Martina Leeker

Die Zukunft des Theaters im Zeitalter technologisch
implementierter Interaktivitat

Das Medium Theater: Abgesang und Phonix aus der Asche. Das Theater
interessiert mich als eine Maschine, mit der es gelingt, Wahrnehmung und
Denken der Menschen zu formen und nachhaltig zu prigen. Um das Aus-
mals dieser Eingriffe zu verstehen, mufs das Theater im Kontext der donan-
ten Kommunikationstechnologie historischer Epochen betrachtet werden.
Das Theater namlich ist ihr Verbtndeter, erfunden, um die Sozialisierung
von deren Auswirkungen zu unterstiitzen.

In diesem Sinne ist das Theater ein wichtiges Instrument bei der Heraus-
bildung und Formung des abendlandischen Kulturkreises gewesen. Ich be-
ziche mich nicht auf das Theater als politische Bildungs- bzw. als morali-
sche Anstalt oder auf das Theater als Werkzeug der Zivilisierung oder als
eines der Ausdifferenzierung sozialer Klassen. Ich spreche vom Medium
Theater, das fihig ist, durch seine technische Verfafitheit mit den Gehirnen
und auf den Nerven seiner Zuschauer zu spielen, ja vielleicht sogar an den
Verbindungen von Synapsen mitzuwirken. Diesen primiren Eingriffen fol-
gen die erstgenannten Funktionen des Theaters als sekundire Effekre.

Das Theater, wie es uns aus der Antike tiberliefert ist, ist heutzutage tiber-
holt, da es die Neuorganisation, die durch die neuen Medien in unserer
Gesellschaft, in unserer Psyche und in unserer Kérperlichkeit hervorge-
bracht wird, nicht mehr bedienen kann. Die Anforderungen, die die neuen
Medien an Wahrnehmung, Denken und Handeln stellen, iiberschreiten die
tberlieferten Funktionen des Theaters bei weitem. Die wichtigsten Lernma-
schinen, welche die entsprechenden Fihigkeiten fiir den Umgang mit neuen
Medien ausbilden, sind die Medien selbst. Dennoch wird das Theater nicht
verschwinden, es ist keinesfalls unniitz geworden. Ganz im Gegenteil! Das
Theater hilft uns, uns ein Bild von den Verinderungen zu machen. Auf der
Bithne werden Modelle unserer Umgestaltung durch Medien entworfen
und exemplarisch erprobt. Die neuen Medien losen das dltere Medium
Theater also nicht einfach ab oder auf, sie verindern es vielmehr, bestim-
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men es neu. Die »Zutaten«, die die Spezifizitit des Theaters als Medium
ausmachen, werden neu interpretiert und gewichret.

Konstituierend fiir das abendlindische Theater ist der als-ob-Status der
Handlungen auf der Bithne, d. h. die Unterscheidung von Spielwirklichkeit
und Wirklichkeit, und die strikte Trennung von Handelnden (Akteure) und
Schauenden (Publikum). Diese beiden charakteristischen Merkmale des
Theaters werden seit Beginn des 20. Jahrhunderts neu bestimmt. Die
Grenzziehung zwischen Spielwirklichkeit und Wirklichkeit wird durchlis-
sig. Gespieltes und Echtes existieren nebeneinander, wobei zugleich darauf
verwiesen wird, daff die Hoffnung auf Echtes, Authentisches oder eine letz-
te Wahrheit trugerisch ist. Im Zeichenraum Theater ist auch das Echte ins-
zeniert oder doch zumindest reproduziert. Das Theater dient heutzutage
nicht mehr dazu, das Prinzip der Reprisentation hervorzubringen und
durchzusetzen. Es hat vielmehr die Aufgabe, Raster zur Bestimmung der
graduellen Unterschiede zwischen Reprisentationen, zwischen Inszenier-
tem und Echtem vorzufiihren und zu erproben. Es geht um die psycho-phy-
sische Integration verschiedener Muster und Wahrnehmungen von Wirk-
lichkeit. Das Differenzierungsvermégen der Menschen soll auf neurophy-
siologischer Ebene entwickelt und stabilisiert werden.

Auch die strikte Trennung von Handeln und Schauen ist seit Beginn un-
seres Jahrhunderts in Frage gestellt worden. Es werden Formen gesucht, die
Rampe zu tberwinden, um die Zuschauer entweder als Mithandelnde — sei
es durch Taten oder, wie im Tanz, durch physischen Mitvollzug — oder —
mit Hilfe offener narrativer Strukturen - als aktive Bedeutungsgeber am
theatralischen Prozel8 zu beteiligen. Diese Versuche zielen auf die Rein-
tegration von Denken und Handeln; sie sollen zu einer neuen Verbindung
von kognitiven, sensorischen und motorischen Fihigkeiten fithren. Insbe-
sondere in Formen des Improvisationstheaters oder in Work-in-progress-
Werkstitren, in denen sich die Akteure vor den Augen der Zuschauer einer
in ihrem Ablauf unvorhersehbaren Arbeitssituation aussetzen, werden auf
der Bithne Modelle fiir diese Reintegration entworfen und die entsprechen-
den Fihigkeiten geschult.

Auffallig ist aufSerdem, dafl das Theater-Machen aus der Institution Thea-
ter herausgenommen und in soziale Praktiken im Alltag integriert wird. Ich
meine damit keinesfalls, daff wir nun alle im Alltag Theater spielen und es
nicht mehr bemerken. Ich nehme das Theater nicht als Metapher fiir die
beschworene villige Asthetisierung unserer Alltagswelt und unserer Exi-
stenz, wodurch Wirklichkeit verschwindet. Das Theater-Machen wird viel-
mehr auch im Alltag als solches erhalten bleiben, es ist sogar Funktion sei-
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ner Integration in den sozio-kulturellen Kontext, daf§ die Unterscheidung
von Spiel und Wirklichkeit unterstrichen und in jedem Moment aufrecht-
erhalten wird. Wahrend die Konservierung der Musentempel Theater dazu
dient, einen Ort zu erhalten, in dem von Spezialisten (Akteure und Regis-
seure/ Choreografen) Kunstsprachen und Kunstkérper entworfen und er-
probt und vom Elitepublikum goutiert und integriert werden, dient die
Ubertragung des theatralischen Handwerkzeugs in die Sozio-Kultur der
psvcho-physischen Entwicklung und Forderung des Unterscheidungsver-
maogens sowie der Reintegration von Denken und Handeln. Das institutio-
nalisierte Theater dient nur noch dazu, diesen gesicherten, im sozialen All-
tag nunmehr iiberlebenswichtigen Raum zu erhalten und ihm neue Impulse
zu geben. Es geht hier nicht in erster Linie um einen sozialen oder mimeti-
schen Prozef8, in dem sich die Teilnehmer neue Rollen, Gesten und Verhal-
tensweisen aneignen. Es geht vielmehr vor allem um einen neurophysiologi-
schen Prozef.

Die historisch sich wandelnden Formen, Asthetiken und Funktionen des
Theaters lassen sich durch die Auswirkungen der dominanten Medien auf
Wahrnehmung und Denken erkliren. Unsere gegenwirtige Situation und
die Rolle des Theaters in ihr kénnen wir nur beurteilen, wenn wir unsere
Herkunft und die des Theaters aus der Schriftkultur entziffern und deren
Unterschiede zur interaktiven Medienkultur beschreiben.

DAS ANTIKE THEATER UND DIE SCHRIFT

Von der sozialen Darstellung zur Fiktion. Um die historischen Funktionen
des Theaters zu bestimmen, beziehe ich mich auf Derrick de Kerckhove !.
Demnach entsteht das Theater im fiinften Jahrhundert vor Christus, also
ungefahr zu der Zeit, als sich das vokalische Alphabet stabilisiert hat und
angewendet wird. Die Vorherrschaft oraler Strukturen ist damit beendet.
Die Menschen miussen die Geschichten und Gesetze ihrer Gemeinschaft
nicht mehr im Kopf behalten und aus diesem Speicher erinnernd in Er-
zdhlungen wiederholen. Sie beginnen vielmehr, Geschichten aufzuschreiben
und zu erfinden. Das zuvor Ausgedachte und Aufgeschriebene wird auf der
Biihne anschliefend wieder inszeniert, verlebendigt, indem es in Handlung
in Raum und Zeit iibersetzt wird.

Erst das Medium Schrift ermoglicht es, Gesprochenes zu fixieren und exakt
wiederholbar zu machen. Die Gemeinschaft kann es sich erlauben, einen
Bereich der asthetischen Produktion auszubilden, in dem Geschichten er-
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funden werden, die nicht mehr der Dokumentation der Ereignisse dienen,
welche die Gemeinschaft konstituiren, sondern allein der Fiktion. Das
heifdt, die Geschichten werden als erfundene, als Darstellung von etwas, das
nicht die Wirklichkeit der Gemeinschaft wiedergibt, aufgefihrt und auch
rezipiert. Die Verabredung, dafd es sich bei den aufgefiihrten Geschichten
um Fiktion handelt und die Akteure nur so tun als ob, macht das Theater
aus. Diese Metakommunikation iitber Kommunikation sowie die Trennung
von Schauen und Handeln charakterisiert das Theater als Medium und un-
terscheidet diese Form symbolischer Darstellung grundlegend von denen
oraler Kulturen. In diesen wire die Herauslosung symbolischer Darstellun-
gen aus dem konkreten sozialen Kontext der Gemeinschaft undenkbar.

Die spezielle Weise, in der Geschichten erfunden werden, wird erst moglich
durch das vokalische Alphabet. Nach Derrick de Kerckhove schreibt dieses
eine lineare Denkweise vor. Diese reproduziert die technische Verfahrens-
weise der Schrift: Buchstabe fiigt sich an Buchstabe, einer nach dem ande-
ren. Jeder akustische Wert wird in festgelegter und unumkehrbarer Reihen-
folge in ein visuelles Zeichen iibersetzt. Im Gegensatz dazu miissen in
konsonantischen Schriften immer noch die Vokale hinzugefiigt werden.
Sind aber Konsonanten und Vokale gleichermafen aufschreibbar, entsteht
der Eindruck, daf§ die gesprochene Reihe komplett in einer geschriebenen
wiedergegeben werden kann. Damit kann sich das Denken zunehmend aus
Erfahrungs- und Handlungskontexten lgsen. Die Menschen werden in die
Lage versetzt, sich Geschichten auszudenken und diese in linearer und kau-
saler — die Schrift reproduzierender Weise — zu strukturieren.

Die Losung aus oralen Strukturen: Die Trennung von Denken und Handeln.
Um die Umwilzungen innerhalb der Kommunikation und der Organisation
ithrer Gemeinschaft auch entsprechend zu vermitteln, erfinden die Grie-
chen das Theater. Dieses zeichnet sich durch eine spezifische Form aus, die
fur das Abendland, den vokalalphabetischen Schriftraum typisch ist. Kon-
stituierend ist das Prinzip der Polarisierung: von handelnden Akteuren auf
der Biithne und Zuschauern in einem deutlich von der Bithne abgetrennten
Raum, von Chor und Protagonisten, von Dialogpartnern, von Gottern und
Menschen. Die Handlungen werden nach dem Prinzip von Ursache und
Wirkung geordnet, aufgeschrieben und gespielt.

Die Menschen waren es bis dato gewohnt, in spektakulire Aktionen und
symbolische Darstellungen einzugreifen. Sie waren in gemeinsame kul-
turelle Handlungen integriert. Die Rollen von Agierenden und Zuschauern
waren austauschbar, denn es gab immer wieder Momente, in denen ge-
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meinsam gesungen oder getanzt wurde, in denen die ganze Gemeinschaft
zusammenkam und etwas zusammen tat. Das schliefft nicht aus, daff der
Erzihler zeitweise aus der Gemeinschaft herausgehoben und zum alleinigen
Triiger der symbolischen Darstellungen wurde.

Das Theater hatte die Aufgabe, die orale Form von Kommunikation zu
unterbrechen. Es sollte den beteiligten Zuschauern klar gemacht werden:
Ihr sitzt hier, und Ihr bleibt auch schon sitzen, Thr rennt nicht auf die Biih-
ne, die da hinten spielen Euch nur was vor. Es muf§ den Zeitgenossen recht
schwer gefallen sein, diesen Schritt zu tun, zumal sie die Akreure auf der
Biithne zum grofen Teil kannten. Es war mit Strafe belegt, von den Platzen
aufzustehen, der Zuschauer mufSte ruhig sein. Diese Ruhigstellung war ein
ganz entscheidender kultureller Prozef, der eine neue Haltung zur Welt
hervorbrachte: dasitzen und zuschauen.

Im Theater geht es also nicht mehr darum, zu interagieren, zu handeln, son-
dern zu schauen. »Theatron« ist der Ort des Schauens (Zuschauerraum)
und der Ort zum Schauen (die Bithne). Theater ist aber auch der Ort zum
Theoretisieren und zum Reflektieren. Dies ist jedoch nur moglich, wenn
man nicht in gemeinsame Handlungen verwickelt ist, sondern wenn man in
Ruhe sitzen, sich etwas anschauen und sich seine eigenen Gedanken dazu
machen kann.

Der Einzelne wird aus der sozialen Gemeinschaft herausgenommen, die in
der oralen Kultur die Hauptrolle spielte. Selbst wenn ich mit vielen anderen
— die antiken Theaterauffithrungen waren Massenveranstaltungen — dasit-
ze, bin ich auf mich zuriickgeworfen. Ich bemerke zwar meinen Nachbarn
noch, sehe, ob und wie er zuschaut, bin aber auf meine Gedanken, auf mei-
ne ganz eigene Rezeption angewiesen. Der Sinn des Theaters ist, daff der
Zuschauer zu dem, was ihm auf der Bithne vorgespielt wird, eine eigene
Haltung entwickelt.

Das Theater als Alphabetisierungsmaschine: Die Verduferung des menta-
len Raums der Schrift. Die zweite Funktion des Theaters ist die einer Al-
phabetisierungsmaschine. Es geht dabei aber nicht darum, denen, die nicht
lesen und schreiben kénnen, vorzuspielen, was in den Texten steht. Es geht
viel-mehr darum, selbst bei denjenigen, die schon lesen und schreiben kén-
nen, die Denkstrukturen, die das vokalische Alphabet mit sich brachte, zu
sozialisieren. Ziel ist, einen Raum zu schaffen, in dem sich diese mentalen
Strukturen entfalten kénnen. Es geht um eine Alphabetisierung im Sinne
einer Denkschulung. Was auf der Bithne passiert, ist eine VerduBerung der
Schrift, zeigt, was der Mensch machen soll, wenn er liest: nimlich z.B.
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beim Lesen eines Romans all das hinzufiigen, was den abstrakten visuellen
Zeichen fehlt: die Gesten, das Aussehen der Menschen, die Intonation. Ein
Satz kann in hundert verschiedenen Formen gesagt werden und jeweils et-
was vollig anderes bedeuten. Er kann als Liebeserklirung aufgefalSt werden
oder als Anlaf¢ zu einem DolchstoR. Ein geschriebener Text informiert mich
weder dariiber, wie etwas gesagt wird, noch dariiber, welche Gesten dazu
gemacht werden. Ich bin aufgefordert, ein inneres Theater zu entwickeln, in
dem ich die Geschichten visualisiere, sie in mir herstelle.

Aber es bedarf eines bestimmten Raums, in dem die sinnlichen Daten
gemifl der Erfordernisse des vokalischen Alphabetes — namlich gemif8 der
Prinzipien Sukzessivitit, Linearitit, Proportionalitit und Abstraktion — an-
geordnet werden konnen. Idealtyp eines solchen Raums ist der zentralper-
spektivische. Schon in der Antike ist eine Ausrichtung des Buhnenraums
auf eine zentralperspektivische Ordnung ablesbar. Insofern als diese aus
Proportionen — aus dem Verhiltnis der verschiedenen Elemente zueinander
— entsteht, eignet sich der nach den Prinzipien der Zentralperspekrive ent-
worfene Raum ausgezeichnet dafiir, daf8 Gedanken in ihm in linearer und
logischer Weise angeordnet werden konnen. Effekt dieser Hierarchisierung
der sinnlichen Daten im zentralperspektivischen Raum ist deren Entsinn-
lichung. Die Daten werden chronologisch nach dem Prinzip der Sukzession
geordnet mit dem Ziel, sie in Bedeutungen zu iibersetzen.

Neben der Aufgabe, die Menschen aus der oralen Verquickung mit dem
Geschehen herauszulésen und den Einzelnen in seine Innenwelt zuriick-
zusetzen, besteht die zweite zentrale Funktion des Theaters in der Veriu-
fserung des von der Schrift geforderten inneren Theaters, in der Konstruk-
tion und Sozialisation eines mentalen Raums fiir eine bestimmte Art von
Informationsverarbeitung. In diesem Raum gehr es nicht mehr um das
sinnliche Erleben, sondern darum, dafl der Betrachter aus dem, was im
Theater passiert, die wichtigsten Elemente auswihlt und mit Bedeutungen
fiilllt. Entscheidend dafiir ist die symbolische Kodifizierung des Raums:
Was vorne gespielt wird, ist wichtiger als das, was hinten geschicht. Ob-
wohl im Theater viele sinnliche Daten gleichzeitig gegeben werden — Bith-
nenbild, Kérperlichkeit, Stimme, Geste —, geht es gerade darum, eine Hier-
archisierung vorzunchmen, zu entscheiden, was wichtig und was weniger
wichtig ist und damit das Zusammenspiel der Sinne zu unterbinden. Ich
beginne zu deuten, zu interpretieren, und genau darin erschépft sich der
Sinn, den die Geschichten haben. Geschult wird also nicht nur eine be-
stimmte Art zu denken, sondern auch eine Art, sich in der Welt zu verhal-
ten.
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Die Dramaturgie — Aufhebung der Erlebniszeit in Zeit als Fakror logischer
Ordnung. Dieses Dispositiv des theatralischen Raumes, in dem alle Ereig-
nisse auf einen Fokus zugespitzt, auf einen Bezugspunkt hin organisiert
werden, ist wichtiger als die Inhalte der Stiicke. Die Weise, wie sie gebaut
sind und inszeniert werden — ihre Dramaturgie — unterstiitzt die Herausbil-
dung und Tradierung des mentalen Raums der Schrift.

Die Auswirkungen des zentralperspektivischen Musters auf die Gestaltung
von Handlungen in Raum und Zeit lassen sich exemplarisch an der Antigo-
ne von Sophokles ausfiihren. Diese Tragidie kann als Selbstthematisierung
der im Theater dargestellten und durch seine technische Verfafitheit, seine
Medialitit, auch sozialisierten neuen Haltung zur Welt als einer theatrali-
schen interpretiert werden. In dieser Perspektive behandelt die Tragodie
das Auseinanderfallen von Handlungs- oder Erlebniszeit und Reflexions-
zeit, wie es von der Schrift hervorgebracht wird. Die entscheidenden Aktio-
nen finden in der Tragodie nicht mehr auf der Bihne, sondern im Off statt.
Die Akteure gehen ins Off zu einem bereits vergangenen Ereignis und keh-
ren auf die Bithne in die Gegenwart zuriick. Auf der Biihne selber wird nur
noch iiber das bereits Geschehene berichtet bzw. reflektiert2. Was in der
einschligigen Literatur als Indiz fiir dramarturgische Verfahrensweisen auf-
gefaflt wird, die eine interaktive Haltung des Zuschauers zum Stiick ermdg-
lichen, entpuppr sich als Strategie des Mediums Theater 3. In seiner techni-
schen Anlage sind bereits die Anleitungen fiir die entscheidenden Aspekte
seines Gebrauches sowie Hinweise auf seinen neurophysiologischen und
sozialen Nutzen angelegt, Der Zuschauer ist aufgefordert, von den anwesen-
den, lebendigen Personen zu abstrahieren und die dramarurgisch gesetzten
Leerstellen mit Bildern aus seinem Kopf zu fiillen; ein Vorgang, fir den die
Biihne selbst als Modell dient.

Die Funktionen der Kartharsis — Die Zivilisierung der Emotionen. Das
Prinzip der Kartharsis im antiken Theater, die angestrebre Reinigung von
Gefiihlen, miindet in einer Rhetorik der Gefiihle, in der es darum geht, die-
se zu rationalisieren. Auch hier sind die Zuschauer nicht etwa beteiligt, geht
es doch gerade darum, durch die Entfernung zum Geschehen Gefiihle zu
beherrschen. Die Zuschauer diirfen ja gerade nicht auf die Biihne springen
und einen vermeintlichen Meuchelmérder angreifen. Sie miissen sitzen blei-
ben und sich beherrschen. Der erste Schritt zu einer Rationalisierung von
Gefithlen ist das Beherrschen von Gefihlen. Davon ausgehend kénnen
Gefiihle zivilisiert und in normierten Mustern kultiviert werden. In der Kul-
tivierung der Gefiihle kommt die mimetische Funktion des Theaters zum
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Tragen. Gelernt wird, ein kulturelles Muster als ein natiirliches, mir selber
origindres, aus mir heraus Gewachsenes, anzunehmen. Ich habe mich so
lange eingefiihlt, bis ich entdecke: Ja, genau so fithlt es sich an, wenn man
wiitend ist, und ich integriere die theatralische Erfahrung in den Alltag.
Eugenio Barba  hat die Funktionen der Dramaturgie im Grunde sehr deut-
lich beschrieben. Er benutzt sie, um sein Ziel im Theater umzusetzen: nim-
lich rechte und linke Gehirnhalfte zu integrieren. Das heifdt, es geht um
Maoglichkeiten, auf dem Gehirn zu spielen. Und clevere Theatermacher
schaffen das auch.

Die kulturellen Muster der antiken Dramaturgie, in denen unser Verstehen,
unsere Aufmerksamkeit und unser Interesse verwaltet werden, sind bis in
unsere Zeit erhalten geblieben, sprechen uns noch an. Sie bestimmen: was
wir spannend finden, wann wir etwas langweilig finden, wo wir mit Hilfe
der kleinen Verzégerung, die eintritt, bevor alles explodiert, zum Punkt
hochster Erwartung gefithre werden. Schlieflich werden die sinnlichen
Qualitdten der dramarischen Spannung der Ereignisse durch Reflexion,
Nachdenken, in Bedeutung gesetzt. Brenda Laurel’ geht in ihrer Arbeit
tiber Interfaces und interakeive Spiele soweit zu fordern, daf diese wie
Theater organisiert sein miifften. Damit geht sie aber vollig an dem vorbei,
was interaktive Spiele an Moglichkeiten bieten. An dieser Verkennung i3t
sich ablesen, welchen Stellenwert die theatralischen Muster noch immer bei
der Organisation von Geschichten haben. Diese kulturellen Muster haben
etwas damit tun, wie Zeit organisiert wird. Wieviel Zeit braucht es, um
etwas als spannend zu erleben, wieviel Zeit braucht es, damit Verzogerun-
gen wirkungsvoll werden? Dies prigt die mentale Struktur der Menschen.
Wie und wann werden Dinge als zusammenhingende erkannt, wieviel Zeit
brauche ich, damit sich ein Ercignis mit dem anderen verbindet und diese
Verbindung als zwingend und folgerichtig erkannt wird? Die Gestaltung
von Zeit und Aufmerksamkeit ist also entscheidend an der Ausbildung der
Denkstrukturen beteiligt, die ein rational-logisches Prinzip favorisicren.

Die Kontinuitdt des mentalen Raums der Schrift in der abendlindischen
Kultur. In der Renaissance findet eine ganz massive Riickbesinnung auf
die Antike statt. Die Schriften von Vitruv, einem Theaterbauer aus der ro-
mischen Antike, werden wiederentdeckt und fiir den Theaterbau fruchtbar
gemacht. In der ganzen sogenannten Neuzeit bis hin zum Barock ist es das
Anliegen der Menschen, die Bithne endgiiltig in die Zentralperspektive zu
bringen, was in den zentralperspektivischen Bildern gemalt ist, auf den
Umgebungsraum zu tibertragen.
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Anfangs sind diese Biihnen nicht zu begehen. Die Akteure spielen vor einer
breiten Bithne ohne Tiefe, wihrend sich hinter ihnen die zentralperspektivi-
schen Aufbauten, Gemilde, metertief tiirmen. Wiirde der Schauspieler sie
betreten, wire die Illusion zerstort, denn dann stiinde plétzlich ein grofer
Mensch in einer winzig kleinen Landschaft.

Signifikant ist, dall dieser Wille zur Zentralperspektive auf der Bithne zu-
sammenfillt mit der Erfindung des Buchdrucks, also mit einer Renaissance
der Schrift. Das Mittelalter dagegen war geprigt von oralen Strukturen,
Mit der Ruckbesinnung auf die Antike wird also auch deren Theater wie-
derentdeckt. Alles spricht dafiir, daff es wichtig wurde, den mentalen Raum
der Schrift erneut zu verdauffern und im Umgang mit dem Theater zu ver-
innerlichen. Dazu mufSte die Simultanbiihne des Mittelalters, in der der
Blick schweifen und der Mensch umherwandern konnte, abgeschafft wer-
den.

In der Renaissance hat das Theater dieselben Aufgaben wie in der Antike.
Es geht wieder darum, das Individuum hervorzuheben und Wahrnehmung
und Denken zu organisieren. Die Zentralperspektive ist keine nartiirliche,
sie ist eine konstruierte Wahrnehmung. Neben der Malerei ist es vor allen
Dingen das Theater, das den Menschen die zentralperspektivische Welt-
sicht ndherbringen sollte. Es geht um eine Haltung zur Welt. Ich stehe vor
der Welt und beginne die Dinge rational, das heifSt nach Maf$ und Verhilt-
nis, zu ordnen. Das Theater ist das Modell, in dem dies exemplarisch ge-
schehen kann.

ZEITGENOSSISCHES THEATER UND INTERAKTIVITAT -
EIN PREKARES VERHALTNIS

Aus dem historischen Uberblick diirfte klar hervorgehen, daf§ das Theater
nicht interaktiv ist, daff dort nicht zwei Partner miteinander handeln und
sich im Unvorhersehbaren gegenseitig beeinflussen. Aus meiner Sicht ist die
von Theatermachern und Theaterwissenschaftlern eingeklagte Interaktivi-
tir des Theaters eine Fiktion. Der Glaube an die Interaktion im Theater be-
gleitet es seit den Anfingen in der Antike. Die Theaterwissenschaft in den
70er Jahren beruft sich auf den symbolischen Interaktionismus aus der
amerikanischen Schule (George Herbert Mead/Erving Goffman), um die
theatralische Interaktion auch theoretisch zu fundieren.¢ Man geht davon
aus, daf§ der Zuschauer durch seine Rezeption aktiv an der Produktion des
Theaterstiickes beteiligt sei, daff er nicht nur mit seiner eigenen Erfah-
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rungswelt in die auf der Bithne entworfene mit einsteige, sondern durch
sein Verhalten sogar die Ereignisse auf der Biihne beeinflusse.

Fiir mich ist das keine Interaktivitit. Interaktivitdt, um die es mir geht, wiir-
de sich dadurch auszeichnen, dafl zwei Menschen, ein Mensch und eine
Maschine oder zwei Menschen vermittelt durch eine Maschine zusammen
handeln. Das Theater stellt dagegen das Theoretisieren iiber das Handeln.
Die Interaktivitit, die im Theater stattfindet, ist kein wirkliches Tun, son-
dern ein Reflektieren, ein Aushandeln, ein Verhandeln, ein Behandeln von
Kommunikartion, von interaktiven Strukturen — aber nie das Ausiiben die-
ser.

Diese Unterscheidung von Theater und Interaktivitat ist wichtig, um die
Rolle des Theaters seit Beginn des 20. Jahrhunderts bestimmen zu kénnen
und es mit dem Theater der Antike zu vergleichen.

Ich unterscheide grundsatzlich zwer Richtungen, in die die Entwicklung des
zeitgenossischen Theaters geht:

1. Unter dem EinflufS der neuen, elektronischen Medien werden neue Welt-
bilder entworfen, und das technische Setting des Theaters wird modifiziert.
2. Sobald aber das Theater interaktive Medien in sein Setting integriert, lost
sich die tradierte Institution Theater auf und wird zu einer interaktiven In-
stallation, die eher einem kollektiven Spiel als einer »Schaubude«gleicht.
Aufgabe der theatralischen Komponenten in dieser Installation ist es, dem
Benutzer immer wieder Distanz zu seiner Teilnahme an gemeinsamen
Handlungen zu geben, damit er Gber diese reflektieren kann. Konzeption,
Reflexion und Handeln sollen zu einem System integriert werden.

DAS THEATER IM ZEITALTER ELEKTRONISCHER
KOMMUNIKATION

Seit den 60er Jahren ist das Theater mit einer technologisch implementier-
ten Interaktivitdt konfrontiert. Die neuen Medien vom Telegrafen, Radio,
Film bis hin zum Computer bestimmen das Theater neu. Das Besondere an
diesen Medien ist, daf sie sich im Vergleich zur Schrift durch einen zuneh-
menden Grad an Interaktivitdt auszeichnen. Sie prigen eine neue Organi-
sation von Wahrnehmung und Denken und gestehen dem Benurtzer immer
mehr Handlungsspielraum zu. In unserer Zeir existieren Theater, Interak-
tionen und technologische Interaktivitit nebeneinander. Mit der rechnolo-
gischen Interaktivitat kiindigt sich ein Paradigmenwechsel an. Diese Inter-
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aktivitit wird von den neuen Medien tiberhaupt erst hergestellt. Sie reakti-
viert einerseits Fihigkeiten, die in der Schriftkultur nicht in der gleichen
Weise gefordert waren. Das Aufkommen von Interaktionstheorien, das
Interesse an der systemischen Theorie sowie die Entwicklung des Theaters
selbst sind Hinweise darauf, daff das Bediirfnis nach face-to-face Interakti-
on stirker wird und die Qualititen einer solchen Interaktion neu definiert
werden. Die Menschen sehen sich jetzt als Teil der Umwelt und nicht mehr
so sehr als Beherrscher von Welt und Kommunikation. Zugleich werden
durch die technologische Interaktion ganz neue Forderungen an den Benut-
zer gestellt. Sein Korper erweitert sich um die Reichweite der Kommunika-
tionsnetze, und seine Identitit vervielfaltige sich um die Anzahl der virtuel-
len Identitiaten, die er in den Datennetzen aufbaut. Diese neuen Heraus-
forderungen fithren zu Umwilzungen in den von der Schrift tradierten
Konzepten iiber Wirklichkeit und der von ihr hergestellten Organisation
der Wahrnehmung.

Um einen konkreten Begriff vom Theater im 20 Jahrhundert entwickeln zu
konnen, nehme ich das antike Theater als Referenz. Das tue ich allerdings
nicht in dogmatischer Weise. Wird z. B. im Happening die Aufhebung der
Regel des als-ob als Konstituens von Theater gefordert, kann das nicht zu
dem Schlufs fithren, dafl dies kein Theater mehr sei. Diese Entwicklung ist
vielmehr ein Hinweis darauf, daf§ sich das Verstindnis von Theater verin-
dert hat und der Versuch unternommen wird, mit Bezug auf das abendlin-
dische Modell dessen Grenzen zu sprengen. Die Reibung mit den Grenzen
ist fiir das Theater im 20. Jahrhundert konstitutiv. In Perfomances und
Happenings kommen Formen der Ritualisierung des Theaters zum Tragen,
durch die der Zuschauer wieder in das Geschehen integriert sein soll. Ech-
tes Blur fliefSt. These ist, dafl im 20. Jahrhundert gegen das Theater ange-
rannt wird. Theater entsteht im Kampf gegen das Theater. Dieser Kampf
beginnt gleich am Anfang des Jahrhunderts, als die sogenannten Avantgar-
disten oder Revolutionire des Theaters wie Edward Gordon Craig und
Adolphe Appia das Theater vom Text und von der Handlung befreien, um
es wieder auf die theatralischen Mittel wie Licht, Bewegung, Kostiime, Far-
ben, den Schauspieler zuriickzufithren. Im Futurismus oder im Bauhaus — in
zugespitzter Form bei Kandinsky — sind gar keine Menschen mehr auf der
Biihne. Farbflichen treten miteinander in Beziehung. Das moderne Theater
zeichnet sich durch eine Befreiung der theatralischen Mittel aus. Das Prin-
zip Darstellung/Reprisentation oder Abbildung wird in Frage gestellt und
dagegen das Entwerfen autonomer Kunstwelten gesetzt, in denen die Mog-
lichkeiten der dsthetischen Mittel erprobt werden.
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Der Entwurf eines interaktiven Weltbildes. Zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts wird im Theater ein neues Weltbild entworfen, das sich radikal vom
literalen Weltbild der Schriftkultur unterscheidet. Der zentralperspektivi-
sche Raum lost sich auf in ein Milieu interaktiver Korrespondenzen und
Verzahnungsstellen. Fiur Oskar Schlemmer zum Beispiel entsteht Raum
tiberhaupt erst durch Bewegung, anstatt daff Bewegung einfach in einen
vorentworfenen geometrischen Raum hineingelegt wird.

Die Futuristen gehen sogar so weit, den Menschen — dieses altmodische,
omindse, vollig lahme »Etwas« — von der Bithne zu verbannen und durch
Maschinen zu ersetzen. Die Konzepte der Futuristen zur Erneuerung des
Theaters sind teilweise interessanter, zeitgenossischer, als das, was man
heute lesen oder sehen kann. Im Mittelpunkt steht Interaktivitit: zwischen
Maschinen, Menschen und Maschinen, zwischen intelligenten Robotern in
Maschinen-Kriegen und zwischen Netzwerken mit Lernfihigkeit. Da den
Futuristen die technischen Mittel fehlten, dies auch umzusetzen, haben sie
ihre Installationen aus Pappmaché gebaur und einen Menschen hineinge-
setzt. Sie interessierten sich fur die Synthetisierung verschiedener Aus-
drucksformen, fiir das Umsetzen von Farbe in Musik, von Musik in Farbe,
fiir das Verrechnen von Toénen und Bewegungen. Diese Dinge konnen wir
heute mit dem Computer machen, es scheint uns allerdings an dsthetischen
Inspirationen zu mangeln.

Beispielhaft fiir die Auflésung des zentralperspektivischen Raums ist der
Tanz. Ahnlich wie in der Renaissance ist das Theater auch heute wieder ein
Element, das — neben der Architektur, der Bildenden Kunst und den Medi-
en selbst — bei der Neudefinition von Vorstellungen tiber Wirklichkeit und
bei der entsprechenden Reorganisation der Wahrnehmung eine Rolle spielt.
Rudolf Laban zum Beispiel entwickelte ein Raumkonzept, das jenseits einer
geometrischen Konstruktionsweise liegt. Er ging von einem anthropologi-
schen Raum aus, das heiflt von einer an der Bewegung des Korpers orien-
tierten Sicht auf den Raum. Dieser gestaltet sich aus dem Bewegungsradius
des Korpers und aus kooperierenden Bewegungsrichtungen, die aus dem
Korper in den Raum dringen. Raum ist nicht mehr ein vorgegebenes
Raster, in dem sich Bewegung gestaltet. Vielmehr entsteht Raum allein aus
der Bewegung und dem individuellen Empfinden des Tédnzers. Merce Cun-
ningham hat den Raum aus seiner tradierten symbolischen Bedeutung
befreit. Raum ist fiir ihn ein relatives Gefiige. Jeder Ort im Raum ist gleich-
bedeutend. Mittels des I-Ging mischt Cunnigham nach dem Zufall Choreo-
graphien zusammen und bringt sie dann auf die Bithne. Aus Zufillen, aus
mathematischen Spielereien entstanden, werden sie auf der Bithne als ein-
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studierte und festgelegte Reihen von Bewegungssequenzen ausgefiihrt und
nicht etwa improvisiert: Da ist ein Pirchen, hier ist jemand alleine, da ist
ein Trio, da ist wieder ein Parchen, plétzlich geht jemand iiber die Biihne.
Kein Punkt im Raum bedeutet mehr als ein anderer.

Durch Theater/Tanz entstehen ein neues Raumgefithl und ecin neues
Raumkonzept. Die Moglichkeiten dieses Raums und seine Wirkungen auf
unsere Wahrnehmung werden getestet. Die Bithne bleibt ihrer alten, histo-
rischen Tradition als Sehmaschine treu. In den Zeiten, als die Schrift do-
minantes Medium war, tat sie dies als Alphabetisierungs- oder Schrift-
Einsozialisierungs-Maschine. Jetzt arbeitet sie als eine Maschine, die einen
Raum entwirft, in dem wir unsere Wahrnehmung gemifs den Erfordernis-
sen der neuen Medien anordnen kénnen. Raume und Bilder sind in Bewe-
gung geraten, Bewegung selbst wird zum neuen Wahrnehmungsprinzip.
Wir leben heute in einer polyperspektivisch statt in einer zentralperspekti-
visch organisierten Welt. Wir sitzen dem Raum, der black box, nicht mehr
gegeniiber, sondern sind ein Teil von ihr. Die Biihne ist ein Ausschnitt aus
der Welt und nicht mehr ihr idealisiertes Vorbild.

Auf der Suche nach einem neuen Kérperbild — Der Korper als verlidRlicher
Ort der Differenzierung von Wirklichkeiten. Unsere Kérperlichkeit befin-
det sich in einer Phase der Neudefinition. Mit der neuen Kommunikations-
technologie werden unsere Korper um die Reichweite der Kommunika-
tionsnetze erweitert, unsere Korper enden nicht mehr bei der Haut. Diese
Erweiterung erfordert eine erhéhte Sensibilitit, die fihig ist, die Telepri-
senz der Medien mit kérperlicher Prisenz zu begleiten.

In den 80cr und zu Beginn der 90er Jahre rekonstruierten Choreographen
wie Jan Fabre, Vandekeybush und die englische Gruppe DVS8 oder dic
kanadische Compagnie Lala Human Step den Kérper durch beinahe
todesmutige Aktionen. Man erinnert sich an die stiirzenden Korper, die als
Nachweis einer echten, nicht gespielten Aktion gelten sollten. Das Theater,
vor allem der Tanz, spiclt eine zentrale Rolle bei der Herausbildung neuer
Kérpermodelle. Durch den vehementen Umgang mit den Kérpern sollen
diese fir Akteure und Zuschauer zunichst wiederentdeckt und wieder-
erweckt werden. Dabei hat der Kérper eine doppelte Aufgabe: Er soll fiir
Handlungen in virtuellen Riumen, die uns zunichst immateriell erscheinen,
vorbereitet werden. Die Verunsicherung unserer Korper ist darauf zuriick-
zufithren, daf8 virtuelle Realititen einen Bereich der Korperlichkeit anspre-
chen, den wir wenig trainiert haben. Es handelt sich um das taktile Sensori-
um, die interne Organisation des Korpers. Zum anderen soll am Korper die
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Unterscheidung vorgenommen werden, in welcher Wirklichkeit wir uns be-
wegen. Dies ist nur moglich, wenn der Korper zuvor zu einem feinfihligen
und feinsinnigen Instrument entwickelt worden ist.

Wenn Fabre seine Tanzer bis zur Erschopfung rennen und erst am dufSer-
sten Punkt zusammenbrechen 14t, entzieht er thnen und den Zuschauern
die Grundlage zur Verbildlichung: Sie geben kein Bild vom Rennen in thea-
tralischer, verdichteter Zeit, sondern sie rennen wirklich, in Echtzeit. Das
Stick dauert solange wie es die physiologische Konstitution der Akteure
erlaubt. Theaterzeit ist nunmehr die Echtzeit. Durch diese Rekonstruktion
der Kérper als Bezugspunkt zur Bestimmung von Echtem und Wirklichem,
als ein Ort, an dem es gelingt, sich von Bildern zu befreien, soll eine Orien-
tierung fur den Umgang mit virtuellen Realititen geschaffen werden. Das
Theater hat die Aufgabe, den Korper als Ort von Wirklichkeit und damit
als Referenz zur Differenzierung von Wirklichkeiten zu entwerfen. Ohne
den Korper waren wir in den virtuellen Raumen verloren.

Das Theater wird heute nicht einfach als der Bereich des als-ob hingenom-
men. Seine zentrale Aufgabe ist vielmehr, Wirklichkeiten zu differenzieren,
den Kérper als Ort der verlidfSlichen Differenzierung zu inaugurieren und
transparent zu machen, daff und wie man Rollen spielt. Diese drei Auf-
gaben machen das Theater in unserer Zeit tiberlebenswichrig.

Flexible Identitat: Theater als Identitatsmultiplikations- und Differenzie-
rungsmaschine. Mit der Erweiterung unserer Korper durch die Kommu-
nikationsnetze wird auch unsere Identititsbildung verandert. Traditionelle
Bezugspunkte fiir die Identititsbildung wie nationale Grenzen, soziale Rol-
lenzuschreibungen und eine klare Begrenzung des Korpers beginnen sich
aufzulosen. In der Kommunikation im Internet kann ich verschiedene Rol-
len annehmen und dazu entsprechende Identitaten aufbauen. Ich beginne,
selbst Theater zu spielen, eine Figur und einen Text im Prozef§ der Kommu-
nikation zu entwerfen. Sender und Empfinger nehmen die Tatsache hin,
dafs der Partner eine Rolle spielt. Sie wissen nichts iiber die »wahre« Iden-
titat des anderen, und die Frage danach ist nicht von Bedeutung, denn sie
kommunizieren in einem System, in dem die Verabredung gilt: Was ich in
diesem Moment zeige, bin ich jetzt.

Ausgeblendet wird allerdings im Datennetz die fiir das Theater typische
Reibung von Rollenidentitiat und der Person des Schauspielers. Interessan-
terweise wird diese Reibung im zeitgenossischen Theater — beispielsweise
von Pina Bausch, Jo Fabian, Jan Fabre und Bob Wilson — oftmals zum The-
ma der Inszenierung. Wo Pina Bausch noch dem Leiden an der zu spielen-
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den Rolle und den kulturellen Einschreibungen in den Leib nachging,
indem sie diesen den individuellen Kérper der Tinzer entgegenstellte, ver-
flichtige sich das Modell von individueller Identitit bei Jan Fabre und
Robert Wilson zunehmend. Die Akteure selbst sind nur ein Konstrukt.
Grundlage fiir Identitit ist nicht mehr das Individuum, sondern seine Rei-
bung mit einer auferlegten dufferlichen Form. Es entsteht ein Modell, das
nicht mehr Identitit festlegt, sondern das Identititen exemplarisch differen-
zieren lehrt.

Der in Paris lebende Choreograph Joseph Nadj arbeitet an Bildern fiir die
neue Mobilitat und Flexibilitit des Korpers, der zugleich hier und dort ist,
der immateriell erscheint, durch die Medien aber auf ganz materielle Weise
angeregt, ja hyperaktiviert wird. Die Tanzer agieren mit einem virtuosen,
scheinbar in alle Richtungen klappbaren Kérper, der zudem noch mit meh-
reren AnschlufSstellen fir die Kopplung und Entkopplung mit anderen Kér-
pern ausgestattet ist. Dieser Verfafitheit der Korper entspricht die des Biih-
nenbildes. Die Akteure erscheinen immer wieder véllig unerwarter aus
verborgenen Tiiren und Klappen auf der Biihne und verschwinden ebenso
plotzlich durch eine neue, geheimnisvolle Offnung. Weder die Kérper noch
der Bithnenraum scheinen sich auf eine Deutung durch symbolische Ord-
nungen festlegen zu lassen. Sie klappen sich schlicht unter den Zuschrei-
bungen und Zugriffen hinweg. Nadjs Handhabungen des Kérpers scheinen
nicht so sehr dem Zustand der individuellen Identitiit ein Bild geben zu wol-
len. Die Inszenierung wird vielmehr zu einem optisch-haprischen Ereignis,
das den Zuschauern das Anbringen von Festlegungen an die »Klappeleien «
abgewdhnt. Es geht um einen Eingriff in die Wahrnehmung, darum, Wege
fir eine neue Identititsstiftung aufzuzeigen, die sich gerade erst auf der
Grundlage eines Herausmanévrierens aus symbolischen Ordnungen ent-
wickelt. So entstehen ein virtueller Kérper und ein virtueller Raum, die kei-
ne festgefiigte Ordnung mehr haben, sondern sich nur noch aus einer
Ansammlung von Méglichkeiten konstituieren.

Theater, Wirklichkeit und Simulation. Die Theatermacher, die Regisseure
und vor allem die Choreographen und Tanzer sind Spezialisten, Vorreiter,
die die von den Medien hervorgebrachten Modelle von Kérper und Raum
entwerfen. Dazu gehdren neben Cunnigham auch William Forsythe und
Anne Teresa de Keersmaeker. Gespielt wird auf einer abstrakren, ja beinah
intellektuellen Ebene. Die Kiinstler entwickeln eine choreographische Spra-
che, mit der sie Strukturen konstruieren und zugleich dekonstruieren. Die-
ses Vorgehen ist exemplarisch. Es verweist auf die Bildung kultureller
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Muster von Wahrnehmung und Kérperlichkeit und macht diese im Prozef3
der Dekonstruktion flexibel und eréffnet damit neue Sichtweisen jenseits
der eingeschriebenen. Ich sehe hierin eine Beeinflussung des Theaters durch
die Computertechnologie, speziell durch die Simulation. Simulation ist
nicht als eine Méglichkeit zu verstehen, Wirklichkeit abzulosen, sondern
als eine Moglichkeit, Wirklichkeit zu entwerfen, Modelle zu bilden und
auszuprobieren. Dieser Prozeff macht uns erst bewufdt, bis zu welchem
Grad wir unsere Vorstellung von Wirklichkeit konstruieren, und zeigt
Alternativen zu den vorhandenen Modellen auf.

THEATER UND TECHNOLOGISCHE INTERAKTIVITAT:
VOM ENDE DES ALTEN UND VOM ANFANG DES NEUEN
THEATERS

Wihrend in der literalen Kultur die Distanz zur Bithne selbst Teil des in
Wahrnehmung und Denken zu integrierenden mentalen Raums war, der
aus der primir optischen Haltung zur Welt und dem Riickbezug des Ein-
zelnen auf sich selbst bestand, ist sic heute Mittel zur Orientierung im neu
geschaffenen mentalen Raum der elektronischen Medien. Als solches
kommt die Distanz entweder in ihrer Negation zum Tragen — wie in den
ritualisierten Theaterformen — oder indem sie als Distanz innerhalb einer
Auffithrung oder einer theatralischen Darstellung im sozialen Alltag thema-
tisiert wird. Im zeitgendssischen Theater ist die Distanz zum kritischen Ele-
ment geworden, Dieser Tatbestand ist ein Hinweis dafir, daf$ sich eine
neue Haltung zur Welt entwickelt: die einer partizipatorischen Distanz.

Das Paradox der Unmittelbarkeit. Schon bei den Futuristen deutet sich ein
Wille zur Unmittelbarkeit an. Es handelt sich um einen Versuch, der auf der
Bithne zwangsliufig scheitern mufS. Theater ist ein Medium. Es gibt nicht
das Authentische, Unmittelbare auf der Bithne. Sie ist die Welt der konstru-
ierten Korper. Der Tinzer arbeitet Zeit seines Lebens, um einen kiinstlichen
Kérper herzustellen, um bestimmten Mustern von Authentizitit und Pri-
senz, die in einer historischen Epoche giiltig sind, geniige zu tun. Was auch
immer passieren mag, es ist gemacht, es ist inszeniert, es ist geprobt. Zwar
kénnen immer Fehler passieren, aber gerade die sind ein Moment der Span-
nung im Theater.

Die Lust auf den Fehler, den Unfall, ist ein typisches Verhalten unserer Zeit,
das in anderen Epochen undenkbar war. Der Unfall ist Garant fiir Authen-
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tisches, Echtes, das als Folie dient, Reproduktion und Einmaligkeit vonein-
ander zu differenzieren. Oft genung wird die Unterscheidung von insze-
niertem und echtem Unfall im Theater oder im Film/Fernsehen selbst zum
Thema. Wir sind Spezialisten im Unterscheiden von Inszeniertem und
Nicht-Inszeniertem geworden. Das hat nichts damit zu tun, daff wir uns in
einer Sensations- und Erlebnisgesellschaft befinden, sondern eher damit,
dafl wir in einer Welt leben, in der verschiedene Wirklichkeiten gleichzeitig
existieren und mieunander konkurrieren. Das Theater ist ein Ort, an dem
wir die Moglichkeit haben, Weisen der Koexistenz von Wirklichkeiten zu
entwerfen und zu erproben.

In den 50er und 60er Jahren, teilweise noch in den 70er Jahren werden
Happenings wichtig. Es geht um Versuche, authentisch zu sein auf der Bith-
ne, etwas zu tun, das nicht gespielt ist, und dadurch den Zuschauer zum
Teilhaber am Geschehen werden zu lassen. Im Ritual stort der Zuschauer
immer, das Ritual braucht Teilnehmer. Dall wieder solche Formen nach
Kommunion gesucht werden, hangt fiir mich zentral mit der zunehmenden
Verbreitung des Fernsehens zusammen. Nach Derrick de Kerckhove ist das
Fernsehen das Medium, das erst eine Massenkultur herstellt, die zum Bei-
spiel in der Hippie-Bewegung, im Sit-in, Go-in, Touch-in oder in der Dro-
genkultur zum Tragen kommt. Denn das Fernsehen verbannt uns nicht zur
Untatigkeit, es aktiviert uns vielmehr. Wir sitzen nicht einfach nur tumb
und starren in die Rohre, sondern das Fernsehen beschieft uns, aktiviert
uns, macht unseren Korper nervos.

Auf Grund der psycho-physischen Aktivierung und durch die Verbindung
mit der ganzen Welt via Fernsehen, wodurch die gewohnten privaten Rau-
me sich auflésen, verspiiren die Menschen ein vitales Bediirfnis nach ihrem
Korper und nach Zusammensein, die sich in den 68er Aufmirschen einlo-
sen. Im Theater geschieht etwas dhnliches. Mit dem Living Theater - einer
der Begriinder der Bewegung des Freien Theaters — entstehen partizipatori-
sche Formen. Im Vordergrund steht die Arbeit im Kollektiv: ohne Chef
arbeiten, gemeinsame Entscheidungen treffen, Gelder suchen, sich auf’s
Land zuriickziehen, dann wieder durch die Stadte reisen, mit ganz verschie-
denen Korperformen experimentieren, ein Ereignis-Theater herstellen, das
die Zuschauer beruthrt. Oftmals wird im Zuschauerraum gespielt, jemand
direkt neben einem Zuschauer gefoltert und der Zuschauer auch noch
aufgefordert mitzutun. Es wird versucht, die theatralischen Traditionen zu
brechen, die Trennung zwischen Akteuren und Zuschauern zu unterwan-
dern und das als-ob-Prinzip auszublenden. Man braucht das Theater, um
sich daruber bewufft zu werden, daf in der Wirklichkeit plotzlich etwas
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anderes passiert als nur Sitzen und Zuschauen. Diese neue Situation ver-
langt nach Aktivitiat und Aktion. Das abnehmende Interesse in unserer Zeit
an der Off-Kultur ist allerdings ein Zeichen dafir, daff diese Form der Akti-
vierung ihre Dringlichkeit und Wichtigkeit verloren hat. Heutzutage ware
es angebracht, daf§ die Off-Kultur sich mit Qualitdt und Selbstverstindnis
neben andere Formen des Theaters stellt. Selbsterfahrung mufS heute nicht
mehr im Theater vorgefithrt oder von ihm hergestellt werden. Vielmehr
scheint mir von gréferer Bedeutung, dafl viele qualitativ gute Formen ne-
beneinander bestehen, um das Differenzierungsvermogen der Zuschauer zu
sensibilisieren und zu trainieren.

Zuspruch finden heutzutage Aktionen, in denen der theatralische Arbeits-
prozef8 selbst im Mittelpunkt steht. Die lange eingeklagte Schulung des Zu-
schauers hat lingst stattgefunden. Sie wurde allerdings nicht vom Theater
initiiert, sondern von den Medien. Wo der User zum Produzenten wird,
verlagert sich auch bei den Darstellenden Kinsten sein Interesse von der
Konsumption zur Aktion. In einer Situation, in der sich das theatralische
Setting darum bemiiht, fiir den Zuschauer die Arbeit transparent werden zu
lassen und ihn zum Dialog zu bitten, kann man von Interaktion sprechen.
Es handelt sich um eine Interaktion tiber theatralische Interaktion, die zur
Metapher fiir den gegenwirtigen Zustand von Kommunikation wird, die in
thren Strukuren der theatralischen Improvisation dhnelt. Den Akteuren
ergeht es in solchen Aktionen so dhnlich wie den Zuschauern im Alltag. Sie
wissen nicht genau, was kommen wird, und sie miissen dennoch ins Unge-
wisse hinein handeln.

Aus historischer Sicht wiirde ich behaupten, daf8 Frank Castorf oder Jo
Fabian in dieser Living-Theater-Tradition weiterarbeiten, daf sie dieses Be-
diirfnis nach Vitalitit, Aktionismus, Provozieren, Rumschneuzeln, Schnau-
zen, Anmachen weiterfithren. Vielleicht miissen wir uns immer noch am
Fernsehen abarbeiten, allerdings nicht mehr mit der gleichen Dringlichkeit
wie in den 60er und 70er Jahren. Die Berliner Volksbiihne scheint mir eher
das Symbol einer Revolte zu sein, ein Ort der Erinnerung. Da die gesell-
schaftliche Entwicklung derzeit stagniert, legen wir die Erinnerung an die
historische Form der Aktivierung im Theater ab, bereit uns an dieser abzu-
arbeiten, sobald die zukiinfrigen Verhiltnisse sich deutlicher abzuzeichnen
beginnen.

Von Anfang an entsteht das Theater im 20. Jahrhundert aus dem Impuls,
die Grenzen des Theaters — die Trennung von Zuschauen und Agieren oder
das klare Wissen um das »So-tun-als-Ob« — immer wieder zu sprengen,
immer wieder diese Grenzen aufs Spiel zu setzen, gegen sie anzurennen. Das
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ist fir mich ein Zeichen dafiir, daff das Theater notwendig ist als histori-
sche Institution, als ein Ort, an dem trotz aller Konfrontationen und Grenz-
tiberschreitungen eine Distanz bestehen bleibt, um zu reflektieren. Zugleich
aber ist es unverkennbar, daf$ sich untergriindig die Kontinente verschie-
ben. Ein ganz anderes Bediirfnis entsteht, das das Theater irgendwann nicht
mehr befriedigen kann. Wo ist die historische Funktion des Theaters been-
det, und welche neuen Funktionen wird es bekommen durch den Einfluff
von oder im direkten Umgang mit interaktiven Medien?

Theater mit interaktiven Medien: Integration von Denken und Handeln
und die Begegnung mit kollektiver Intelligenz. Durch die interaktiven Me-
dien, die uns die Mdaglichkeit bieten, zu handeln und nicht nur zu sitzen
und zu schauen, wird eine andere Form des Verhaltens wichtig. Was wir
lernen miussen ist, Uberhaupt wieder zu handeln. Natiirlich haben Men-
schen immer gehandelt, aber daff Handeln und Denken zusammenspielen
konnen, ist uns nicht geliufig. Wenn wir uns die Uberlieferungen der anti-
ken Tragodie vergegenwirtigen, dann haben die Zeitgenossen entweder
gedacht oder gehandelt, aber selten beides zusammen getan. Deswegen
mufite so hiufig jemand sterben: Da das Reflektieren so viel Zeit kostete
und cin v6llig anderes Register beanspruchte, kam der Ubertritt zum Han-
deln schon immer zu spat. Heute dagegen — im Internet, bei Spaziergingen
in virtuellen Realitaten, beim Arbeiten mit verschiedenen Personen an einer
virtuellen work-bench — miissen wir beide Seiten zusammenbringen. Es
geht um eine ganz andere Disposition, eine ganz andere Form der Struktu-
rierung der mentalen und auch physischen Maglichkeiten.

Diese Interaktion gelingt im Theater nicht. Die Verbindung von Handeln
und Theoretisieren kann uns das Theater nicht beibringen. Wir brauchen
aber einen Ort und ein Setting, in dem wir dies lernen kénnen. Diese sind
die Medien selbst. Wir arbeiten mit dem Internet, mit dem Computer, mit
virtuellen Realitaten, wir befinden uns permanent — und werden es mehr
und mehr sein — in interaktiven Environments.

Was uns aber noch fehlt, sind Environments, in denen wir kollektives inter-
aktives Handeln erproben. Genau hier liegt die Aufgabe des Theaters: Wie
kann man in einer grofen Gruppe gemeinsam handeln? »Ich will namlich
machen, was ich will, und was der andere will, ist sowieso Unfug. Also
werde ich versuchen, meinen Kopf durchzusetzen. Ich habe nicht gelernt,
nachzugeben und auf den Moment aufmerksam zu sein. Ich habe nicht
gelernt, mit jemand etwas gemeinsam zu machen. «
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Dieses zu iiben, kénnte eine zukiinftige Aufgabe des Theaters sein. Peter
Krieg hat so etwas fiir das Kino gemacht: interakrives Kino. Natiirlich wer-
den die Handlungsméglichkeiten vom Programm vorgegeben, und natiir-
lich ist die von den Medien vorgeschlagene Interaktion nicht mit der Spann-
breite der Interaktion von Mensch zu Mensch vergleichbar. Entscheidend
ist aber, da§ die Maschinen uns auffordern, uns wieder mit Interaktion aus-
einanderzusetzen und uns helfen, deren Grundprinzipien wieder zu erler-
nen. Deshalb ist es von grofiter Wichtigkeit, die Programme immer »intel-
ligenter« zu machen. Kunstinstallationen, die mit Interakivitit zusammen-
hingen, sind oftmals noch autistisch: Da bin ich und eine bestimmte Instal-
lation, im Internet bin ich, vielleicht noch eine Gruppe von Freunden, die
mit einer anderen virtuellen Gruppe in einem virtuellen Raum zusammen-
treffen. Aber es kommen selten sehr viele Menschen zusammen. Wenn sie
so etwas entwickeln sollen wie kollektive Intelligenz, wie konnte das funk-
tionieren? Ich denke, dafl die Struktur des Theaters insofern eine reelle
Moéglichkeit bietet, dies zu fordern, als es immer wieder die Distanz ein-
riumt, einen Raum zur Reflexion herzustellen.

Im Mittelpunkt einer solchen Theaterpraxis steht der Theaterbesucher
selbst. Damit er handlungsfihig wird, braucht er eine Einfithrung in den
Gebrauch der interaktiven Theaterinstallation. Am Eingang mifSten die
Installationen aufgebaut sein, damit der Zuschauer lernen kann, wie er sie
richtig bedient. Es miifften Dramaturgien entwickelt werden, in denen im-
mer klar zu unterscheiden ist, wann das Stiick abliuft und wann der Zu-
schauer cingreifen kann. Am schwierigsten ist der Schritt, gemeinsam Spiel-
regel festzulegen. Es sind Environments denkbar, die tiber Motion-control-
und akustische Interaktionen laufen, so daf$ die Leute priifen kénnen, wie
sie gemeinsam an einem Stiick arbeiten.

Beispiel fiir eine interaktive Kunst-Installation ist das »Very Nervous« von
David Rokeby. Jede Bewegung von mir wird von einem Computerpro-
gramm in einen Ton tibersetzt. Wenn sich alle Benutzer zur gleichen Zeit
bewegen wiirden, entstiinde ein beinahe unertriglicher Klangsalat. Das
heifdt, ich miifite lernen, mich zuriickzuhalten, um mit dem Partner in einen
aufeinanderbezogenen Austausch zu kommen. Ich bewege mich in einer
hochsensiblen Umwelt und miiflte lernen zu improvisieren. Beim Impro-
visieren fiangt fiir mich die Interaktivitit im Theater an. Das Theater hat
verschiedene Techniken entwickelt, mit denen die Akteure lernen, einander
zuzuhoren. Ich weif§ nicht, was geschehen wird, muff mich véllig auf den
Moment einlassen. Und ich muf trotzdem ein Konzept haben. Das schnelle
und sichere Umgehen mit diesem Paradox sind wir nicht gewdéhnt.
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