NORBERT OTTO EKE

BUHNE ALS WAHRNEHMUNGSRAUM.
STIMME, KLANG UND PRASENZ

Die kathartische Affektion des Zuschauers vor Augen, bringt Aristoteles im
14. Abschnitt seiner Poetik en passant eine Vorstellung auditiver Reizstimu-
lation ins Spiel. Es kdnne ,,das Schauderhafte und Jammervolle®, heif3t es hier,
,»durch die Inszenierung® bedingt sein; es kénne sich aber auch ,,durch die Zu-
sammenfigung der Geschehnisse” ergeben, was ,,das Bessere” sei ,,und den
besseren Dichter” zeige. Eine Handlung miisse ndmlich solcherart beschaffen
sein, ,,dall jemand, der nur hort und nicht auch sieht, wie die Geschehnisse
sich vollziehen, bei den Vorféllen Schaudern und Jammern* empfinde — so
wie es bei der Geschichte von Odipus der Fall sei.

Vor dem Hintergrund dieser Textpassage irritiert die innerhalb der Theater-
Mediengeschichte lange Zeit zu beobachtende Konzentration auf das Theater
als Schauraum, die noch Derrick de Kerckhoves iiberaus anregende Uberle-
gungen zum Theater als medientechnologischem Labor der Perzeptionsschu-
lung an der Schwelle zwischen oraler Kultur und alphabetisierter Schriftkultur
(La civilisation vidéo-chrétienne, 1990; dt.: Schriftgeburten, 1995) in ganz
entscheidender Weise bestimmt hat. Im attischen Theater, so de Kerckhove,
hétten die Zuschauer zugleich mit der Unterscheidung zwischen realer und
symbolischer Handlung (die im Ritus noch vereint seien) und der Einiibung
eines zentralisierten Blicks (ndmlich auf den klar definierten und vom Zu-
schauerraum abgetrennten Blihnenraum, der keine kollektive Teilnahme mehr
erlaubte) die neuen Wahrnehmungsstrategien der Schriftkultur eingetibt. Wéh-
rend die kultische und rituelle Theaterhandlung noch eine multisensorische
Teilnahme ermdglicht hétte, sei das Spiel regelrecht nun zum Schauspiel ge-
worden, das eine dezidiert visuelle Perzeption erfordert habe. Dabei habe das
theatron durch einen Vorgang der Ubertragung zum Ort der Einiibung eines
neuen Sehens werden kénnen. Der Zuschauer sollte hier

den sinnlichen Reichtum der Auffiihrung auf geistiger Ebene in eine abstrakte
Ordnung ubertragen. Er sollte seine Sinne gegen den Sinn (Bedeutung) ein-
tauschen, was der umgekehrten Operation im Vergleich zur Lektlre entspricht.
Dafir erhielt er als Gegenleistung vom Theater anhand von Beispielen eine Un-
terweisung in Methoden, wie er seine Wahrnehmungen nach kognitiven Krite-
rien, die von der Sequenz der Erzahlung bestimmt wurden, auswéhlen und orga-
nisieren konnte. Er lernte, &hnlich wie der Leseanfanger, eine lineare und kau-

! Aristoteles, Poetik, Gr./Dt., tibers. u. hg. v. Manfred Fuhrmann, Stuttgart, 1994, S. 41-43.
[Herv.N. O. E]
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sale Ordnung in einem verinnerlichten Sehfeld anzubringen, das allerdings (fur
den Leser wie flir den Zuschauer) von einer andauernden duReren Simulation ge-
stiitzt wurde. [...] Konsequenz dieser Modifikation des Zugangs zum kognitiven
Feld war, daf sich ein neuer Typus des Sehens fir die Art, wie das Subjekt die
Wahrnehmung seiner Beziehungen zur Umwelt organisierte, entwickelte.”

Mit dem Interesse fur die Prozessualitdt kulturspezifischer Phdnomene und die
Bedeutung performativer Praktiken hinsichtlich der Aushandlung symboli-
scher und sozialer Ordnungen, mentaler Dispositionen, nicht zuletzt auch
asthetischer Formen, haben mittlerweile auch die nicht-visuellen Aspekte des
Theaters, insbesondere akustische Phdnomene, an Aufmerksamkeit gewonnen
— und dies gleichermallen unter medientechnischen, kommunikationstheoreti-
schen, kognitionstheoretischen, aisthetischen und ethischen Fragestellungen.®
Ausflhrlich beforscht worden ist insbesondere dabei die Stimme, die als per-
formatives Phdnomen schlechthin gilt, wofir Doris Kolesch und Sybille Kra-
mer im Wesentlichen flinf Aspekte verantwortlich gemacht haben: ihre Ereig-
nishaftigkeit, ihren Auffihrungs- und Verkorperungscharakter, ihr Subver-
sions- und Transgressionspotenzial sowie ihre Intersubjektivitat.* Dabei ist
keineswegs ausgemacht, welche — phdnomenologisch betrachtet — Bewandtnis
es mit der Stimme nicht zuletzt im Verhaltnis zum Raum auf sich hat. Ist sie
als eher atopisches Phdnomen begreifbar, dessen Qualitét in der Unentschie-
denheit besteht, oder mehr ein Hybrid, das durch die Vermischung der Re-
gister (,,Sinn und Sinnlichkeit, Soma und Sema, Index und Symbol“°) charak-
terisiert ist? Und in welchem Verhéltnis genau stehen produktive (die klang-
lich oder stimmlich erzeugte Herstellung/Bereitstellung von Wahrnehmungs-
rdumen) und rezeptive (Stimme als Erfahrung der Anwesenheit von Gegen-
stdnden, R&umen, Menschen im Raum) Anteile bei der Bestimmung des Pha-

2 Derrick de Kerckhove, Schriftgeburten. Vom Alphabet zum Computer, aus dem Frz. v. Mar-

tina Leeker, Miinchen, 1995, S. 83.

Zur Aufmerksamkeit, die akustische Phdnomene und insbesondere die Stimme in den zurticklie-
genden Jahren in der Forschung gefunden haben, vgl. Karl-Heinz Gottert, Geschichte der Stim-
me, Minchen, 1998; Reinhart Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert,
Berlin, 2001; Friedrich Kittler/Thomas Macho/Sigrid Weigel (Hg.), Zwischen Rauschen und
Offenbarung. Zur Kultur- und Mediengeschichte der Stimme, Berlin, 2002; Cornelia Epping-
Jéager/Erika Linz (Hg.), Medien/Stimmen, K&ln, 2003; Brigitte Felderer (Hg.), Phonorama. Eine
Kulturgeschichte der Stimme als Medium, Berlin, 2004; Doris Kolesch/Jenny Schrédl (Hg.),
Kunst-Stimmen, Berlin, 2004; Doris Kolesch/Sybille Kramer (Hg.), Stimme. Annaherung an ein
Phénomen, Frankfurt/M., 2006; Doris Kolesch/Vito Pinto/Jenny Schrodl (Hg.), Stimm-Welten.
Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven, Bielefeld, 2009; Bernhard
Waldenfels, Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi &sthetischer Erfahrung, Berlin, 2010; Vito
Pinto, Stimmen auf der Spur. Zur technischen Realisierung der Stimme in Theater, Horspiel und
Film, Bielefeld, 2012.

Vgl. Doris Kolesch/Sybille Kramer, ,,Stimmen im Konzert der Disziplinen. Zur Einfilhrung in
diesen Band“, in: dies. (Hg.), Stimme. Anndherung an ein Phanomen, Frankfurt/M., 2006, S. 7-
15: 11.

Vgl. Sybille Kramer, ,,Die ,Rehabilitierung der Stimme*. Uber die Oralitat hinaus®, in: Doris
Kolesch/Sybille Kramer (Hg.), Stimme. Anndherung an ein Phanomen, Frankfurt/M., 2006,
S. 269-295: 289-291.
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nomens ,Stimme*? Diese in der Forschung diskutierten Fragen bilden die Hin-
tergrundfolie fiir die folgenden Uberlegungen zur raumpoietischen Bedeutung
von Klanglichkeit und Stimmlichkeit im Theater. Abschliefend beantwortet
werden kdnnen sie nicht.

Raume horen

Als performative Phdnomene treten Stimme und Klang ereignishaft in die Er-
scheinung, als ,,etwas, das geschieht“. Horen als der Lautgebung komplemen-
tdres Phdnomen wiederum ist seinerseits als Einbruch eines Anderen in den
subjektiven Erfahrungsraum instantan, unmittelbar und dem Augenblick ge-
schuldet. ,,Unser Horen beginnt damit“, so hat Bernhard Waldenfels diesen
Wahrnehmungsvorgang beschrieben, ,,dafll sich etwas zu Gehdr bringt, sich
einschleicht, uns anrihrt, aufschreckt, verfihrt, stort und im &uRersten Fall
einen Horschock oder einen Horsturz herbeifiihrt.” Beides verweist auf die
zeitliche Dimension von Klang/Stimme und seiner/ihrer Wahrnehmung. So
wie die Stimme im Hier in die Présenz tritt, so findet das Horen als sinnliche
Perzeption statt im Jetzt, d.h. in der Gegenwart des Wahrnehmungsge-
schehens.®

Der zeitlichen Dimension von Klang und Stimme wiederum entspricht eine
rdumliche. Klang und Stimme Uberschreiten die eng gesetzte Grenze ihres
Ausgangs- und Ursprungsortes und breiten sich als Schall bis zu den Grenzen
der Horbarkeit im Raum aus, wéhrend das Hoéren den Wahrnehmenden inner-
halb dieses Klangraums verortet. Die Lautgebung schafft mithin einen verklin-
genden, an den Ré&ndern zudem ausfransenden Wahrnehmungs- oder Hor-
Raum, dessen ontologischer Status letztlich allerdings unbestimmt bleibt, da
seine Zuschreibung zu den ,,Objekten oder Umgebungen®, von denen Klang
und Stimme jeweils ausgehen, oder eben den Subjekten, ,.die sie erfahren®,
unsicher ist.* Der Hor-Raum ist m. a. W. relationaler Raum; er entsteht perfor-
mativ zwischen Objekt(en) und Subjekt(en) in der Aufhebung unterscheiden-
der Grenzziehungen zwischen Innen und AuRen, Wahrnehmendem und Wahr-
genommenem.

Von dieser Seite ihrer Wirkung her sind Stimmlichkeit und Lautlichkeit
durchaus geeint. Im Gegensatz zu Lautlichkeit allerdings ist Stimmlichkeit an

¢ Waldenfels (2010), Sinne und Kiinste im Wechselspiel, S. 189.

" Ebd., S. 164.

Vgl. dazu Vito Pinto, ,,Mediale Sphéaren. Zur Einflihrung in das Kapitel [Mediale Spharen.
Phonografie — Horspiel — Medienkunst]®, in: Doris Kolesch/Vito Pinto/Jenny Schrodl (Hg.),
Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und asthetische Perspektiven, Bielefeld,
20009, S. 87-98: 87.

Ich greife hier auf Uberlegungen Gernot Béhmes zur Atmosphére zuriick. Vgl. Gernot Béh-
me, ,,Atmosphére als Grundbegriff einer neuen Asthetik®, in: ders., Atmosphare. Essays zur
neuen Asthetik, 7. Aufl., Berlin, 2013, S. 21-48: 22.
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den Korper gebunden, geht aus ihm hervor, berlihrt einen anderen Korper,
dringt in ihn ein. In der Verlautbarung verléngert sich der rdumlich situierte
Stimm-Kdérper in den Raum; als EntduRerung des Kdorpers ist Stimme aber
nicht nur gegenwartig, sie hat auch ein taktiles Moment in der Er6ffnung eines
leibhaftigen (korperlichen) Kontaktes.®® Umgekehrt ist das Horen kein ein-
facher Vorgang des Empfangens, sondern etwas, in das der Korper des Auf-
nehmenden einbezogen ist, was Gernot Béhme vom Hdoren als ,,leibliche[r]
Anwesenheit im Raum** hat sprechen lassen, die der Stimme als der
Artikulation einer leiblicher Anwesenheit korrespondiere.” In dieser Korper-
lichkeit begriindet liegt das, was Dieter Mersch die Ethizitat der Stimme ge-
nannt hat.”® Sie ,,er6ffnet den Moment des Sagens*, was als solches einen per-
formativen Akt bezeichnet, dessen Zeitlichkeit ,,im Augenblick® beruht.** Vor
allem aber wird in diesem performativen Akt ,,der Bogen [gespannt] zwischen
der Leiblichkeit des Sprechenden und der Beziehung zum Anderen®."

John Cage hat diese Leiblichkeit auditiver Wahrnehmungsvorgénge in sei-
nem 1952 in New York uraufgefiihrten ,,Silent Piece” 4°33* — ein gern zitier-
tes, in der Tat aber auch Uberaus treffendes Beispiel akustischer Raumgenerie-
rung — erfahrbar gemacht, indem er beim Gegeniiber des Lauts und seiner
Wahrnehmung, der Stille als der Voraussetzung des Hdérens (das Nichthor-
bare/die Stille umgrenzt das Horbare) angesetzt hat. Cage hatte mit diesem
,Stuck® bekanntlich kein musikalisches Werk im traditionellen Verstandnis
zur Aufflihrung gebracht, vielmehr einen Horraum in Szene gesetzt, an dem
der auftretende Pianist David Tudor lediglich mit den Gerduschen, die er beim
Betreten der Biihne und beim dreimaligen Offnen und SchlieBen des Klavier-
deckels machte, beteiligt war. Das Publikum hdorte nicht Musik im Sinne
tonaler Flgungen, sondern den Raum einer gemeinsamen Anwesenheit, der
als solcher nicht das Produkt einer geplanten Herbeifiihrung war, sondern viel-
mehr als emergentes Ergebnis eines ungeplanten, d. h. nicht gerichteten Pro-
zesses in die Erscheinung trat: als Aistheton (Wahrnehmbares), an dem die
Gerausche des ausfuhrenden Kinstlers, des Publikums und der AuBenwelt
gleichermafien Anteil hatten.

10 vgl. zu dieser Taktilitat Dieter Mersch, ,Prasenz und Ethizitat der Stimme*, in: Doris Kolesch/

Sybille Kréamer (Hg.), Stimme. Anndherung an ein Phanomen, Frankfurt/M., 2006, S.211-
236: 211 f. Siehe auch Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Frankfurt/M., 2004,
S. 226 f.

Gernot Béhme, ,,Die Stimme im leiblichen Raum*, in: Doris Kolesch/Vito Pinto/Jenny Schrédl
(Hg.), Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven, Biele-
feld, 2009, S. 23-32: 24.

Diese Spur des Kérpers bleibt auch in der technisch reproduzierten Stimme erhalten, wie Vito
Pinto mit seiner Kritik an der Vorstellung der Korperlosigkeit der Stimmen in der radiopho-
nen Kunst deutlich gemacht hat. Pinto (2012), Stimmen auf der Spur, S. 163.

¥ Mersch (2006), Prasenz und Ethizitat der Stimme.

" Ebd., S.211.

 Ebd., S. 213.
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Das Beispiel von Cages seinerzeit das Publikum skandalisierender Inszenie-
rung macht Gber das Gesagte hinaus ein Weiteres deutlich: die Notwendigkeit
der Unterscheidung zwischen Stimme als akustischem Phanomen und Stimme
als Medium von Mitteilung. Angesprochen ist damit das schwierige Verhaltnis
zwischen Stimme (im Sinne des Vollzugs des Sprechens) und Sprache (hier im
Sinne ihres lexikalischen Bestandes), die Derrida in seiner Grammatologie mit
der Konzeptualisierung der Verlautbarung als Explikation von Zeichen und
Stimme als Ubertragungsmedium noch recht umstandslos zusammengedacht
hatte. Unter anderem hatte Derrida hier von einem ,,Logozentrismus* gespro-
chen, ,,der zugleich ein Phonozentrismus® sei: ,,absolute Néahe der Stimme
zum Sein, der Stimme zum Sinn des Seins, der Stimme zur ldealitat des
Sinns*“.*® Zu Recht hat Dieter Mersch den Automatismus solcher Zuordnungen
von phoné und logds als unzureichende Verkirzung kritisiert. Sie erfasse le-
diglich einen Aspekt des Stimmlichen, ndmlich denjenigen, ,,der die Bewe-
gung eines ,Zu-jemandem-Sprechens‘, und sei es ein ,Zu-mir-selbst-Spre-
chen’, in jedem Fall aber ein Sprechen, ein Sagen impliziert“", wahrend sie
die Nichtzeichenhaftigkeit der Stimme, kurz: ihre Fahigkeit, Intensitat jenseits
des Gesagten in die Erscheinung treten zu lassen, nicht hinreichend in die
Uberlegung einschlieft. Stimme aber kann sowohl sprachliche Gestalt als
auch Materialcharakter haben, Klangmaterial sein. Insbesondere die Perfor-
mance- und Installationskinste haben immer wieder so die Stimme aus dem
Korsett der Semantik befreit und die raumkonstituierende Bedeutung von Ton-
material erprobt.”® Umgekehrt haben Komponisten wie Heiner Goebbels — um
hier nur ein Beispiel zu nennen — Texte in ihrem Materialcharakter bei der
Herstellung akustischer Collagen zu nutzen gewusst, sie fragmentiert,
(re-)kombiniert und in neue mediale Erfahrenskontexte gestellt.*®

Biihne: architektonischer Raum — Raum der Anwesenheit

Theater als durch Architektur umschlossener Raum definiert den Ort des Spie-
lens, das eine von der Realitit geschiedene ,Welt der Andersheit“?, einen
Raum (und eine Zeit) zweiter Ordnung in den Rahmen des architektonischen
Raums hineinstellt und sich solcherart als eine Differenzoperation bestimmen
lasst.? Wie jede Raumwahrnehmung als solche ,.eine konstitutive Leistung*

% Jacques Derrida, Grammatologie, tibers. v. Hans-Jorg Rheinberger und Hanns Zischler,

Frankfurt/M., 1983, S. 25.
7" Mersch (2006), Prasenz und Ethizitat der Stimme, S. 218.
8 vgl. dazu die Beitrage und Diskussionsrunden in Christoph Metzger (Hg.), Musik und Archi-
tektur, Saarbriicken, 2003.
Vgl. Anna Souksengphet-Dachlauer, Text als Klangmaterial. Heiner Mdllers Texte in Heiner
Goebbels’ Horstlicken, Bielefeld, 2010.
2 \Waldenfels (2010), Sinne und Kiinste im Wechselspiel, S. 245.
2L Zur raumbildenden Bedeutung der Stimme vgl. weiterfiihrend Jenny Schrodl, ,,Stimm(t)rau-
me. Zu Audioinstallationen von Laurie Anderson und Janet Cardiff“, in: Doris Kolesch/Jenny
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ist, die sich — ich folge hier der Komponistin und Musiktheoretikerin Isabel
Mundry - ,,zu einem gegebenen Ort*“ verhdlt und gebunden ist ,,an einen
Blickwinkel und einen Moment in seiner besonderen Beschaffenheit, also an
die Leiblichkeit dessen, der sich zu einem Raum so oder so verhalt“*, so rech-
net die Differenzoperation des Spiels (der Stimme, der Bewegung von Spie-
lern/Séngern/Tanzern) auf der Bilhne mit dem Raumkdorper, in dem es/sie in
die Erscheinung tritt. Im Unterschied zum architektonischen Raum des Thea-
ters, im Unterschied aber auch zum gestalteten (mdéblierten) Spielplatz ,Bih-
ne‘, die jeweils einen objektiven Charakter haben, hat diese raumzeitliche An-
ordnung des Spiels keine Uberzeitliche Identitédt, sondern erweist sich als epi-
phane und als solche zugleich ephemere Entitat. Sie gewinnt Evidenz im Zu-
sammenhang von Zeigen/Sehen und Klang (Stimme)/Horen.

Dieser (Zeit-)Raum des Spiel(en)s ist einerseits das Ergebnis einer inszena-
torischen Anstrengung bzw. intentionalen Handlung, andererseits eines atmo-
sphérischen Geschehens, an dessen Konstituierung Stimme und Klang einen
nicht unmaBgeblichen Anteil haben, was nicht heif3t, dass der architektonische
Raum wie ein leerer Container einfach mit Stimmen/Klangen gefillt wirde,
sondern vielmehr, dass Sprechen/Stimme bzw. Klang/Ton die epiphane und
ephemere Raum-Entitédt ,Theater* als Erfahrungsraum durch ihre Anwesenheit
erst herstellen. In diesem Sinne kann Waldenfels dann davon sprechen, dass
sich der Laut der Stimme ,,seinen Zeit-Raum* schaffe.? Klange (Stimme und
Ton) schaffen Raume, d. h.: Wir héren Rdume ,,und nicht bloR etwas im
Raum“.2* Stimm- und Klangwelten umgeben uns, sie ,hillen uns ein‘, lassen
den Wahrnehmenden regelrecht ,,inmitten des Horfeldes* schweben®, das sich
in ganz eigentimlicher Weise als ein atmosphérischer Zwischenraum — ich
schliele hier an Gernot Bohmes dsthetisches Atmospharen-Konzept an — ein-
stellt, der sich 6ffnet, wenn die Stimme erklingt, und der einer ist, in dem alles
mdoglich ist (aber nicht alles, was mdglich ist, auch geschehen muss): Der
Bihnenraum ist ein anderer in dem Moment, in dem die Stimme erklingt; in
dem Moment verwandelt er sich vom Schau-Raum (theatron) in einen Hor-
Raum. Stimme, so Béhme, ist ,,die atmosphérische Prdasenz von etwas oder
jemandem. Sie ist eine der Dimensionen, in denen etwas oder jemand aus sich

Schrodl (Hg.), Kunst-Stimmen, Berlin, 2004, S. 143-161; Doris Kolesch, ,,Labyrinthe: Reso-
nanzraume der Stimme*, in: Christa Bristle/Albrecht Riethmiller (Hg.), Klang und Bewe-
gung. Beitrége zu einer Grundkonstellation, Aachen, 2004, S. 117-125.

Isabel Mundry, ,,Choreographie des musikalischen Raumes®, in: Christoph Metzger (Hg.),

Musik und Architektur, Saarbriicken, 2003, S. 62-67: 62.

2 Waldenfels (2010), Sinne und Kiinste im Wechselspiel, S. 192.

* Ebd., S. 168.

% Doris Kolesch, ,,Zwischenzonen. Zur Einfiihrung in das Kapitel [Zwischenzonen. Leiblich-
keit — Raumlichkeit — Aisthesis]“, in: dies./Vito Pinto/Jenny Schrodl (Hg.), Stimm-Welten.
Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven, Bielefeld, 2009, S. 13-
22:19.
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heraus tritt und die Atmosphére in der Umgebung wesentlich emotional
tont.“?

Der entscheidende Punkt an diesem Gedanken ist nicht die Individualitat
stimmlich-verbaler AuBerungsformen und der durch sie bestimmten Atmo-
sphéare(n), sondern vielmehr dass diese Atmosphére(n) in der Wechselseitig-
keit zwischen Wahrnehmendem und Wahrgenommenem entstehen:

Die Atmosphare ist die gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden und des
Wahrgenommenen. Sie ist die Wirklichkeit des Wahrgenommenen als Sphére
seiner Anwesenheit und die Wirklichkeit des Wahrnehmenden, insofern er, die
Atmosphdre spiirend, in bestimmter Weise leiblich anwesend ist.?’

nJetzt“ hat der Dramatiker, Erzdhler, Filmemacher und Regisseur Werner
Fritsch diesen atmosphdrischen Raum, den Schauspieler/Sanger/Ténzer und
Zuschauer sich teilen, genannt. Dessen Bedeutung wiederum ergibt sich fur
ihn gerade daraus, dass er nicht allein die raumzeitliche Anordnung der ge-
spielten Wirklichkeit reprasentiert, sondern ein Raum der Begegnung und
Kommunikation ist, der aus den Prasenzeffekten der gleichermalien leibhaftig
im Raum anwesenden Schauspieler und Zuschauer heraus ,emergiert’ — eine
Vorstellung, die in der Idee griindet, dass Sprechen und Héren als korrespon-
dierende Ereignisse Gegenwartigkeit im Sinne von Prasenz/Anwesenheit indu-
zieren.”®

In der Bestimmung des Horraums als Sonosphére, wie sie in der Horspiel-
theorie diskutiert wird, kommen diese Aspekte zusammen. Der Begriff der
Sonosphare zielt auf den durch akustische Phanomene bestimmten Teil atmo-
sphéarischer Wahrnehmung. Als Sonosphére lasst sich mit Pinto so allgemein
ein durch Klange und Stimmen generierter Wahrnehmungsraum bezeichnen,
der ,,— wie eine bewegliche Hille (in etwa in der Form einer Blase oder akusti-
schen Glocke) — das Schallereignis und dessen Rezipienten umgibt.“® Sie ist
im Theater ein Raum, der performativ durch Verlautbarung/Sprechen und Ho-
ren unter Uberwindung der raumlichen Trennung von Sprecher und Zuhérer
entsteht (bei der Rezeption radiophoner Kunst ist sie aufgrund der zeitlichen
Differenz zwischen Produktion und Rezeption ein Zwischen- und Ver-
mittlungsraum zwischen dem Raum des radiophonen Kunststiicks und dem
Raum der Rezeption).*

In beispielgebender Weise hat Beckett diese raumbildende Wirkung der
Stimme in seinen spaten Theaterexperimenten (Not I, Krapp’s Last Tape,
Rockaby, Solo, Eh Joe!, Ohio Impromptu) erprobt und die Stimme — Helga
Finter hat dies eingehend dargestellt — als poietisches Medium erkundet: als

% Bghme (2009), Die Stimme im leiblichen Raum, S. 30.

27 Bbhme (2013), Atmosphare als Grundbegriff einer neuen Asthetik, S. 34.

% zur Induzierung von Gegenwartigkeit als einer aus der Materialitat der Stimme entspringen-
den Erfahrung vgl. Mersch (2006), Prasenz und Ethizitat der Stimme, S. 212.

% pinto (2009), Mediale Sphéren, S. 87.

%0 vgl. Pinto (2012), Stimmen auf der Spur, S. 190 f.
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Phénomen, ,,das letztlich das Theater und die Theatralitit generiert, das heif3t
die Person, den Raum, die Zeit und die Handlung.“* In ihrer Konsequenz
letztlich uniibertroffen, haben Becketts Erkundungen an den Grenzen der Gat-
tung und Uber diese hinaus gerade im deutschen Theater eine produktive Auf-
nahme gefunden. Dass etwa Peter Stein in seiner legendédren Orestie-Inszenie-
rung (Schaubiihne Berlin, 1980) zu Beginn menschliche Stimmen aus dem
Dunkel erklingen l&sst, mag solcherart als Beckett-Reminiszenz verstanden
werden. Das Erklingen der Stimme(n) markiert nicht nur den Beginn der Auf-
flihrung, es 6ffnet auch, noch bevor das Spiel sichtbar in die Erscheinung tritt,
den (einen) imagindren Raum — und dies unabhéngig davon, dass diese das
Anfangen markierenden Stimmen zundchst keine sprachlichen Laute hdrbar
werden lassen: noch bevor das Theater zum Schau-Raum wird, ist es bereits
atmosphérischer Hor-Raum: Sonosphére.

Heiner Miller wiederum — ein zweites Beispiel — hat etwa zeitgleich, von
anderer Seite her kommend, den Faden von Becketts Versuchen aufgenom-
men, ,,allein durch das Sprechen des Textes den Biihnenort in einen theatralen
Raum* zu verwandeln, ,,den jeder Zuschauer fiir sich mental zu konkretisie-
ren“* hat — am signifikantesten wohl in Verkommenes Ufer Medeamaterial
Landschaft mit Argonauten (UA 1983, Bochum) und Bildbeschreibung (UA
1985, Graz), zwei Stiicken, die jeweils fur sich die Bedeutung des Sprechens
als raumpoietisches Element des Theaters in selbstreflexiver Weise zum Ge-
genstand des Spiels machen. Wahrend Bildbeschreibung so einen Bildraum
,stimmt* (Ausgangspunkt und Ort der Stimme des Textes sind nicht markiert,
die Artikulation der Stimme ist dramaturgisch entfunktionalisiert, d. h. sie
dient nicht der Verkorperung einer Figur), den es im Akt des Sprechens erst
evoziert, ist Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten
gleich als mehrteilige Anordnung von Echordumen angelegt. In ihnen flllen
jeweils Einzelstimmen den Raum der Stille, erklingen und finden im folgen-
den Teilstiick gleichsam ein Echo in geringerer Tonstérke, wobei die sukzes-
sive Reduzierung der Abschnittstitel (,,Verkommenes Ufer Medeamaterial
Landschaft mit Argonauten* — ,,Medeamaterial Landschaft mit Argonauten —
,Landschaft mit Argonauten*) das allmahliche Verklingen der Stimmen (und
damit auch das Schwinden des gestimmten Raums) selbst thematisiert. Wird
zu Beginn noch ein Ganzes horbar, ein vielstimmiger Raum, dem der Text an
seinem Ende mit der Bildevokation einer Pieta-Szene eine Grenze setzt (,,Auf
dem Grund aber Medea den zerstuickten / Bruder im Arm Die Kennerin / Der
Gifte*®), stellt im Mittelteil die Stimme der hier evokativ ins Bild geriickten
Medea ihre Geschichte buchstablich wieder still (,,Jetzt ist alles still / Die

' Helga Finter, ,,Unmégliche Raume. Die Stimme als Objekt in Becketts (spatem) Theater*, in:

Franziska Sick (Hg.), Raum und Objekt im Werk von Samuel Beckett, Bielefeld, 2011, S. 55-
65: 56.

® Ehd.

# Heiner Mller, ,,Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten®, in: Werke 5:
Die Stiicke 3, hg. v. Frank Hornigk, Frankfurt/M., 2002, S. 71-83: 74.
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Schreie von Kolchis auch verstummt Und nichts mehr“*), die sie zuvor in
einem distanzierten Modus der Selbstprésentation in Anwesenheit eines Publi-
kums, ihrer Amme, vor Zeugen gleichsam damit, regelrecht vorgestellt (ima-
giniert) und gerade nicht gespielt hat (was wie ein Ruckgriff auf die eingangs
zitierte Uberlegung Aristoteles’ zur Wirkung auditiver Wahrnehmung an-
mutet). Im dritten Teil des Stiickes schlieBlich erreicht die Absenkung der
Echoschwelle in der buchstablichen Entkorperlichung, dem Ausbluten®, einer
das Wort zur Selbstexplikation (,,Soll ich von mir reden Ich wer / Von wem ist
die Rede wenn / Von mir die Rede geht“*) ergreifenden Stimme, méglicher-
weise diejenige Jasons, mdglicherweise diejenige einer Autor-Persona, den
finalen Schlusspunkt wieder einsetzender Stille. Die (Spiel-)R&ume werden
solcherart schrittweise enger und vor dem Verstummen der Stimme bleibt
allein noch die Frage ,,Wer hat bessre Zéhne / Das Blut oder der Stein“.*

Ich moéchte das Gesagte zur raumpoietischen Dimension von Klang und
Stimme im Folgenden am Beispiel der Theatertheorie des eingangs bereits
schon einmal erwdhnten Autors und Regisseurs Werner Fritsch abschlieBend
noch etwas zu konkretisieren versuchen, zumal die Vorstellungskonzepte von
atmosphdrischer Prasenz/Gegenwartigkeit und Korperlichkeit/Anwesenheit
gerade bei diesem Autor eine grundlegende Rolle spielen. Ich setze dabei an
bei den ersten Versen des Prologs von Fritschs 2004 in Bielefeld uraufgefiihr-
tem Stiick Heilig Heilig Heilig. Das Theater des Jetzt, das Uberlegungen des
Autors zum Theater, zur Kunst und Asthetik unmittelbar in den Theatertext
hineintragt.®

Performative Raum- und Zeitpraxis bei Werner Fritsch

ICH
HEILIG HEILIG HEILIG Allen
Ist ein Theater gegen alles
Theater Allen
Es macht den Raum hier
Zu einer Oase der Stille
Die Zuschauer sitzen im Aug

% End., S. 80.

% vgl. zu dieser Metaphorik die schlieBende Todesvision des Textes: ,,und Schiisse knallten in
meine torkelnde Flucht / Ich splrte MEIN Blut aus MEINEN Adern treten / Und MEINEN
Leib verwandeln in die Landschaft / MEINES Todes* (ebd., S. 83).

% Ebd., S. 80.

¥ Ehd., S. 83.

% |ch greife hier Uberlegungen auf, die ich ausfiihrlich entfaltet habe in meinem Aufsatz ,Wer-
ner Fritsch: ,Theater gegen alles Theater, in: Alo Allkemper/Norbert Otto Eke/Hartmut
Steinecke (Hg.), Poetologisch-poetische Interventionen: Gegenwartsliteratur schreiben,
Munchen, 2012, S. 371-387.
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Des Tornados Tod
Der rings um uns tobt*

Bereits diese erdffnenden Verse aus dem im Echoraum von Allen Ginsbergs
Poem Howl (1955) geschriebenen Stick Heilig Heilig Heilig enthalten im
Kern die theater- und mediendsthetischen Grundvorstellungen, die Werner
Fritsch in den zuriickliegenden Jahren in programmatischen Manifesten wie
Jenseits dieses Jahrtausends (1999), Hieroglyphen des Jetzt (2000), Natalitat
versus Fatalitat (2005) und zuletzt in den Paderborner und Frankfurter Poetik-
vorlesungen Mnemosyne: Mutter Sprache (2007/08) und Die Alchemie der
Utopie (2008/09) zum Programm einer Theorie &sthetischer Présenz ausgear-
beitet hat.** Heilig Heilig Heilig ist angelegt als Selbstexplikation des Autor-
Ichs in der imaginierten Anwesenheit eines Adressaten, des Dichters ,,Allen*
(Ginsberg), der wie alle anderen im Stlick in Erscheinung tretenden Stimmen
(einschliellich der im Personenverzeichnis als ,Ich® ausgewiesenen) ,per-
sona® im Sinne der Ursprungsbedeutung des Begriffs im antiken Theater ist:
Maske, durch die Sprache/das Gesprochene als Stimme ,hindurchtdnt‘. Die in
den Untertitel des Stiickes gesetzte Metapher vom ,, Theater des Jetzt“, mit
welcher der Prolog programmatisch (iberschrieben ist, hat im Rahmen dieser
SelbstentduBerung der ténenden Autor-Stimme neben ihrer &sthetischen
(Theater als Kunstraum) und medientheoretischen (Theater als Raum medialer
Kreuzungen) vor allem eine erkenntnistheoretische (Theater als Ort perzepto-
rischer Erfahrung, als Wahrnehmungs- und Schauraum) und kommunikations-
theoretische (Theater als Kommunikationsraum) Dimension, die am fluiden,
ephemeren Charakter des Spiels als uneinholbarem Ereignis ansetzt und — wie
alle Aussagen zu Zeit und Raum — Theorie und Praxis der Wahrnehmung be-
trifft. ,Theater* wird angesprochen mit den zitierten Versen des Prologs so
auch nicht als empirische Entitat, sondern in der Fluchtlinie von Uberlegungen
Kants zur Konstituierung des Raums als eine Erkenntnis und Wahrnehmung
ermoglichende GroRe (Kant selbst spricht in der Kritik der reinen Vernunft
vom Raum in dieser Hinsicht als ,,Bedingung der Mdoglichkeit aller Erfah-
rung“*). Fritsch entwirft Theater so performativ, als den ,,Raum hier*; dieser
»Andersraum* im Sinne Waldenfels’ entsteht aus dem Gesagten, aus Sprache,
entlang einer Grenzziehung gegeniiber dem gesellschaftlich Alltdglichen, das
als der ,rings um uns* tobende ,,Tornado Tod* firmiert: als ,gestimmter*
Raum reiner Gegenwaértigkeit (,,Jetzt*). Der raumpoietischen Dimension des

% Werner Fritsch, Heilig Heilig Heilig. Das Theater des Jetzt, Suhrkamp Theatertext (Biihnen-

manuskript), Frankfurt/M., 2004, S. 2.

Die Paderborner Vorlesungen hat Fritsch nicht verdffentlicht; wesentliche Teile dieser Vorle-
sungen aber fanden Eingang in die Frankfurter VVorlesungen, die 2009 unter dem Titel Die
Alchemie der Utopie. Frankfurter Poetikvorlesungen 2009 im Suhrkamp Verlag (Frank-
furt/M.) erschienen sind.

Immanuel Kant, ,,Kritik der reinen Vernunft, zweite Auflage 1787%, in: ders., Gesammelte
Schriften, hg. v. der PreuBischen Akademie der Wissenschaften, Bd. Ill, Erste Abtheilung:
Werke. Dritter Band, Berlin, 1911, S. 56.
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Spiels tritt in Fritschs Uberlegungen damit zugleich ein zeitpoietisches Mo-
ment an die Seite. Das ,, Theater des Jetzt* ist mit anderen Worten performa-
tive Raumpraxis in zeitlicher Perspektive, ist Gegen-Raum und Gegen-Zeit,
die sich gleichermalen aus den Présenzeffekten von Spielenden (Schauspie-
lern) und Zuschauenden/Zuhérenden (Publikum), d. h. aus den zwischen ihnen
stattfindenden Kommunikationen konstituieren. An einer Stelle seiner Poetik-
vorlesungen spricht Fritsch entsprechend vom ,lebendigen Augenblick[]*
eines ,,magische[n] Jetzt“, das ,,Gegenwart stiftet und Zukunft zeugt.“** Hier
ansetzend hat Fritsch Theater wiederholt als eine Kunstform beschrieben, die
ihre Bestimmung in der Vereinigung von allen am Theater Beteiligten ,,im Na-
men einer kiinstlerischen Vision“? findet — womit er sich gleichermalen ge-
gen die Praktiken der Entortung und Entzeitlichung von Kunst durch Techni-
ken der Reproduzierung und Multiplizierung wendet wie gegen ihre ,Naturali-
sierung* durch ein UbermaR an Reprasentationen, die Evidenz und Authentizi-
tat beanspruchen. Theater, so Fritsch in der im Dezember 2000 in der Zeit-
schrift Theater der Zeit veroffentlichten Programmschrift Hieroglyphen des
Jetzt, ,ist, seit der Gottesdienst an Bedeutung verloren hat und an Wahrhaftig-
keit, in unserer Gesellschaft der letzte Ort fir Metaphysik — durch das Fleisch
und Blut der Menschen und die Materialitat der Requisiten beglaubigt®.*
Zwar entwirft Fritsch seinen Begriff vom Theater hier im Rickgriff auf
Vorstellungsbilder aus dem Bereich der symbolischen Form Religion. Die da-
hinter stehende Leitidee allerdings ist weniger eine sakrale als vielmehr eine
kunstphilosophische: die Verwandlung der Bihne von einem Medium der
Reprasentation (von Wirklichkeit) zu einem der Produktion (von Présenz).
Energisch hat Fritsch das Theater von hier aus als eine Kunst ernst zu nehmen
gefordert, die Wirklichkeit nicht verdoppelt, sondern Méglichkeiten zur Erfah-
rung flr Anderes jenseits des Gewohnten schafft. Bereits in der VVorbemer-
kung zu seinem 1998 am Staatstheater Darmstadt uraufgefiihrten Traumspiel
Wondreber Totentanz hat er im Rickgriff auf antike Tragddienkonzepte in
dieser Hinsicht Vorstellungen zur Offnung von Erfahrungsraumen durch die
Stimulation anderen Sehens und Hérens (oder einfach des Anderssehens und
Andershdrens) ausgesprochen. ,,Das Geschehen®, heifdt es hier, ,,findet — wie
in der antiken Tragddie — zumeist in der Sprache, also im Kopf des Zu-
schauers, statt. Denn ich glaube, daf im Zeitalter des Alleszeigens in Film und
Fernsehen, dies dem Theater gut ansteht.“* In seinen Frankfurter Poetikvorle-

2 Fritsch (2009), Die Alchemie der Utopie, S. 67.

3 Jorg Lukas Matthaei, ,,,Das Theater ist der letzte Ort fiir Metaphysik*. Gesprach mit Werner
Fritsch Uber sein Schreiben furs Theater und die beiden Lustspiele ,Die lustigen Weiber von
Wiesau‘ und ,Es gibt keine Stinde im Siiden des Herzens*“, in: Werner Fritsch, Die Lustigen
Weiber von Wiesau. Stuick und Materialien, Frankfurt/M., 2000, S. 166-182: 173.

Werner Fritsch, ,,Hieroglyphen des Jetzt —Theater. Sprache. Horspiel. Film“, in: Hans-Jirgen
Drescher/Bert Scharpenberg (Hg.), Werner Fritsch. Hieroglyphen des Jetzt. Materialien und
Werkstattberichte, Frankfurt/M., 2002, S. 227-235: 229.

Werner Fritsch, ,,Wondreber Totentanz. Traumspiel“, in: ders., Es gibt keine Stinde im Stiden
des Herzens. Stlicke, Frankfurt/M., 1999, S. 139-213: 141.
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sungen hat Fritsch diesen Gedanken aufgenommen. Fritsch spricht hier vom
»Kinematograph[en] Kopf“*, von der ,inneren Bihne‘ der Imagination, die
Theater zum kulturellen Moglichkeitsraum werden lasst. Ein Text misse ,,S0
gut sein, daf3, wenn ein guter Schauspieler den Mund aufmacht, die Biihne voll
ist. Dann wird die Buhne transzendiert zu einem Ort, der sich im Bewuftsein
des Zuschauers lokalisiert.“

Die Herstellung dieses im Verstdndnis des Autors transzendierten Raums
zweiter Ordnung bleibt in Fritschs Vorstellung — die zitierten Stellen verwei-
sen darauf — eng an die Sprache als ,,Katalysator fur Phantasie“* und ihre Ver-
lautbarung durch die leibhaftige (siehe oben) Stimme gebunden. Angesichts
einer technologischen Entwicklung, die nicht nur die Voraussetzung bietet fur
multimediale (Verbindung von Text, Grafik, Ton, Fest- und Bewegtbild, Ani-
mation etc.) Informationsstrukturen, sondern zugleich auch die ,,Wahrheit*
und ,,Beweiskraft” der visuellen Speichermedien als solche wieder infrage ge-
stellt und das Bild als kulturelles Leitmedium in die Krise getrieben hat, ge-
winnt die gesprochene, stimmlich verkorperte Sprache, so Fritschs Uberle-
gung, wieder Bedeutung als Vorstellungs-Medium im buchstablichen Sinn,
das den theatralen Raum der Prasenz generiert. ,,Das Theater des Jetzt",
schreibt er in dem Essay Natalitat versus Fatalitat,

ist ein Raum, in dem nicht das Theater ein weiteres Mal stattfindet, das wir uns
und anderen ohnehin vorspielen. [...] Das Theater des Jetzt besteht gerade darin,
dass Wahrhaftigkeit als Phantasma im Raum ist: als Denken, das sich im Raum,
der als solcher durchléssig sein muss, damit alles in der Vorstellung Gesagte
auch sich in der Vorstellung der Anwesenden kristallisieren kann [!].

Aus wenigen Phonemen erstehen Welten in der Vorstellung des Zuschauers.*®

Im theatralen Monolog und seiner Realisierung als radiophonem Stimmen-
Spiel (u. a. Jenseits, Nico. Sphinx aus Eis, Enigma Emmy Géring, Bach, Mag-
ma, Faust Song of the Sun etc.) hat Fritsch in den zurlickliegenden Jahren zu-
nehmend eine Mdéglichkeit der praktischen Umsetzung dieser Theorie &stheti-
scher Présenz sehen wollen. Fritschs vielfach, zuletzt mit dem Prix Marulié
(2013 fir Faust Song of the Sun), ausgezeichnete Radioarbeiten sind einerseits
dramaturgisch offene ,,Spiel[e] mit Horbarem*“®, geben andererseits das Ziel
einer Poetisierung (oder auch: Transzendierung) der Wirklichkeit nicht auf.

¢ Fritsch (2009), Die Alchemie der Utopie, S. 7.

7 Ebd., S. 123. [Herv. N. O. E.]

8 Fritsch (2002), Hieroglyphen des Jetzt, S. 230.

0 Werner Fritsch, ,,Natalitat versus Fatalitat. Einige Gedanken zum THEATER DES JETZT im
Kontext der Inszenierung von DAS RAD DES GLUCKS®, in: Programmheft zur Urauffiih-
rung von ,,Das Rad des Gliicks*“ am Bayerischen Staatsschauspiel Miinchen, 12.5.2005, Pro-
grammbheft Nr. 64, hg. v. Bayerischen Staatsschauspiel Miinchen, Redaktion: Werner Fritsch
und Georg Holzer, Miinchen, 2005, S. 8-15: 12.

Ich verwende hier eine Formulierung Helmut HeiRenbdttels aus der Diskussion um das Neue
Horspiel aus den 1960er Jahren (,,Horoskop des Horspiels®, in: Deutsche Akademie der dar-
stellenden Kiinste in Verbindung mit dem hessischen Rundfunk: Internationale Horspiel-
tagung vom 21. bis 27. Marz 1968 in Frankfurt/Main, S. 19-40: 19).
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Die Monologe sind Grenzgénge zwischen den Medien (Literatur/Drama, Film,
Installation), die nicht allein der Stimme bzw. der Kérperlichkeit der Stimme
in besonderer Weise Geltung verschaffen, sondern der Stimmlichkeit als sol-
cher auch aufgrund ihrer spezifischen Ortlosigkeit ein besonderes Gewicht bei
der Herstellung der Gegenwaértigkeit/Prasenz (Theater des Jetzt) zusprechen.
Der Monolog schafft Rdume der Anwesenheit fiir die und durch die Stimme.

Am stringentesten hat Fritsch dies in dem sowohl theatral aufgefiihrten (UA
2001, Staatstheater Darmstadt) als auch radiophon (HR und SWR, 2003) reali-
sierten Monolog Nico. Sphinx aus Eis umgesetzt, in dem eine gleichsam spek-
trale Stimme von der Grenze zwischen Leben und Tod her das Wort ergreift.
Mit Nico. Sphinx aus Eis geht Fritsch dahin, wo die Geschichte aufhort und
die Mythen beginnen; er verschmilzt dabei biografische Elemente (die Ge-
schichte der Christa Paffgen, die als Nico die Enge ihres Elternhauses hinter
sich gelassen, zunéchst als Model und Schauspielerin, dann als Sangerin Kar-
riere gemacht und sich durch ihren exzessiven Drogenkonsum selbst zerstort
hat), die Revolten der rebellischen Séhne und Tdchter in der Aufbruchszeit
der sechziger Jahre, die Erinnerung an — deutsche — Geschichte. Es ist der Sog
der ortlosen Stimme einer Sterbenden, der persona Nico, die den Zuschauer/
Zuhorer berthrt und hineinzieht in einen atmospharischen bzw. sonosphari-
schen Raum der Erinnerung, in dem der Mythos der orphischen Hadesfahrt als
Traum einer Versohnung von Leben und Tod durch die Macht der Kunst
nachklingt. In ihm findet die Vorstellung Ausdruck, dass die Kunst die Toten
zuriickzuholen, ,Geschichte* damit gleichsam zu ,heilen® in der Lage ist:
Nicos Gesang ist — in Umkehrung der alten Rollenverteilung — Versuch, so
den toten Geliebten (die Vergangenheit) aus dem Totenreich zu befreien, ihn
erinnernd zu verlebendigen und damit gegenwartig zu machen. Der Monolog
Nico ist zum anderen und darliber hinausgehend auf einer Ubergeordneten
Ebene Probe aufs Exempel eben der poetischen Kommunion, die Fritschs
Theaterasthetik zum Ziel hat. Denn die Stimme, die hier mit den Toten spricht
und zugleich den Zuhdorer/Zuschauer anspricht, ist letztlich selbst Kunstwerk:
Bild/lkon (,,Nico* ist ein Anagramm von ,,Icon*, was wiederum auf das grie-
chische Ursprungswort swov zuriickgeht), und ihrerseits damit Projektions-
flache fiir die Freiheitsoperationen des ,, Theaters des Jetzt“. Die durch das
Sprechen/Spiel verleiblichte Stimme schafft den Raum der Anwesenheit, in
dem sich Wahrnehmungsobjekt und Wahrnehmende begegnen und so die
kowovio herstellen, die Fritsch vor Augen hat, wenn er Theater als Kommu-
nion zu begreifen und zu realisieren verlangt.
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Raum und/der Aura

Dieser Seitenblick auf Werner Fritschs performative Raum- und Zeit-Praxis
zeigt vor allem eines: die anhaltende Wirkung von Aura-Konzepten in raum-
poietischen Entwirfen.® Fritsch zumindest macht durchaus kein Hehl aus der
Affinitat seiner Theorie &sthetischer Présenz zu inshesondere Benjamins Aura-
Konzept. So schreibt er in seinen Frankfurter Poetikvorlesungen:

Indem im Theater des Jetzt Dinge, die nicht oder so, wie sie NICHT in den Me-
dien an- und ausgesprochen werden, an- und ausgesprochen werden, legitimiert
Theater sich selber aus sich selbst heraus, neu.

Durch die Zeugenschaft und Zeitgenossenschaft, durch das Hier und Jetzt aller
in einem Raum Anwesenden.

Nicht weitere Meinungen sollen im Theater des Jetzt vorgefiihrt werden, sondern
es soll ein Raum geschaffen werden, in dem sich, nicht im Sinn der Esoterik,
sondern im Sinn Benjamins, Aura einstellen darf, und der Zuschauer selbst, so-
fern Gberhaupt noch Hoffnung ist, in feinere Bereiche der Wahrnehmung vor-
Stoit.

Nicht das Gezeigte ist das Entscheidende, sondern das, was sich im Zuschauer
iiber das Gezeigte hinaus einzustellen vermag.*

Fritsch hat den hier eher en passant erfolgten Riickbezug auf den Aura-Begriff
Walter Benjamins an spéaterer Stelle seiner Poetikvorlesungen ein Stlick weit
prazisiert. Er zitiert zundchst eine Notiz aus Benjamins selbstexperimentellen
Drogen- und Rauschaufzeichnungen® und vermerkt dann dazu:

51
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53

Erweitert man Benjamins Ding zum Wesen, im Sinn von Lebewesen, hin, so ent-
steht die Aura fir mich zum einen aus der Sprache der Figur, die eine eigene
Welt, die der Figur, und stellvertretend auch die unsere, weil wir im Spiel, durch
die Sprache der Figur auch die Welt der Figur erschaffen, erschafft, zum anderen
entsteht Aura fir mich durch den Raum, in dem die Figur sich aufhélt und in
dem das Wort fallt ...>.

Nicht von ungefahr hat auch Béhme seinen Ausfiihrungen zur ,,Atmosphare als Grundbegriff
einer neuen Asthetik” eine langere Diskussion zur Aura eingefiigt. Vgl. Béhme (2013),
Atmosphare als Grundbegriff einer neuen Asthetik, S. 25-28.

Fritsch (2009), Die Alchemie der Utopie, S. 113.

Vgl. ebd., S. 121 f.: ,Walter Benjamin skizziert die Aura mit wenigen Strichen: Erstens er-
scheint Aura an allen Dingen. Zweitens andert sich Aura durchaus und von Grund auf mit
jeder Bewegung, die das Ding macht, dessen Aura sie ist. Drittens kann die echte Aura auf
keine Weise als der geleckte spiritualistische Strahlenzauber gedacht werden, als den die
vulgaren mystischen Blicher sie abbilden und beschreiben. Vielmehr ist das Auszeichnende
der echten Aura: das Ornament, eine ornamentale Umzirkung, in der das Ding oder Wesen
fest wie in einem Futteral eingesenkt liegt. Nichts gibt vielleicht von der echten Aura einen so
richtigen Begriff wie die spaten Bilder van Goghs, wo an allen Dingen — so kénnte man diese
Bilder beschreiben — die Aura mitgemalt ist.“ — Vgl. dazu Walter Benjamin, ,,Protokolle zu
Drogenversuchen <V>: Haschisch Anfang Mérz 1930“, in: ders., Gesammelte Schriften, unter
Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem, Bd. VI, hg. v. Rolf Tiedemann
und Hermann Schweppenhduser, Frankfurt/M., 1985, S. 587-591: 588.

®* Fritsch (2009), Die Alchemie der Utopie, S. 122.
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Fritsch bestimmt ,,Aura“ damit hier in erster Linie als ein performatives Pha-
nomen, das Autoritat aus Einmaligkeit und Unnahbarkeit (Ferne) bezieht. Das
schlieft an Vorstellungen tber eine den Dingen zukommende originale (echte)
Aura an, wie Benjamin sie in seiner Kleine[n] Geschichte der Photographie
von 1931 entfaltet; Benjamin spricht hier von der Aura als einem ,,sonderba-
ren“ ,,Gespinst von Raum und Zeit: einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah
sie sein mag“®, deren Verfall dem auf die Entwicklung neuer Reproduktions-
techniken zurtickzufiihrenden Traditionsbruch des 19. Jahrhunderts geschuldet
sei.

Die Konturen dieser Referenzbildung schérfen sich von der ,,ibergreifen-
den Theorie der Erfahrung“® her, zu der Benjamin 1939 in dem Aufsatz Uber
einige Motive bei Baudelaire nach Josef Fiirnk&s Beobachtung die rezeptions-
asthetische Wahrnehmungstheorie der Aura mit ihrer geschichtsphilosophi-
schen und kunstpolitischen Perspektive zusammengebracht hat. Benjamin
fiihrt hier den Gedanken ein, Aura sei nichts dem Gegenstand (der Kunst, aber
auch jedem anderen Objekt) Eigentlimliches, sondern entstehe erst zwischen
Objekt und Subjekt und ermdégliche so immer neue Erfahrungen. In diesem
Zusammenhang fallt die beriihmte Formulierung vom ,,Belehnen einer Er-
scheinung mit dem Vermdégen der Blickéffnung:

Dem Blick wohnt aber die Erwartung inne, von dem erwidert zu werden, dem er
sich schenkt. Wo diese Erwartung erwidert wird (die ebensowohl, im Denken, an
einen intentionalen Blick der Aufmerksamkeit sich heften kann wie an einen
Blick im schlichten Wortsinn), da fallt ihm die Erfahrung der Aura in ihrer Fille
zu. [...] Die Erfahrung der Aura beruht also auf der Ubertragung einer in der
menschlichen Gesellschaft geldufigen Reaktionsform auf das Verhaltnis des Un-
belebten oder der Natur zum Menschen. Der Angesehene oder angesehen sich
Glaubende schlégt den Blick auf. Die Aura einer Erscheinung erfahren, heif3t, sie
mit dem Vermégen belehnen, den Blick aufzuschlagen.”

Der Zusammenhang zwischen Benjamins dialektischem Aura-Begriff des
Baudelaire-Aufsatzes als einem Erfahrung erst ermdglichenden Phdnomen mit
Fritschs Konzeptualisierung des Theaters als mentalem Raum perzeptions-
&sthetischer Erweiterungen wird auf schlagende Weise evident, liest man die
zitierte Passage zusammen mit Osamu Nomuras Erl&uterungen zum ,,para-
doxen Zugleich* von Aktivitat und Passivitat in Benjamins Modell. ,,Wenn
wir imstande sein konnen, unbefangen und intensiv etwas anzusehen®, so
Nomura,

% Walter Benjamin, ,Kleine Geschichte der Photographie®, in: ders., Gesammelte Schriften,

Bd. Il, 1, hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhduser, Frankfurt/M., 1977, S. 368-
385: 378.

Josef Firnkas, ,,Aura®, in: Michael Opitz/ErdmutWizisla (Hg.), Benjamins Begriffe, Bd. 1,
Frankfurt/M., 2000, S. 95-146: 142.

Walter Benjamin, ,,Uber einige Motive bei Baudelaire”, in: ders., Gesammelte Schriften,
Bd. I, 2, hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser, Frankfurt/M., 1974, S. 605-
653: 646 f.
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schlagt das Angesehene den Blick auf. Wir werden angesehen (passiv), indem
wir ansehen (aktiv). Erst in diesem paradoxen Zugleich ist es mdglich, einen Ge-
genstand frisch und in seiner Aktualitat zu erfahren. Wenn wir die Sétze so deu-
ten dirfen, kdnnen wir sagen, dal® die Erkenntnis, von der Benjamin hier spricht,
dieselbe ist, in der in Schlaf, in Traum abgesunkene Sachen zur ,Jetztzeit* er-
wachen.®®

Uber die Stimme und das Héren und den in der leiblichen Anwesenheit von
Spielenden und Publikum entstehenden Raum ist damit erst einmal nichts ge-
sagt. Angesichts der Hysterie des Realen in unserer durch ein UbermaR an
Medien-Bilder umstellten Wirklichkeit I&sst sich das hier Gesagte mit gutem
Grund, wie ich meine, allerdings auch auf die raumpoietische Kraft des Thea-
ters Ubertragen; dann ndmlich, wenn das Spiel als Differenzoperation Selbst-
verstandlichkeiten und Evidenzen aus dem Weg schafft und sich solcherart an-
schickt, R&ume der Anwesenheit zu 6ffnen.
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