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(UN-)GLAUBEN. DAS SPIEL MIT DER ILLUSION'
NIKOLAUS MULLER-SCHOLL

(1) These

Glaubt man den Trendforschern der Theaterkritik und des Betriebs, so ist das
Gegenwartstheater seit der Jahrtausendwende geprigt von der »Riickeroberung der
Wirklichkeit auf der Biihne« (Theaterkanal/Theatertreffen)2, der »Riickkehr des
Dokumentarstiicks« (Laudenbach: 11), ja von einem »Théatre sans illusion« (Biet/
Frantz: 565). Meine Hypothese lautet dagegen, dass dieses angebliche »Wirklich-
keitstheater« Columbus gleichend, der Indien suchte und Amerika fand, tatsidchlich
nolens volens auf dem Wege seiner Suche nach dem Realen die unauflosbare Am-
bivalenz des Glaubens an die Illusion wiederentdeckt hat. Nicht »reality strikes
back«, wie eine Konferenz des Diisseldorfer FFT im September 2006 mit Blick
aufs Theater der Gegenwart behauptete3, sondern »illusion«. Mit ihr, einem ange-
zdhlten »Motiv« im »postdramatischen Theater des Realen« (Lehmann 1999a: 67,
vgl. 1999b: 185-193), wird hier gespielt. Kalkuliert oder im eigenen Kalkiil gestort,
enthiillen gerade die besonders an der Realitit oder am Realen interessierten Thea-
termacher, was es heif3it, im Medium von Theater und Sprache gleichsam verstrickt
zu sein (vgl. Chartin/Lacoue-Labarthe/Nancy/Weber: 234). Nach einem kurzen
problemgeschichtlichen Abriss mochte ich dies an zwei besonders exponierten
Beispielen des sogenannten »Wirklichkeitstheaters« etwas ausfiihrlicher erldutern,
an Stefan Kaegis »bulgarische(r) LKW-Fahrt durchs Ruhrgebiet [...] CARGO SOFIA
ZOLLVEREIN« sowie Walid Raads Arbeiten MY NECK IS THINNER THAN A HAIR:
ENGINES (vgl. Nakas/Schmitz: 96-103) und I FEEL A GREAT DESIRE TO MEET THE
MASSES ONCE AGAIN". AbschlieBend werde ich dann einige Vorschlige zu einem
heutigen Verstdndnis der Illusion unterbreiten.

(2) Problemgeschichtliche Rekapitulation
Ein gerader Strohhalm, den wir, weil in Wasser getaucht, als geknickten sehen — an

diesem vielzitierten Beispiel ldsst sich schnell erldutern, was unter einer Illusion zu
verstehen sei: Etwas, woran geglaubt wird, obwohl man wei3 oder zu wissen

1 Erstmals erschienen in: Forum Modernes Theater, Bd. 22/2 (2007), S. 141-151.
Vgl. den Mitschnitt einer Diskussion dieses Titels im Rahmen des Berliner Theater-
treffens 2006, die als Download zur Verfiigung steht unter
http://www.theaterkanal.de/fernsehen/monat/05/204323382 (25.03.2007).

3 Vgl http://www.forum-freies-theater.de/archiv/09sept/symposium.html (25.03.2007).

4 CARGO SOFIA-ZOLLVEREIN, R: Stefan Kaegi, Rimini Protokoll. Premiere: 07.07.2006
im Choreographischen Zentrum PACT Zollverein, Essen.

5  Lecture Performance. Premiere am 23.06.2005 im Rahmen des Festivals »Theater der
Welt« im Stuttgarter Kunstmuseum.
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glaubt, dass es der Wirklichkeit nicht entspricht, ein spontaner Glaube an Unglaub-
liches, oder, wie jlingst ein Philosoph schrieb, »wissensresistentes Wirklichkeits-
bewusstsein von etwas, was nicht wirklich existiert« (Wiesing: 89).

Die liickenlose Illusion herstellen, so lédsst sich das Projekt und vielleicht zu-
gleich Phantasma der Theatertheoretiker des 17. und 18. Jahrhunderts auf den
Punkt bringen (vgl. Strube 1976: 204-215; Pavis: 167-169; Frantz: 30-32; Ladzar-
zig: 140-142). Dieses Projekt entspringt in den Theorien des spiten 17. und frithen
18. Jahrhunderts den Forderungen der Wahrscheinlichkeit, der Natiirlichkeit, der
Wabhrheit und der Kausalnotwendigkeit der Handlung und dabei mal einer von
Aristoteles abgeleiteten angeblich ewigen Regel, mal der Doktrin der Vrai-
semblance, mal dem auf die Wirkung des Mitleids oder der moralischen Belehrung
ausgerichteten Zweck und ist in jedem Fall auf Totalitdt aus: Im Kunstwerk soll
eine Welt angeschaut werden (vgl. Kern: 172), und der Betrachter soll dabei —
mehr oder (im Falle Mendelssohns, Schillers und Goethe6) weniger — vollkommen
den Rahmen vergessen, der ihm diese Welt anschaubar werden lie. Aus einem
Blickwinkel des 20. Jahrhunderts ldsst sich das Projekt der Doktrinére der franzosi-
schen Klassik und der Asthetiker des 18. Jahrhunderts als Teil eines teleologischen
Prozesses beschreiben, der mit den Biihnenformen der Neuzeit seinen Anfang
nahm und dessen Teloi die Guckkastenbiihne des 19. Jahrhunderts und ihre Pen-
dants der Kinoleinwand und des Fernsehbildschirms sind (vgl. Ha3 2005; Heeg).
Pointiert: Theater und Bild-Medien arbeiten vom 18. bis 20. Jahrhundert daran, die
Utopie des 17. Jahrhunderts, das von der ungestorten Illusion nur trdumen kann, zu
verwirklichen: Technische Verdnderungen wie die Abschaffung der illusions-
hemmenden Biihnenbinke, Gas- und spiter elektrische Beleuchtung der Biihne bei
gleichzeitiger Verdunkelung des Saales und dariiber hinaus die Gestaltung des
Biihnenbildes als Illustration im Dienst der Fiktion tragen dazu bei, dass sich das
Theater aus dem diskursiven Versammlungsraum der gekreuzten Blicke des 17.
Jahrhunderts (vgl. Biet 2002 u. 2005) zu jenem illusionsstiftenden Bildraum ent-
wickelt, dem dann die theaterpraktischen Rebellionen der Avantgarden des frithen
20. Jahrhunderts gelten werden.

Den Wendepunkt in der Geschichte der theatralen Illusion wie ihrer Storung stellen
Brechts praktische Ubungen wie theoretische Uberlegungen zum Umgang mit ihr
dar. Seine Wendung gegen die Illusion ist bekannt: Das Theater stellt die Distanz
zur illusionierten Sache dar, indem es bei ihrer Vorstellung die eigene Realitét sei-
ner Mittel — den Korper des Schauspielers, die Scheinwerfer, etc. — nicht in Verges-
senheit geraten ldsst. Doch bereits die im bruchstiickhaft tibermittelten Lehrdia-,
bzw. -polylog des MESSINGKAUFS (Brecht 1993: 695-869, vgl. Brecht 1967: 500-
657) iiberlieferte Position ist komplexer als dieser im Brechtismus zur Doktrin

6  Vgl. dazu Strube 1971: 85ff u. 181ff; Koch/Voss: 7.

7  Der MESSINGKAUF stellt ein besonders anschauliches Stiick Brechtscher Theoriearbeit
dar: Brecht arbeitete daran von 1937-1955 und hinterlief schlieBlich eine nicht synthe-
tisierbare Masse von Bruchstiicken in Typoskriptform mit handschriftlichen Anmer-
kungen. Die Herausgeber der Ausgabe von 1967 versuchten, auf der Grundlage der
nachgelassenen Schriften eine »editorische Rekonstruktion« (Brecht 1967: Anm. 3),
eine »Lesefassung, die »lesbare[...] Anordnung« sein sollte, gleichwohl die »Naht-
stellen« sichtbar bleiben lassen wollte. Das Resultat ist heute nur noch als Dokument
des Brecht-Bildes der 1960er-Jahre von Interesse. Die neue Brecht-Ausgabe gibt
durch ihre Anordnung der Fragmente nach dem Prinzip der Chronologie einen genau-
eren Eindruck vom fragmentarischen Charakter und dabei speziell auch von den unter-
schiedlichen Tendenzen Brechts: Zur Ordnung einerseits, zur Auflosung von Ordnung
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erhobene Anti-Illusionismus. Die womdglich als Kapiteltitel vorgesehene Formu-

lierung »abbau der illusion und der einfithlung« (BBA 124/88, vgl. Brecht 1993:

719), die nicht zuletzt auf den Ort des Gesprichs anspielen diirfte, eine Biihne,

»deren dekoration von einem biithnenarbeiter langsam abgebaut wird« (BBA 126/13,

Brecht 1993: 773), beschreibt zugleich treffend, dass hier eine in 200 Jahren

aufgebaute Ideologie wieder abgebaut, der »Vormarsch [...] zuriick zur Vernunft«

(BBA 127/48, Brecht 1993: 803) angetreten werden soll. Doch nur, wo etwas auf-

gebaut worden ist, kann abgebaut werden, und so geht auch Brechts forsches Nein

zu Illusion und Einfithlung mit einem verhaltenen Ja einher, hier wie an anderen

Orten: »es kann nicht schlechtweg behauptet werden, dass diese Dramatik oder ir-

gendeine Dramatik ganz und gar auf alle illusiondren Elemente verzichten kann«

(Brecht 1993: 612f), schreibt er einmal, und der Philosoph, sein alter ego im Mes-

singkauf, gesteht eine schwache Einfiihlung zu, obwohl er damit doch riskiere, dass

»dem ganzen alten unfug wieder ein tiirlein« (BBA 127/55, Brecht 1993: 823) ge-

offnet wird.

In ihrer Distanz zur propiddeuticums-notorischen Brechtschen Distanz erdffnet
die in Brechts Schriften zu findende Position des Abbaus der Illusion einen Spiel-
raum, den die am Realen interessierte Theaterpraxis der vergangenen Jahre aus-
lotete.® In ihr dient der Einsatz von neueren Medien nicht mehr der weiteren Opti-
mierung der Illusion, sondern vielmehr ihrer Unterbrechung oder aber dem Spiel
mit ihr. Wir entdecken den Rahmen, den wir vergessen miissten, sollte die Illusion
perfekt sein, und dies vermittelt
- iber die nicht enthiillende, sondern nur anders verhiillende Video-Aufnahme

im Theater bei Castorf,’

- iiber die Nachahmung nicht-illustrativer Filmhandlungen oder Choreographien
auf der Biihne, die ein unvermitteltes Gebahren der gelernten Illusionsschau-
spieler verhindert, bei der Wooster Group,'o

- iber den kalkulierten Konflikt zwischen dem Timing der Musik und dem des
Tanzes bei Grace Ellen Barkey, etwa in ihrer Produktion CHUNKING (2005),

- oder iiber den unklidrbaren Status des Filmes, der — vielleicht live — das ver-
deckte Geschehen des Abends in den Theatersaal tibermittelt, etwa bei Heiner
Goebbels."!

Ich konnte die Reihe noch fortsetzen, doch reichen die Beispiele vermutlich aus,
um daraus abzuleiten, dass es eines neuen Begriffs bedarf, um diese gegenwértige

entsprechend der auftauchenden Fragen und Probleme andererseits. Gleichwohl ldsst
auch sie den Leser leicht verkennen, dass die Wiederholungen, Korrekturen, Wider-
spriiche, Revisionen und letztlich das Scheitern Brechts am zu Beginn avisierten und
konzipierten Lehrbuch mindestens ebenso grole Aufmerksamkeit verdient wie die in
den Texten niedergelegten Inhalte. Dariiber hinaus greift sie durch die Auflosung der
fast durchgingigen Kleinschreibung massiv in Brechts Text ein, der deshalb, wo mog-
lich, im Folgenden nach den im Brecht-Archiv liegenden Typoskripten zitiert wird.

8  Vgl. zur Formulierung der »Distanz zur Distanz« Lehmann 2005: 40, wobei ich mit
Blick auf die hier untersuchte Textpassage allerdings hinzufiigen mochte, dass diese
Haltung nicht erst in Absetzung von Brecht, etwa bei Heiner Miiller, sondern bereits
bei Brecht selbst zu finden ist.

9  Vgl. etwa Castorfs Produktionen ENDSTATION AMERIKA und FOREVER YOUNG. Fiir
ENDSTATION AMERIKA hat dies beispielhaft Ulrike Ha3 (2004) herausgearbeitet.

10 Ausfiihrlich habe ich dies am Beispiel der Wooster Group-Produktion TO YOU, THE
BIRDIE! zu zeigen versucht (vgl. Miiller-Scholl 2007).

11 Heiner Goebbels: »Eraritjaritjaka. Das Museum der Sitze« (2004, vgl. Koch 2006: 62f).
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Tendenz des fortwédhrenden Entzugs der einen Illusion und des gleichzeitigen be-
stindigen Spiels mit den Moglichkeiten von Illusion iiberhaupt pointiert auf den
Punkt zu bringen. In Anlehnung an Jacques Derridas Formulierung, wonach es in
der Dekonstruktion darum gehe, zu begreifen, dass wir in »plus d’une langue«
verstrickt sind — in mehr als eine und zugleich iiberhaupt keine mehr (vgl. Derrida
1988: 31) — konnte man davon sprechen, dass es im Theater des Abbaus der Illu-
sion immer um »plus d’une illusion« geht: Mehr als eine, gar keine mehr. Dafiir
mochte ich nun zwei besonders eindriickliche Beispiele etwas ausfiihrlicher be-
trachten.

(3) CARGO SOFIA ZOLLVEREIN
(Rimini Protokoll, Stefan Kaegi)

Threm Anspruch nach entfalten die Arbeiten von Rimini-Protokoll, dem, so Theater
der Zeit, »Begriinder eines neuen Reality Trends auf den Bﬁhnen«lz, das theatrale
Potential der heutigen Wirklichkeit, und dies, indem entweder Experten aus den
unterschiedlichsten Bereichen auf die Biithne geholt oder aber Orte zum Spielplatz
einer Erkundung mit Mitteln des Theaters werden, an denen eine auch theatral
verfasste Wirklichkeit zu betrachten ist. Produktionen wie ZEUGEN! EIN STRAF-
KAMMERSPIEL, SABENATION. GO HOME & FOLLOW THE NEWS oder DEUTSCHLAND 2
sind so umfangreich durch Artikel und Aufsitze dokumentiert und analysiert, dass
ich mir hier die weitere Vorstellung der Gruppe spare, nicht ohne auf ihre ein-
drucksvolle Homepage zu verweisen.

Was den Reiz von Stefan Kaegis Produktion CARGO SOFIA ZOLLVEREIN
ausmacht, die ich hier diskutieren mochte, ist zunédchst, dass sie eine der iiberzeu-
gendsten Antworten auf die Frage gibt, wie man etwas iiber die heutigen 6konomi-
schen Vorginge erzihlen, wie man deren namenlose Akteure in Szene setzen, wie
ihre letztlich nicht ganz erschlieBbaren Gesetze beleuchten kann, ohne deren Kom-
plexitit zu reduzieren, aber auch ohne sie als génzlich unbekannte zu ddmonisieren
und in untdtige Kontemplation zu verfallen. Die Arbeit ging nach der Premiere im
Mai 2006 auf Tour durch ganz Europa. Eine der Stationen war das Essener choreo-
graphische Zentrum PACT Zollverein.'

47 Zuschauer werden einen Abend lang auf die zur Tribiine umgebaute Lade-
fliche eines LKWs geladen, um von dort aus, gleichsam als Ware, chauffiert von
zwei bulgarischen Truckern, die Umgebung zu erkunden und dabei mit der Welt
jener Lohnsklaven in Beriihrung zu kommen, die im Auftrag deutscher Unter-
nehmer zu bulgarischen Lohnen Fracht aus den Billiglohnldndern des européischen
Ostens in die Metropolen des Westens fahren. Eine Seite des Lastwagens ist ver-
glast und so zur buchstéblichen vierten Wand mutiert, hinter der sich abspielt, was
die Zuschauer aus ihrem Guckkasten heraus dann betrachten konnen: Der Parcours
fiihrt an Nicht-Orten'®> wie einem Container-Hafen oder einem von LKW-Fahrern
bevorzugten Parkplatz am Stadtrand vorbei, macht die banale Autobahn zum all-
tiaglichen Theater und das Theater zum vergniiglichen Unterricht in Sachen Globa-

12 Zit. nach http://www.dramaturgische-gesellschaft.de/dramaturg/2005_02/24.pdf.

13 Vgl. http://www.rimini-protokoll.de/project_frontend_index.php.

14 Die folgende Beschreibung bezieht sich auf die Vorstellung in Essen am 10.07.2006.

15 Vgl. zum Begriff des Nicht-Orts Augé (97-144), der ihn zu einer zeitspezifischen Er-
scheinung dessen erhebt, was er mit Blick auf die heutige Gegenwart als »Sur-
modernité« beschreibt.



(UN-)GLAUBEN. DAS SPIEL MIT DER ILLUSION | 449

lisierung. Auf einer Leinwand, die herunterféhrt, wenn es draulen gerade nichts zu
sehen gibt, wird die Geschichte des schwibischen Unternehmers Willi Betz erzihlt,
der nach dem Umbruch im Osten das einstige staatliche bulgarische Transport-
unternehmen SOMAT kaufte und mit erlaubten und unerlaubten Mitteln (Lohn-
dumping, Bestechung, illegale Zulassungen) das LKW-Geschift billig und fiir alle
Beteiligten gefdhrlich machte. Ein Autobahnpolizist erzéhlt von seinem Alltag bei
der Kontrolle iibermiideter Lastwagenfahrer und gefihrlich aussehender Frachten.
In einer Spedition wird den Zuschauern von einem Mann in Anzug auf der Lade-
rampe die komplexe Logistik der Transporteure vermittelt, in vom Band einge-
spielten Statements erfahren sie en passant, was wire, wenn man die LKW-Fahrer
wieder anstidndig honorieren wiirde: Die Transportkosten wiirden steigen, die Aus-
lagerung groBer Teile der Produktion sich nicht mehr lohnen, der Abbau von
Arbeitspldtzen hierzulande gestoppt.

Man kann CARGO SOFIA ZOLLVEREIN als eine Art >Sightseeing« wahrnehmen
und sich wundern, wie viel Fremdes in unmittelbarer Nihe des Vertrauten in den
Gebieten einer Stadtlandschaft wartet, die man sonst allenfalls im Vorbeifahren
wahrnimmt. Man kann darin auch einen >sinnlich gestalteten, unakademischen Se-
minarabend« sehen, in dessen Verlauf man erfihrt, dass in einem Container 10.000
Anziige transportiert oder zwei Gastarbeiter untergebracht werden konnen, dass die
Kohle auf den Gleisen des Giiterbahnhofs mitten im einstigen »Kohlenpott«
Ruhrgebiet aus China kommt und 7.000 Sattelziige in Westeuropa mit osteuropéi-
schen Fahrern zu osteuropdischen Lohnen unterwegs sind. Man kann sich anhand
der Geschichten der zwei Fahrer ein Bild von den kleinen Vergniigungen und der
grofen Einsamkeit des Lastwagenfahrerdaseins machen, sieht die Prostituierten am
StraBBenstrich, den Kollegen, der alte Autos nach Georgien transportiert und sich
den freien Abend mit einer Flasche Schnaps vertreibt und hort von den erlaubten
und unerlaubten Mitteln, mit denen sich die Fahrer wach halten. Das ist die eine
Seite.

Doch die interessante Begegnung mit einer fremd gewordenen Nachbarschaft
bliebe Volkshochschul-kompatible Heimatkunde, wire sie nicht Teil eines klugen
Samplings von insgesamt fiinf Geschichten, die auf kunstvolle Weise synchron er-
zdhlt werden und einander bestdndig wechselseitig unterbrechen: Da ist zum ersten
die Geschichte einer fiktiven LKW-Fahrt von Sofia nach Essen, die von Bulgarien
iiber Serbien, Italien und die Schweiz fiihrt. Sie setzt sich aus Anekdoten und
»Originalgerduschen« zusammen, die durch Filmausschnitte illustriert werden und
zusammen ein dichtes Bild der fiktiven Reise mit ihren Wartezeiten auf Auto-
bahnen und ihren kleinen Abenteuern mit korrupten Zollnern an blockierten Grenz-
ibergidngen ergeben. Zum zweiten wird die Kriminalgeschichte des expandieren-
den schwibischen Unternehmens erzéhlt, in kleinen Happen, die von der Firmen-
griindung in den 1950er-Jahren bis zum kuriosen Bau der Privatvilla des Unter-
nehmers inmitten des Firmengeldndes und zu einer schon legendiren GrofBrazzia
im Jahr 2003 reicht. Zum dritten zeigen die zwei Fahrer Familienbilder und erzih-
len Anekdoten aus ihrem Leben, was via Headphone und qua Kamera direkt aus
dem Fiihrerhaus in den Laderaum iibertragen wird. Eine vierte Geschichte ist dieje-
nige der Fahrt, an der die Zuschauer gerade teilnehmen. Die fiinfte Geschichte aber
ist jene, die alle anderen Geschichten ins Zwielicht riickt, die der Inszenierung.
Wiihrend man bei den meisten fritheren Arbeiten der Gruppe in theatralischer Hin-
sicht schlichtes Einfithlungstheater mit Laien geboten bekam, wird hier bestindig
mit Beginn und Enden der Illusion gespielt: Immer wieder begegnet der LKW mit
den Zuschauern einer jungen Frau, die mal live in einem Park singt, mal einige
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Pakete auf dem Trottoir neben der Strale mit dem Fahrrad transportiert. Nachdem
man vom Autobahnpolizisten verabschiedet worden ist und die Spedition verlassen
hat, begegnen der Polizeiwagen und ein Laster der Spedition dem Publikum noch
einmal auf der Autobahn, lassen die Grenze zwischen dem, was echt ist und dem,
was den Eindruck der Echtheit produziert, flieBend werden und nihren so den
Zweifel am Dokumentarischen dieses »Dokumentartheaters«. Es wird deutlich,
dass das Anliegen ein grundlegend anderes ist als etwa in den Stiicken von Peter
Weiss, Heinar Kipphardt oder Rolf Hochhuth: Es geht hier nicht nur darum, Wirk-
lichkeit abzubilden, sondern zugleich und im Verlauf des Abends zunehmend auch
darum, tiber die Bilder der Wirklichkeit nachzudenken. Hatten frithere Arbeiten
von Rimini Protokoll im Einklang mit der akademischen Theatralitidtsforschung das
alte Vorurteil bestitigt, die ganze Welt sei irgendwie auch eine Biihne, so lésst
diese ahnen, dass das Theatrale der Wirklichkeit, nimmt man es ernst, dazu fiihrt,
dass es keine Aussage iiber die Wirklichkeit gibt, die nicht schon kontaminiert
wire von deren Inszenierung.16 Am Ende wird so beides fragwiirdig: Das Theater
wie die Welt — weder niamlich ist es sicher, dass man Vorstellungen wie CARGO
SOFIA ZOLLVEREIN zurecht noch als »Theater« bezeichnen kann, noch andererseits,
dass man, was sie vorfiithren, noch als »Wirklichkeit« betrachten sollte. Mit dem
Zwielicht aber, in das Rimini Protokoll dergestalt taucht, was es vermeintlich doch
bloB vorstellt, greift die Gruppe jenen epistemologischen Zweifel auf, den einst
Brecht formulierte, als er davon sprach, dass eine »einfache >Wiedergabe der Reali-
tit«« weniger denn je »etwas iiber die Realitdt aussagt. Eine Photographie der
Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts iiber diese Institute«. Worauthin
er, der oben angedeuteten Logik folgend, festhilt: »Es ist also tatsdchlich >etwas
aufzubauens, etwas >Kiinstliches<, >Gestelltes<«.!” Mit der Entdeckung, dass die
Anndherung an die Wirklichkeit tiber die bloBe Abbildung hinaus auch das Abbil-
den selbst zum Thema erheben muss, die Illusion nicht nur billigend in Kauf zu
nehmen hat, sondern mit ihr kalkulieren muss, nidhert sich Kaegis Arbeit einer kon-
zeptionellen Arbeit an, deren beinahe einziges Thema zunichst das Abbilden, doch
dariiber vermittelt dann das Unabbildbare ist, den Photographien, Video-Arbeiten
und Lecture-Performances des in New York und Beirut lebenden Libanesen Walid
Raad.

(4) Walid Raad - Erinnerung im Medium

Walid Raads Thema ist der Krieg — der im Libanon zwischen 1975 und 1991, mit
dem er aufwuchs, wie auch der aktuelle gegen den Terror, daneben die mit dem
Krieg verbundenen traumatischen Ereignisse, soweit sie eine kollektive historische
Dimension haben, und bei alledem und vor allem die Art, wie Film, Video, Photo-
graphie und Theater diese Ereignisse, iiberhaupt die psychologische und physische
Gewalt zu repridsentieren beanspruchen. Die Reprisentation des Krieges unter-
nimmt und untersucht er auf dem Weg eines bestindigen Aufbaus der Illusion, Ge-
schichte zu schreiben, Spuren zu sichern, Opfer zu identifizieren und kleine
Geschichten am Rande der grolen Geschichte zu archivieren. Alle seine Arbeiten

16 Vgl. zum hier nur angedeuteten, sehr spezifischen Begriff von Theatralitdt Miiller-
Scholl 2002: insb. 45-71 u. 183f sowie Weber 2004.

17 Vgl. Brecht 1992: 469; vgl. dazu auch, darauf aufbauend Kluge: 203. Die Affinitit der
Arbeiten von Rimini Protokoll und Walid Raad mit Alexander Kluges Arbeiten,
speziell fiir das Fernsehen, wire an anderer Stelle ausfiihrlicher zu beleuchten.
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konnten als historische Dokumente eines imaginéren Archivs bezeichnet werden,
das von einer ebenfalls imagindren Stiftung, der »Atlas group«, unterhalten wird,
als deren Griindungsmitglied Raad sich bezeichnet — weitere Mitglieder sind aller-
dings nicht bekannt. Raad macht meines Wissens nirgendwo explizit, was im Lauf
der Betrachtung seiner vor allem in Kunstridumen ausgestellten »historischen
Dokumente« allmihlich und in seinen Lecture-Performances irgendwann schlag-
artig deutlich wird, dass es sich durchweg um fiktives, manipuliertes oder >ge-
filschtes< Material handelt.'®

Ein nur schlaglichtartig vorgestelltes Beispiel: In der Serie MY NECK IS THIN-
NER THAN A HAIR: ENGINES sind auf Tafeln an der Wand Fotografien von Motoren
zu sehen, die inmitten mehr oder weniger zerbombter Stadtlandschaften liegen und
von mal kleineren, mal groeren Gruppen von Leuten umringt werden. Neben den
Fotografien ist deren Riickseite zu sehen, auf der amtlich aussehende Stempel,
Notizen und Signaturen die Authentizitit der Aufnahme zu bestitigen scheinen.
Raad ergiinzt die Serie, die er auch in einer Lecture-Performance vorfiihrt, im Mu-
seum durch den Hinweis:

»Der einzige Teil, der nach der Detonation eines Autos iibrig bleibt, ist der Motor. Er wird
mehrere zehn, manchmal sogar Hunderte Meter weit geschleudert und landet auf Balko-
nen, Dichern oder in NebenstraBen. Wihrend der Kriege veranstalteten die Fotojourna-
listen einen Wettlauf, wer die Motoren zuerst finden und fotografieren wiirde« (Zit. nach
Nakas/Schmitz: 96).

Motoren, Reste, die von den, wie man auch liest, 3.641 Autobomben der Kriege
tibrigbleiben (ebd.), werden hier gleichsam zu Allegorien des nicht dargestellten
und in jeder Darstellung tendenziell verratenen, verfélschten, verkitschten und mit
wohlfeiler Emotionalitit aufgeladenen Leids und Schreckens der Detonationen, zu
einer Wiederholung ohne Urbild, einer Représentation ohne Abbildcharakter, einer
Schrift oder Spur, die, Ruinen gleichend, von der Gewalt hinterlassen wurde, als
ein das Bildverbot wahrendes Mal der Zerstorung. Was wir iiber die Wirklichkeit
erfahren, ist nicht auf den Bildern représentiert und nicht Gegenstand von Raads
das Bildmaterial prisentierender Installation.

In seiner Lecture-Performance I FEEL A GREAT DESIRE TO MEET THE MASSES
ONCE AGAIN, deren Premiere 2005 im Rahmen des Theater der Welt-Festivals in
Stuttgart stattfand'®, erzihlt Raad von einem lingeren Verhor durch Polizei und
FBI nach einer kurzen Flugreise in den USA bei der Riickkehr am Rochester Inter-
national Airport. Schnell gerit der Immigrant arabischer Herkunft unter Verdacht
und — wie ihm retrospektiv klar wird — in Gefahr, wie viele andere gebiirtige Ara-
ber — etwa der mittlerweile bekannt gewordene deutsche Staatsbiirger Khaled el-
Masri aus Neu-Ulm — verschleppt, verhort und gefoltert zu werden — und die
weitere Performance trigt die nur notdiirftig verschleierte Spur des 2005 noch weit-
gehend unbekannten Wirkens der amerikanischen Geheimdienste im Umgang mit
vorwiegend arabischen Terrorverdidchtigen zusammen. Was Raad verddchtig wer-

18 Eine Auswahlbibliographie zu Verdffentlichungen von und tiber Walid Raad findet
sich bei Nakas/Schmitz: 133. Die folgende Darstellung stiitzt sich daneben auf eine
personliche Begegnung mit Raad im Rahmen des von Christine Peters kuratierten
»Performer’s Guesthouse«, Theater der Welt/Akademie Schloss Solitude, Stuttgart,
23./24.06.2005. Siehe auch die Homepage Raads: www.theatlasgroup.org.

19 Meine Darstellung bezieht sich auf die Performance vom 23.06.2005 im Kunst-
museum Stuttgart.
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den ldsst, ist nichts anderes als seine in den Augen der Verhorenden wertlose
Kunst, die nutzlosen Bilder: Von sich, nackt vor Wolkenkratzern in New York, von
toten Tieren, von Sicherheitshinweisen verschiedener Flugzeuge und eben von
Autobomben-Explosionen im Libanon, die durch arabische Inschriften bezeichnet
sind. Erst als der Verhorer erkennt, dass er es mit einem Kiinstler zu tun hat —
kommt Raad frei. Was ihn, wie er sagt, gerettet hat, war die Tatsache, dass der
Polizist in seiner Freizeit Hobby-Maler war.

Raad sitzt bei dieser Lecture-Performance mit Laptop vor einer Leinwand und
wenig unterscheidet ihn dort zunidchst von den Handelsvertretern, Managern und
Dozenten, die sich heute in ihren Vortragen der einfach zu bedienenden Power-
point-Prisentationsform bedienen. Und doch wird schnell deutlich, dass diese Form
hier entgegen dem ersten Anschein Teil des Konzepts ist. IThr Minimalismus ldsst
Raad so flexibel und autonom bleiben wie nur irgend mtiglich20 und vermindert
zugleich jenen »Himmelsrest des Scheins zu tragen peinlich«, der, um es mit Ador-
nos Verdikt iiber den Dadaismus zu formulieren, kiinstlerischen Versuchen anhaf-
tet, die dem Schein absagen wollen und doch von der »realen politischen Wirkung
abgeschnitten« bleiben, die sie urspriinglich inspirierte (vgl. Adorno: 159). Dass
Raad seine Erzdhlung im Stuttgarter Kunstmuseum prisentiert, und nicht zum Bei-
spiel vor dem Hauptquartier der amerikanischen Streitkréfte in Stuttgart-Vaihingen,
also als 6ffentliche Demonstration, wird vielleicht vor allem dadurch gerechtfertigt,
dass er in diesem der Kunst gewidmeten Raum mit Vorsatz die Kunst verldsst, um
die Moglichkeit von Kunst zu behaupten, sein in anderen Arbeiten verfolgtes Spiel
mit der Illusion zu verteidigen. Ausgehend von einer Vorstellung der eigenen spie-
lerischen Anfinge — des Jungen, der zum Vergniigen photographierte und ohne
Nutzen sammelte, was er in seiner vom Krieg gezeichneten Heimatstadt Beirut vor-
fand, des jungen Mannes, der Kunst studierte, spéter in die USA zog und dort die
amerikanische Staatsbiirgerschaft annahm — néhert er sich ziigig dem Ereignis im
Herbst 2004, das im Zentrum seiner Powerpoint-Performance steht, dem Verhor
und der Praxis der amerikanischen Sicherheitsbehorden. Der merkwiirdige, in der
Performance unerklirte Titel — »Ich verspiire eine groe Begierde, den Massen
wieder einmal zu begegnen« — kann dabei nicht zuletzt als ironischer Kommentar
einer Aktion begriffen werden, deren politische Intention ins Leere lduft, solange
das Unrecht, von dem sie Zeugnis ablegt, Massen betrifft, die nicht als Massen in
Erscheinung zu treten vermogen, weil sie sich aus unzéhligen, global zerstreuten
marginalisierten Einzelfillen zusammensetzen. Das aufgekratzte, wohlsituierte
Premierenpublikum, welches statt den begehrten »Massen« seinen Bericht ent-
gegennimmt, wird nolens volens zur lebendigen Skulptur in dieser Performance,
zeugt modo negativo vom illusiondren Charakter des im Performance-Titel ausge-
driickten Begehrens.21

20 Raads Minimalismus verbindet ihn mit einer ganzen Reihe von libanesischen Kiinst-
lern, die am Politischen interessiert sind, etwa mit Rabih Mroué oder Ali Cherri. In-
wiefern das Fehlen von Mitteln fiir aufwendigeres politisches Theater dabei den Aus-
schlag fiir die Wahl dieser Form gab, muss dahingestellt bleiben. Bei Raads Arbeiten
handelt es sich erkennbar um kiinstlerische Setzungen, die nicht zuletzt im Kontext
zeitgenossischer Konzeptkunst und Konzepttheaters weiter zu betrachten wiren.

21 Vgl. zur Definition der Illusion im Ausgang von der Motivierung eines Glaubens
durch die Wunscherfiillung Freud: 165. Freuds Definition der >Illusion< und des Glau-
bens an sie kann derjenigen am ehesten verglichen werden, die wir hier nachfolgend
ausgehend von Kant und in Affinitit zum Ideologiebegriff bei Marx vorschlagen, in-
sofern sie einerseits absieht vom Verhiltnis der Illusion zur Wirklichkeit, andererseits
ihrer Tendenz nach erneut eine unvermeidliche, ja notwendige Tduschung bezeichnet.
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Was die konzeptuelle Lecture-Performance dariiber hinaus deutlich werden
lasst, ist die politische Dimension von Raads Spiel mit der Illusion: Das Reale
kommt in diesem Spiel vor als Leerstelle zwischen der bekannten, mit tagesjourna-
listischen Bildern erzihlten Geschichte und Raads mit diesen Bildern erzéhlten
anderen, kunstvoll erfundenen Geschichten. Das Spiel des Kindes und spiter des
Kiinstlers mit den nutzlosen Resten unbekannter Geschichten ist der Anfang einer
Aufkiindigung jener »transzendentalen Illusion« (Derrida 2001a: 86), die in allen
medialen Formen »realistischer Darstellung« unerkannt am Werk ist — in Doku-
mentationen, journalistischen Berichten und Polizeiprotokollen. Aufgekiindigt wird
die Verwechslung gewisser Vorurteile tiber die Welt — etwa eines narrativen Prin-
zips: des durch Kausalitit verkniipften linearen Handlungsverlaufs — mit der Wirk-
lichkeit und dies durch nichts anderes als das Insistieren auf dem, was dem unge-
brochen an die Illusion der »Realitdt« glaubigen als bizarr, absurd, verquer, kurz:
als sinnlos erscheinen muss und unter Umstinden wie den in der Lecture-Perfor-
mance vorgestellten als verdichtig. Raad betreibt, anders gesagt, den Abbau des
Glaubens an die eine, mit 6konomischer, politischer und — wie der Abend iiber das
Verhor zeigt — auch polizeilicher Macht autorisierte und verbreitete Geschichte,
lasst sie auf dem Weg des Aufbaus einer anderen, gleichsam homoopathisch wir-
kenden Illusion als selbst illusionir erscheinen und befordert dergestalt das Nach-
denken tiber die Macht der Bilder und den Glauben an die Illusion. »Die Geschich-
te, die man sich erzihlt und der Aufmerksamkeit und Glauben geschenkt wird«, so
schreibt er, »mag nichts mit dem zu tun zu haben, was in der Vergangenheit ge-
schehen ist, aber es ist jene Geschichte, die in der Gegenwart und fiir die Zukunft
von Bedeutung sein mag« (zit. nach Nakas/Schmitz: 24).

(5) (Un-)Glauben

Galt es im Falle Kaegis dariiber nachzudenken, ob Theater mit Wirklichkeits-
material nicht lediglich einen illusionédren Schein der Wirklichkeit erzeugt, so in
Raads Fall, ob Theater auf dem Weg der Erzeugung einer Illusion nicht gleichwohl
etwas iiber die Wirklichkeit verrdt. Wird im ersten Fall der Glauben an die 1 zu 1
abgebildete Realitit des Vorgestellten im Lauf der Vorstellung sukzessive erschiit-
tert, so stellt sich im zweiten allméhlich ein Glauben an den Realititsgehalt noch
des blofl Imaginiren, Fiktiven, noch der durchschauten Illusion ein. Nebeneinander
montiert verraten beide Fille etwas iiber das Verhiltnis von Illusion und Realitit,
was man vielleicht als kantische Einsicht bezeichnen konnte: Illusion kann paradox
als »notwendiger« oder »objektiver Schein« begriffen werden, als Verkennung der
Wirklichkeit, die zugleich den einzig moglichen Zugang zu ihr darstellt.” Sie
gleicht dem, was der junge Marx unter dem Begriff der Ideologie (vgl. Marx/En-
gels; de Man), die Psychoanalyse unter dem des Phantasmas beschrieb. Als not-
wendige Tduschung behilt die Illusion insofern ein Recht, als sie selbst eine
Realitit ist, auch wenn das Illudierte keiner Realitit entspricht, ja qua Definition
das Reale verfehlt. Was das Spiel mit der Illusion in theatralen Formen der Gegen-
wart nahelegt, ist ein anderer Wahrheits- und ein anderer Realititsbegriff, ein Be-
griff, der diese nicht linger nach dem Modell der adequatio intellectu et rei zu fas-
sen versucht, sondern vielmehr als niemals restlos bestimmbare, gleichwohl auch
nicht inexistente Groflen. Obwohl oder eben weil sie sich uns immer entziehen,

22 Vgl. dazu die Kant-Deutungen von Deuber-Mankowsky 2006 und 2007.
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miissen wir an ihnen festhalten, wenngleich nicht linger im Modus des Habens, als
vielmehr in dem des Glaubens an eine immer schon im Abbau befindliche Illusion.

Der franzosische Schauspieler und Essayist Daniel Mesguich illustriert die
Paradoxie des Glaubens an die Illusion, der immer auch ein Un-Glauben ist, mit
der folgenden These der Psychoanalytikerin Maud Mannoni: »Eine Wolfsmaske
dngstigt uns nicht nach Art eines Wolfs, sondern nach Art des Wolfsbildes, das wir
in uns tragen.«23 Mesguich bemerkt dazu, dass man im Theater weder glaube, noch
nicht glaube, weder je direkt schaue, noch direkt hore. Man sehe und hore vielmehr
das Kind oder den Idioten in uns, der glaubt. Jacques Derrida analysiert diese
Bemerkung mit dem Kommentar, dass man im Moment der Beobachtung des
glaubenden Kindes oder Idioten in uns zugleich das identifikatorische Gedéchtnis
wie auch die absolute Trennung betrachte. Man erfahre die Teilung im Theater —
das Teilen im Sinne der Teilnahme wie im Sinne einer Spaltung. Der Ubergang
vom teilnehmenden Kind zum die Teilung vollziehenden Erwachsenen scheint ihm
dabei undefinierbar und unreduzierbar zu bleiben. Weshalb er seinen Kommentar
zu Mesguichs Bemerkung mit einer unbeantworteten Frage schliet: »Was ist ein
Akt des Glaubens im Theater? Warum muss man ans Theater glauben? Man muss.
Aber warum muss man?« (Derrida 1993: 6).

Worauf der Philosoph der »Dekonstruktion«, eines anderen Ab-baus, dabei
hinzuweisen scheint, ist zweierlei: Zum einen diirfte sein wiederholter Hinweis da-
rauf, dass ihn das Phinomen des »Glaubens« ans Theater — aber auch an den Film,
wie er an anderer Stelle bemerkt (Derrida 2001b: 78) — interessiere, darauf hin-
deuten, dass fiir Derrida die Spaltung des illudierten Betrachters in das glaubende
Kind und eine um dessen Illusion wissende Instanz der Vernunft ein Sonderfall in
der Geschichte des dezentrierten neuzeitlichen Subjekts darstellt. Diese Einschat-
zung wire in theaterwissenschaftlichen Untersuchungen in Beziehung zu setzen zur
bemerkenswerten Tatsache, dass es eine Illusionsbiihne erst im neuzeitlichen Thea-
ter gibt, wie es sich, beginnend mit der Renaissance, herausbildet. Die theatrale
Mlusion, so konnte man als heuristische Hypothese im Anschluss an Derridas Be-
merkung formulieren, ist co-origindr mit der Geschichte des Subjekts der Neuzeit
und von dessen Herausbildung nicht ablosbar. (Am Rande sei erwihnt, dass in
diesem Zusammenhang auch das Verhiltnis des die Illusion quasi-transzendental
begriindenden Glaubens zur Bildung von Gemeinschaft(en) zu bedenken wiére.)

Mit Blick auf das Verhiltnis von Theater und Medien wire schlieflich an-
kniipfend an Derridas Bemerkung festzuhalten, dass die Auseinandersetzung mit
der Illusion eine Auseinandersetzung mit dem In-der-Welt-sein ist, insofern aber
auch mit dessen medialer Verfasstheit: Eben weil wir (und genauer: jede(r) einzel-
ne und jede(r) anders) immer schon in Illusionen verfangen sind, vermodgen wir sie
niemals restlos zu beseitigen. Es erhilt sich ein Rest von Glauben. Eben deshalb,
weil wir andererseits redlicher Weise niemals nur in einer [llusion zu verharren ver-
mogen, gehen wir nie restlos in ihnen auf, verkehrt sich der Glaube im Angesicht
anderen Glaubens in (Un-)Glauben. Was bleibt, ist ein Wissen um die gleichzeitige
Unumginglichkeit wie Unendlichkeit des Abbaus der Illusion im (un-)gldubigen
Spiel mit ihr.

23 Zit. nach Derrida 1993: 6, eigene Ubersetzung (NMS).
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