafie Gewalt,
die ungeschieden die Seele und den ganzen Leib ergreift."®

Die antike Tragodie ist fiir Schleef gerade im Hinblick auf diese un-
mittelbare und leibhafie Kraft ein Vorbild, auch wenn er selbst nie von
»Affektc spricht. In Abkehr vom gefiihligen Theater der Neuzeit versucht
er, dessen affizierende Moglichkeiten sogar noch auszubauen und zu
radikalisieren. Zum einen eréffnet er mit seinem Ansatz, soziale Anzie-
hungs- und Abstoflungsimpulse zu mobilisieren, ein breites Spektrum an
Affekten. Neben den zwei leidvollen Affekten >Schauder und Jammer«
zielt er z.B. auch auf das von Aristoteles unerwihnt gelassene Begehren.

14 Schadewaldt, Furcht und Mitleid? | S. 137, siehe auch 140f.

15 Schadewaldt, Furcht und Mitleid?, S. 131, 137, 138, 142, 146, 153.
Wie Schadewaldt darlegt, sprechen nicht nur Aristoteles und Platon der Trago-
die eine derart affektive Wirkung zu. Thre Auffassung spiegelt vielmehr eine
allgemeine Volksmeinung wider, die bis zu den Sophisten des 5. Jh. v. Chr. zu-
riickzuverfolgen ist. Siche ebd. S. 143.
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Zum anderen bleibt seine Idee des Miterleidens nicht, wie die Schade-
waldts, an Affekte gebunden, die jenen der Figur vergleichbar sind. Wie
noch zu sehen sein wird, arbeiten seine Strategien auch solchen Affekten
71, die denen der Biihnengestalt sogar diametral entgegengesetzt sind.

Als Grundlage zur Affizierung der Zuschauer problematisiert Schleef
zudem das Verhiltnis der Darsteller zu den Figuren und bezieht sie in
den Kreis der zu Affizierenden mit ein. Die fiir den Zuschauer entschei-
dende Gegenwart eines hereinbrechenden Ubels kann streng genommen
nur den anwesenden Darsteller, nicht aber die vergangene, fiktive Figur
betreffen, die er verkorpert. Soll der Zuschauer also affiziert werden, so
muss dies durch den affizierten Darsteller geschehen. Doch sowohl die
Einfiihlung des Darstellers in die Figur, als auch die »Nachahmung¢ —
wie der von Aristoteles verwendete Mimesis-Begriff gemeinhin tibersetzt
wird — implizieren die unerwiinschte Nachtriiglichkeit und Distanz. Das
heilit, das bei Schadewaldt auf das Verhiltnis zwischen Zuschauer und
Figur bezogene Miterleiden wird von Schleefl gemilB der moglichst un-
mittelbarsten Konfrontation auf das Verhilinis zwischen Darsteller und
Figur iibertragen. Demzufolge bezieht sich das fiir den Zuschauer ange-
strebte affektive Miterleiden nicht vorrangig auf die Figur, mit der er
nicht direkt konfrontiert ist, sondern auf den Darsteller in seiner kon-
kreten Gegenwart auf der Bithne. Zuniichst stellt sich allerdings die Frage,
wie eine Affizierung des Darstellers gelingen kann,

Darsteller und Figur:
Die affektive Angleichung

Wie kann sich eine auch affektive Wirklichkeit, eine moglichst umfas-
sende Gegenwart auf der Biihne einstellen? Immerhin wird dort eine
fiktive Geschichte mit fiktiven Figuren und geprobten Abldufen erzihlt.
Die Erzdhlung wird allabendlich wiederholt und ihr Ausgang ist im Vor-
hinein auch schon bekannt. Der Dramaturg und Schleef-Rezensent Carl
Hegemann erlédutert dazu:

[...] die Uberwindung des Brechtschen Realismusbegriffs [...] Brecht selbst
hatte ja schon diese alten Begriffe von Realismus und Naturalismus ausgehebelt,
indem er gesagt hatte: dass die Zuschauver da sind, dass die Schauspieler eben
nicht nur Figuren spielen, sondern auch selber einen Namen haben. Das gehort
auch mit zur Realitiit, und es ist nicht realistisch, wenn man das wegschminkt.
Und die einzige Moglichkeit, diesen neuen Realismus noch zu steigern, ist die
Realitiit selbst. Schleef hat einfach die Realitit auf die Biithne gebracht. Er hat
Vorgiinge stattfinden lassen, die nicht gespielt waren. Er hat das Ritual profani-
siert. Und insofern hatten die Leute recht, die sagten, das ist kein Theater mehr. 16

16 Carl Hegemann/Martin Wuttke: »Das ist doch kein Drama« — Wie Einar
Schleef 1986 in Frankfurt das Theater abschaffte — Martin Wuttke und Carl
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Im Schleef’schen Theater soll es also keine Fiktion zu sehen geben, die
in einer anderen Zeit spielt, sondern reale Menschen in einer real
ablaufenden, unwiederbringlichen Zeit, die miteinander interagieren.
Trotzdem gibt es in Schleefs Theater Figuren, von einem Autor fiir die
Biihne erfunden, an die die Schauspicler gebunden sind. Wie Hegemann
formuliert, spielen die Darsteller nicht, sondern lassen etwas stattfinden,
und sollen dies nach Schleef in Kooperation mit den Figuren des Stiickes
auch tun. Das heiBt, der Schauspieler spielt zwar keine Figur, aber er geht
mit ihr auf die Bithne und ist mit ihr zusammen. Er nimmt zunichst sehr
formal die soziale Position der Figur ein und vollfiihrt ihre Handlungen,
spricht ihre Sprache aus ihrer Position heraus, aber ohne die Einbildung,
diese Figur zu sein oder auch nur sein zu missen. Auf der Biihne ist
damit zunéchst die Gegenwirtigkeit des Darstellers gewahrt. Er begibt
sich nicht in eine Illusion und historische Zeit der erzihlten Geschichte,
sondern verbleibt mental in seiner Gegenwart und bei sich selbst.

In der Einnahme der figurenspezifischen Position gegeniiber den
anderen Darstellern, die ebenfalls die Positionen der ihnen zugewiese-
nen Figuren inne haben, fungiert der Darsteller als Stellvertreter der
Figur. Er kiimpft aus ihrer Position heraus, nicht nur an ihrer statt, son-
dern ebenso als Darsteller, der er ist. Die eingenommene oder zugewie-
sene soziale Position wirkt auf den Inhaber derselben affektiv zuriick,
auch wenn es sich dabei nur um ein Spiel handelt. Mit diesem gruppen-
dynamischen Phianomen arbeiten Therapien (wie Rollenspiel, Familien-
aufstellung, Gruppentherapie), aber z.B. auch politische Lehrveranstal-
tungen wie das Antirassismus-Projekt Blue Eyed. Mit der dafiir aufge-
stellten Behauptung, die blaue Augenfarbe sei das Kriterium fiir Min-
derwertigkeit, wird den Teilnehmern die Problematik des Rassismus im
wahrsten Sinne des Wortes »nahe gebracht«. Withrend die Kursleiterin
Unterdriickungsmechanismen erldutert, behandelt sie die Teilnehmer
mit blauen Augen in einer Weise, die ihnen die Auswirkungen solcher
Behandlung am eigenen Leib affektiv erfahrbar macht. Eine eindrucks-
volle Fernseh-Dokumentation dazu zeigt, wie erwachsene Menschen
innerhalb kiirzester Zeit ernsthaftes, ungespieltes Opferverhalten auf-
grund der zugewiesenen Position annehmen, obwohl sie wissen, dass es
sich dabei um einen vierstiindigen Workshop zum Thema Rassismus
handelt, den sie freiwillig besuchen."” Ahnlich affektiv ernsthaft kann
es auch auf der Biihne werden, verstirkt noch durch den dauerhaften

Hegemann erinnern sich. In: Gabriele Gericke/Harald Miiller/ Hans-Ulrich
Miiller-Schwefe (Hg.): Einar Schleef Arbeitsbuch. Berlin 2002, S. 192-196,
hier 8. 195.

17 Bertram Verhaag: Blue Eyed. Denkmal Film GmbH, Miinchen 1996, Video der
TV-Sendung, ausgestrahlt am 29. Dez. 1996 in 3SAT, 93 min.
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Arbeitszusammenhang. Diesbeziiglich legte Schleef viel Wert darauf,
dass jeder Darsteller allen Proben beiwohnt, auch wenn seine jeweilige
Figur in der geprobten Szene nicht vorkommt. Davon nicht ausgenom-
men war Schleef als regiefiihrender Teil dieses Arbeitszusammenhan-
ges umgekehrt auch stets bei den Vorstellungen anwesend und hielt so
die soziale Konstellation der Proben aufrecht. Im Laufe der von ihm fa-
vorisierten langen Probenprozesse kam es so zu einer mehr oder weni-
ger ausgeprigten Angleichung der sozialen Konstellation des Ensemble
an die des Stiickpersonals. In dieser betrat das Ensemble die Bithne. Bei
der Probenarbeit zur Geschichte Gottfriedens von Berlichingen mit der
eisernen Hand dramatisiert'” beispielsweise war die Gruppe der Schau-
spieler, die die gedchtete Bauernhorde spielte, im Ensemble bald ebenso
verhasst wie die Bauern in der Stiickhandlung. Aus dieser Position her-
aus entwickelten sie im Selbstbehauptungs- und Racheaffekt eine fiir
ihre Position sehr prignante, gewaltig-brachiale Szenenidee, die in die
Probenarbeit einging."”

Schleef ermutigt die Darsteller in Punkt 7 seiner Zehn Punkte dazu,
den eigenen affektiven Impulsen zu folgen, indem er auf der Bithne alles
fiir moglich erklirt, auBer den Tod der Darsteller.”” Damit steckt er einen
sehr weiten Rahmen, innerhalb dessen sich das Ausagieren konfliktbe-
dingter Spannungen iiber gesellschaftliche Konventionen und Tabugren-
zen hinweg ereignen kann. Fiir seine Arbeit als Regisseur erhoffte er
sich, dadurch besonders prignante Formen zu finden, die nicht aus einer
spielerischen Szenenfantasie, sondern aus einer konkreten inneren Not-
wendigkeit heraus entstehen. Fir die anschlieBenden Auffiihrungen er-
wartete er ebenso eine Forderung der affektiven Wiederbelebung des
Biihnengeschehens in der jeweiligen Abendveranstaltung.

Wie am Beispiel der Bauernhorde zu sehen ist, wirkt die Konflikt-
situation des Stiickes sehr konkret auf das Ensemble zuriick. Das heilit,
sie bekommt eine gegenwiirtige Realitdt, die im Geschehen auf der
Bithne zur Ver-Handlung gebracht werden kann. So gesehen hat die
Gleichsetzung von Darsteller und Figur aufgrund der nicht nur erzihlen-
den Vermittlung sondern »nachahmenden Belebung< ihre Berechtigung.
Allerdings handelt es sich nicht um die Nachahmung der einzelnen Figur,

18 Premiere 19. April 1989 im Bockenheimer Depot des Schauspiels Frankfurt.

19 So berichtete ein Ensemblemitglieder der Bauernhorde. Diese Szenenidee
wurde ihm zufolge nicht in die Endfassung der Inszenierung iibernommen, da
sie, im Gegensatz zu anderen ihnlich entstandenen, schnell an Kraft verlor.

20 Wie ernst das gemeint ist, zeigen Berichte aus den Proben. Martin Wuttke
berichtet Hegemann gegeniiber von etlichen Verletzungen in der Arbeit an
Miitter, die sich die Frauen in den Proben zuzogen und Schleef, im letzten Ka-
pitel von Droge Faust Parsifal, von einem lebensbedrohlich wirkenden Sturz
einer Schauspielerin.

177



HEIKE OEHLSCHLAGEL

ihrer duBeren und inneren Bewegungen, sondern vor allem um die Nach-
ahmung der sozialen Konstellation und Entwicklung durch das Ensem-
ble. Das duBere Handeln des Einzelnen ist nicht Nachahmung des Ei-
gentlichen, sondern in der eigenen Handlungsfindung des Darstellers die
Vertretung des Fiktiven im Konkreten. Die Gemiitsbewegungen werden
weder innerlich nachempfunden noch nur duBerlich vorfiithrend imitiert,
sondern vom Darsteller selbst erfahren. Auch wenn sich der hier gemein-
te Erregungszustand dem der Figur weitgehend angleicht, so handelt es
sich doch um ganz eigene Kdmpfe des Darstellers im Ensemble, die er
parallel zu seiner Figur in ihren Verhiltnissen und zusammen mit ihr als
Kampfgefihrte und Leidensgenosse erlebt. Dieses Miterleiden vergleich-
barer Affekte beim Darsteller und seiner Figur entspricht dem von
Schadewaldt beschriebenen Miterleiden bei Zuschauer und Figur.

Darsteller und Figur
Ideen zu einer affektgeladenen Differenz

Wie bereits erwiihnt, geht das Miterleiden mit der Figur nicht wie bei
Schadewaldt notwendigerweise mit einer Gleichartigkeit des Leids ein-
her, Indem Schleef die Affizierung des Darstellers forciert, ist ihm auch
eine zur Figur gegenliufige willkommen. Fiir ihn bedeutet die unwillkiir-
liche affektive Angleichung an die Figur durch Ubernahme ihrer Position
und Sprache keine harmonische Verschmelzung der beiden. Sie ist nur
die eine Seite einer spannungsreichen Paarbeziehung zwischen Darsteller
und Figur, die ein eigenes Potential der Affizierung mit sich bringt.

Abb. 1: Martin Wuttke und Dirk Nawrocki beim Freundeskuss. In:
Geschichte Gottfiiedens von Berlichingen mit der eisernen Hand dra-
matisiert. Regie: Einar Schleef, Premiere 19. April 1989, Bockenheimer
Depot des Schauspiels Frankfurt. Foto von Abisag Tiillmann.

178



THEATER IM AFFEKT

Der Darsteller verbiindet sich nach Schleefs Vorstellungen nicht nur
pragmatischerweise mit der Figur, weil keiner ohne den anderen aus-
kommt — der Schauspieler braucht eine Figur, um Schauspieler zu sein,
und die Figur einen Schauspieler, um auf der Biihne zu erscheinen. Thre
Gemeinschaft wird auch von einer quasi-sozialen Dynamik geprigt. Auf
der einen Seite steht die soziale Anziehungskraft, die in der affektiven
Angleichung zum Ausdruck kommt. Schleef betont diesbeziiglich die Er-
ginzung und Entwicklungshilfe, die sich Figur und Darsteller gegenseitig
leisten konnen und sollen. In Punkt 4 und 8 spricht er z.B. die sexuelle
Aufladung an.

4. [...] Ich arbeite an meiner persdnlichen Kontur, meiner Raumverdringung,
an meiner Aufladung, die Erfahrungen und Fortschritte dabei iibertrage ich in
die Figuren, umgekehrt helfen mir auch die Figuren. [...]

8. Eigenﬁ seelische und sexuelle Probleme durch die Figur angehen, d.h. iiber-
winden.

Auf der anderen Seite steht die soziale Abstolung, Schleef bestirkt die
Darsteller auch in der Entwicklung dieser Impulse, mit der die Differenz
zwischen Darsteller und Figur konstruktiv genutzt werden soll. So lauten
die Anweisungen, die den gesamten Forderungskatalog der Zehn Punkte
fiir Schauspieler einklammern:

1. [...] Erbringe Widerstand zur Rolle, der Kérper mufl die Rolle abstofien,
nicht aufnehmen. Aufnehmen heifit bezwungen sein, eingeordnet, historisch
tiberholt. Romeo — Ophelia, ihr Lebensanspruch sind wir, d.h. wir leben und
sind hoffentlich erst nach unserem Tod Historie, also iiberholt und in einen Pro-
zef} eingeordnet wie die Grabsteine auf dem Friedhof. [...]

10. [...] Kidmpfe gegen die Zentralperspektive, an der deine Figuren lingst
zerbrochen sind, sonst héittest du keinen Text in der Schnauze, denn du sprichst
Text von Toten, deren Lebensanspruch du gegen die Zentralperspektive be-
haupten und durchsetzen musst.”?

Wenn Schleef hier den konstruktiven Umgang mit der Differenz im Sinne
einer gegenseitigen Stirkung und mit dem Kampf gegen den jeweiligen
Untergang formuliert, so thematisiert er an anderer Stelle das Konflikt-
potential einer solchen Paarbezichung in seiner auch destruktiven und
gewalttdtigen Dynamik. Im Anschluss an Punkt 10 heift es bei Schleef:
»Man schliipft nicht in eine Rolle, man erobert sic wie eine Festung,
selbst wenn man ein Schlupfloch findet, sie dann von innen aufbricht.«
Demzufolge spielt der Darsteller, wie bereits angesprochen, keine Figur,
indem er in sie und ihre Zeit hineinschliipft wie in einen Mantel, ein Kos-
tiim, in ein Bithnenbild und eine Lichtstimmung, die nicht seine sind. Er
begibt sich nicht in eine Historie, die vergangen ist, und behauptet dann,

21 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 473,474,
22 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 472,474,
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er sei diese Figur. Diese dufiere Hiille, die wie eine Konfektionsware je-
dem passen soll, miisste nach Schleefs Vorstellung immer ein bisschen
grofer sein als der Schauspieler selbst, damit sie ihm nicht zu eng wird.
Aber sie wiirde doch nie richtig passen und keine klare Kontur erhalten.
Der Schauspieler miisste ihr gegentiber immer kleiner sein bzw. sich klei-
ner machen, um in der fremden Kontur, in der fremden Identitit Platz zu
finden, sich einer Fremdbestimmung auszuliefern bis zur vollstindigen
Selbstverleugnung, ja Selbstaufopferung. Das ist eine fir Schleef mit
dem protagonistischen Selbstbehauptungskampf in der Tragddie unver-
einbare Haltung. Statt dessen konnotiert er das Bild des Hineinschliipfens
in eine aggressive Eroberung um — und verkehrt damit die Machtver-
hiltnisse. Das Bild von der Unterwerfung des Darstellers unter die Figur
wird zur aggressiven bis gewalttitigen Aneignung und Dominanz der
Figur durch den Darsteller.

Doch diesem Bild entgegengesetzt, besteht auch Schleef wiederholt
aufl der Notwendigkeit, sich als Schauspieler der Figur und damit ihrem
Text als demiitiges Instrument zur Verfiigung zu stellen. Er beklagt den
Widerstand gegeniiber der Rolle als »missverstandene Individualitit«.”
Der Darsteller besteht auf Eigenwert, auf Individualitit, und sieht sich als Trans-
portarbeiter des Autors mifbraucht, sodal Kampfrichtung des Autors und

Kampfrichtung des Darstellers einander feind sind, sodall Figur und Darsteller
sich hassen, einander abstoBen.”

Als positives Gegenbeispiel fiihrt er den (bekanntlich depressiven) Pia-
nisten Vladimir Horowitz an, der die Musik durch sich als Instrument
durchlasse, wie die Schauspieler gegebenenfalls den Text.

Nach 12jihriger Konzertpause hilt er eine Art Volkshochschule zu einzelnen
Komponisten ab, spielt diese an, ohne Vorbereitung, ohne SchluBBgrimasse. Nach
3 Anschldgen hat er das Werk. [...], beim 5. Anschlag ist der Komponist »sicht-
bar«. Er ist lingst anwesend.”

Im Perspektivwechsel vom Dominanzbediirfnis des Darstellers zum Do-
minanzanspruch des AutorTextes macht Schleef die affektive Konflikt-
lage innerhalb der Gemeinschaft von Darsteller und Figur deutlich. In
beiden Fillen problematisiert er das Verhiltnis der beiden, indem er die
gingigen Bilder dazu provokativ abwandelt und so die darin enthaltenen
Machtimplikationen hervorhebt. Im Bild der Eroberung begibt sich der
Darsteller in die Position der Figur, dringt in sie ein und kommt im
Selbstbehauptungskampf mit seiner eigenen Kontur an ihrer Oberfliche
zum Vorschein. Die Forderung nach der Einlassung auf den Text der Fi-

23 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 450.
24 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 97.
25 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 121.
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gur fult auf der entgegengesetzten Okkupation. Nicht der Darsteller be-
setzt die Figur, sondern die Sprache der Figur besetzt den Korper des
Darstellers und tritt aus ihm heraus an die Oberfldche. Diese gegensitz-
lichen Bilder — eines von Sprache besetzten Darstellers und einer durch
den Darsteller besetzten Figur — evozieren zusammengenommen schlieB-
lich ein drittes Bild von zwei Wesen in einem Kérper.

Neben den oben genannten Momenten der gleichgerichteten Interes-
sen von Figur und Darsteller — ihrer gegenseitigen Stirkung, Ergéinzung
und Unterstiitzung — ist ihre Interessenkollision das zweite Element in
der konkreten Affizierung des Darstellers im Verhiltnis zu seiner Figur.
Indem Schleef zwei miteinander unvereinbare Positionen vorstellt, postu-
liert er nicht den Sieg der Figur iiber den Darsteller oder des Darstellers
tiber die Figur. Er formuliert cher eine unauflésliche Konfliktlage, eine
Spannung im gegenseitigen Kriiftegleichgewicht des Aufeinander-Ange-
wiesen-Seins, die in der Einlassung eine affektive Aufladung ermdg-
licht.*® Wird die Konfliktlage angesprochen, so geht es Schleef also nicht
darum, als Darsteller dem Impuls der Abstoflung nachzugeben und sich
von der Figur in Brecht’scher Manier zu distanzieren, zu ihr auf Abstand
zu gehen. Weder abstoBende noch verschmelzende Fluchtbewegung in
eine Singularitiit fordert Schleef, sondern im Gegenteil das Einlassen auf
und Aushalten von Differenz.

Im Bild des Doppelwesens bringt der Interessenkonflikt, der Kampf
um Vorherrschaft, die Oberfliche des Korpers zum Changieren, auf der
sich unentwegt die Kontur des Einen und des Anderen durchzusetzen
sucht. Gemeint ist eine ewige, antagonistische Umstiilpung, in der sich
der Eine durch den Anderen und der Anderen durch den Einen hindurch
zur Erscheinung bringt. Ob auf der Biithne Darsteller oder Figur zu sehen
sind, bleibt idealerweise unentscheidbar und bringt eine energetische
Mobilisierung des Doppelwesens hervor. Dem energiegeladenen Chan-
gieren der Oberfliche gemiB, spricht Schleef von der Fluoreszenz des
Protagonisten, d.h. von einer durch affektive Aufladung méglichen Inten-
sitdt — die im Theater auch »Strahlkrafi¢, »Leuchten¢, >Schinheit¢ und
»Grofie« sowie »Bithnenprisenz¢, »Charismac oder schlieBlich auch »Aura<
genannt wird. In Punkt 9 seiner Zehn Punkt greift Schleef den Begriff der
Aura auf und deutet das dazu von Walter Benjamin entworfene Bild

26 Aus der offensiven Konfrontation mit und Einlassung auf den affizierenden,
Furcht einfléssenden Konflikt leitet Heiner Miiller einen Energiezuwachs ab.
»Nur wenn es ein Furchtzentrum ist, kann es ein Kraftzentrum werden. Aber
wenn man das Furchtzentrum verschleiert oder zudeckt, kommt man auch nicht
an die Energie heran, die daraus zu beziehen ist. Uberwindung von Furcht
durch Konfrontation mit Furcht. Und keine Angst wird man los, die man
verdriingt.« (Heiner Miiller: Gesammelte Irrtiimer. Bd. 2, Frankfurt am Main
1990, S. 56.)
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um.”” Bei Benjamin ist das Auratische ein kontemplativ rezipiertes Ob-
jekt (z.B. ein Gemilde) mit dem quasi-sozialen Effekt des Zuriickbli-
ckens. Bei Schleef wird daraus ein innerlich mobilisiertes (Darsteller)-
Subjekt in einer konkreten sozialen Situation der Selbstbehauptung:

Licht auf der Bithne ist kein Scheinwerfer, sondern das Licht, das du machst,
wie die Sonne, die durch die Wolken sticht, diesen Zweig, jenes Fenster fiir
einen Augenblick beleuchtet, das kann kein Inspizient vom Pult. Du musst das
Licht sein. Deine Aura.2®

Affekt der Figur
in spannungsgeladener Differenz

Nach diesen Vorstellungen Schleefs wird die Figur paradoxerweise
gerade in der Aufrechterhaltung der konfliktreichen Differenz zwischen
Darsteller und Figur affektiv-energetisch belebt. Der Existenzkampf eines
Darstellers gegen sein inneres Anderes in Form der Figur und eines Tra-
gddienhelden gegen seinen bevorstehenden Untergang weisen dabei fiir
Schleef nicht zufillig Parallelen auf. Der Protagonist, Darsteller wie Figur,
kiampfi ihm zufolge um die Selbst-Behauptung in der Zugehérigkeit zur
ihn ausstofenden Gemeinschaft bzw. in der inneren Gespaltenheit des
zermirbenden Selbstzweifels oder Interessenkonfliktes. Die von ihm
beschricbene Agonie der Figur findet im inneren Machtkampf zwischen
Darsteller und Figur ihre reale Entsprechung auf der Biihne. Indem
Schleef den beiden Impulsen von Anzichung und AbstoBung in der Bezie-
hung zwischen Darsteller und Figur Raum gibt, versucht er den Konflikt
des tragischen Selbstbehauptungskampfes auf der affektiv-korperlichen
Wirklichkeitsebene des Darstellers herauszuarbeiten. Dadurch forciert er
die Gegenwirtigkeit einer tragischen Spannung, die den Handlungsablauf
begleitet und affektiv auflidt. Idealerweise kampft der Darsteller jeden
Abend auf der Bithne darum, mit der Figur klar zu kommen, ohne sich
selbst zu verleugnen, d.h. mit ihr, ihrer Sprache und Position (liber)leben
zu kénnen. Er wird damit selbst zum Tréger der tragischen Spannung und
affektiven Mobilisierung. Indem der Darsteller seine Rolle nicht restlos
akzeptiert, sondern auch gegen die mit ihr verbundene Zuweisung unter-
zugehen ankdmpft, kiampft er auch genau jenen Kampf der Figur gegen
den eigenen Untergang. Die vollstindige Annahme der Rolle hieBe die
Unterwerfung des Darstellers und damit aber auch der unzeitgemifie
Untergang der Figur, die vertreten durch den Darsteller verfriiht an Wider-

27 Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit. Frankfurt am Main 1963, S. 15: »An einem Sommernachmittag
ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig folgen, der seinen
Schatten auf den Ruhenden wirft — das heilit die Aura dieser Berge, dieses
Zweiges atmen.«

28 Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 474.
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standskraft einbiien wiirde. Schleef zufolge wire dies energetisch das
vorzeitige Ende des Stiickes, wie aus Punkt 1 und 10 deutlich wird.

Aufgrund der komplexen Bedingungen und der Flichtigkeit von Af-
fekten ist eine solche energetische Mobilisierung des Darstellers nicht
wirklich planbar und zu konstruieren. Trotzdem versucht Schleef die
Darsteller-Affizierung mit bestimmten Konstellationen zu befordern. Als
konkretes Gegeniiber bietet sich dem Darsteller zuniichst der zu spre-
chende Figurentext mit seinen ganz eigenen Bedingungen von Rhyth-
mus, Melodie und Sound an. In seiner Funktion als Regisseur besteht
Schleef auf der Ausarbeitung dieser Eigenheiten und begibt sich damit in
die Position des Interessenvertreters flir den AutorText und dessen Figu-
ren. Im affektiven Selbstbehauptungskampf gegeniiber einem vitalen regie-
fiihrenden Vertreter der zunéchst papiernen Textfigur kann der Darsteller
die energetische Spannung zu dieser aufbauen. Im Zentrum der Auf-
merksamkeit zu stehen, und trotzdem weder die eigene Position und Per-
spektive preiszugeben, noch an die Peripherie und dartiber hinaus verdriingt
zu werden, ist der Kampf, den der Darsteller gegeniiber seiner Figur, ge-
geniiber dem Ensemble, den Zuschauern, dem groBen leeren Biithnenraum
oder auch die Solosingstimme gegeniiber dem Orchester jeden Abend zu
leisten hat.” Ob er das schafft, ist jeden Abend erneut die Frage.

Abb. 2: Einar Schleef rezitiert & tanzt. Links in: Verratenes Volk. Regie:
Eiar Schleef, Premiere 29. Mai 2000, Deutsches Theater Berlin. Video-
still einer Aufzeichnung von Hans Jiirgen Syberberg; rechts in: Wilder
Sommer. Regie: Einar Schleef, Premiere 2. Jan. 1999, Burgtheater Wien,
Foto von Andreas Pohlmann.

29 Vgl. Schleef, Droge Faust Parsifal, S. 89-90 und 158.
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Dass dieser affektive und affizierende Kampf u.a. auch ein ganz profaner
sein kann, z.B. gegen die korperliche Erschépfung in einer strapazidsen,
mehrstiindigen Darbietung, wie Schleef sie bevorzugt, beschreibt er am
Beispiel einer Opern-Auffithrung in Mainz:

Vor dem Theater dachte ich, also das kann blo3 scheufllich werden. Es fing
scheuBllich an, es blieb eine Stunde scheuBlich, es blieb eine zweite Stunde
scheuBllich und bei der dritten Stunde, da wollte man schon aufgeben, ja. Und
es waren in meinen Augen schreckliche Figuren auf der Biihne, schreckliches
Biihnenbild, schreckliches Orchester. [...] Und dann kam der Schluss von
Tristan und Isolde in Mainz. Und ich habe so was Traumhaftes nie wieder er-
lebt, so was Herrliches, entschuldigen Sie [...| diese Herrschaften unten im
Orchester, die fingen an zu schwitzen, die oben, da lief die Farbe runter. Das
war unappetitlich und es traf aber die Musik. Also da war'n kleiner Tristan,
eine sehr dicke Isolde und die gaben das Letzte, was da kommen konnte. Und
das war traumhaft. Das war traumhaft. [...] Und dann auf einmal fingen die
wirklich an zu schreien und das war so traumhaft, wie — Bayreuth, also, das
kann man {iberhaupt nicht mit \-'ergleichen,30

30 Schleef im Interview in: Kluge, Mein Lieblingsautor.

184



