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Dank

Dieses Buch ist das Ergebnis eines Forschungsprozesses, der seinen
Ausgang nicht in einer theoretischen Fragestellung, sondern in einer
theaterpraktischen Situation hatte. Am Beginn stand ein Projekt mit
Studierenden der Theaterwissenschaft in Leipzig, in dem wir uns
gemeinsam mit Ernst Blochs Uberlegungen zu Bertolt Brecht be-
schiftigten. Ausgehend von dieser Lektiire und getragen von den
Erfahrungen eines Theorie-Praxis-Seminars entstanden drei szenische
Experimente, die sich mit utopischen Vorstellungen im Anschluss an
die Friedliche Revolution in Leipzig auseinandersetzten.

Rickblickend ldsst sich sagen, dass in diesen Versuchen — im tas-
tenden Zusammenspiel von Denken, Spielen und historischen Bezug-
nahmen — bereits jene Fragen angelegt waren, die spiter zum Gegen-
stand eines umfassenderen Forschungsprojekts wurden. Es handelt
sich hier um die tberarbeitete Fassung meiner Dissertationsschrift,
die 2022 an der Universitit Leipzig eingereicht wurde und fur die
vorliegende Verdffentlichung nochmals durchgesehen und tiberarbei-
tet worden ist. Mein erster Dank gilt daher den Studierenden dieses
Seminars, deren Offenheit, Kritik und Experimentierfreude den ent-
scheidenden Anstof} fiir die Weiterentwicklung dieser Arbeit gaben.
Die Impulse, die aus dem gemeinsamen Arbeiten zwischen Theorie
und Praxis hervorgingen, haben die Perspektive dieser Untersuchung
nachhaltig geprigt.

Von diesem Anfang her betrachtet, ist es folgerichtig, meinem
Zweitbetreuer zu danken. Giinther Heeg hat mich nicht nur frith auf
das Konzept des Unabgegoltenen bei Bloch aufmerksam gemacht,
sondern mich auch in einer Phase, in der die Tragweite des Vorhabens
erst allmahlich sichtbar wurde, ermutigt, diesen Weg konsequent wei-
terzugehen. Seine Unterstlitzung und sein Zuspruch waren insbeson-
dere zu Beginn und am Ende des Prozesses von grofler Bedeutung.



Mafigeblich begleitet wurde diese Arbeit tiber die gesamte Dauer
hinweg von meinem Erstbetreuer Patrick Primavesi. Fiir seine unzih-
ligen inhaltlichen wie methodischen Hinweise, fiir seine kritische
Aufmerksamkeit ebenso wie fiir das Vertrauen in die Eigenstindig-
keit dieses Projekts bin ich ihm auflerordentlich dankbar. Seine Be-
gleitung hat entscheidend dazu beigetragen, dass sich aus einer zu-
nichst offenen Fragestellung eine theoretisch konturierte und
zugleich interdisziplinir anschlussfihige Untersuchung entwickeln
konnte.

Ebenfalls danken mochte ich meinen ehemaligen Kolleg*innen
aus dem Institut fiir Theaterwissenschaft, mit denen diese Arbeit tiber
lingere Zeit hinweg im kollegialen Austausch stand und die sie mit
wichtigen Hinweisen, Gesprichen und gemeinsamen Uberlegungen
begleitet haben. In diesem Zusammenhang mochte ich besonders
Micha Braun, Veronika Darian, Melanie Gruf}, Eyck-Marcus Wendt
und Jelena Rothermel nennen, deren Anstofie, Wohlwollen und Ideen
fir mich eine grofle Hilfe waren.

In diesem Zusammenhang sei auch meinen Kolleg*innen aus
dem Theaterkollektiv gruppe tag ausdriicklich gedankt. Die fortlau-
fenden Kommentare, Diskussionen und Riickmeldungen aus der
gemeinsamen Praxis haben das Projekt immer wieder aus einer ande-
ren Perspektive heraus gespiegelt und begleitet und damit entschei-
dend zu seiner Verortung zwischen Theorie und kunstlerischer Praxis
beigetragen.

Doch auch nach Abschluss der eigentlichen Forschungsarbeit ist
ein Buch noch nicht fertig. Es bedarf der sorgfiltigen Lektiire, der
Korrektur und der kritischen Durchsicht durch andere. Fir diese
Unterstlitzung danke ich von Herzen Jana Czwojdrak, David Schon-
herr, Anja Krause und Daniel Grunewald.

Die Recherchen und die Ausarbeitung des Textes erfolgten in
den Jahren 2016 bis 2020. In dieser Zeit wurde die Arbeit durch ein
Dissertationsstipendium der Rosa-Luxemburg-Stiftung finanziell
gefordert. Mein herzlicher Dank gilt der Stiftung und ihren Mitarbei-
ter*innen, deren Unterstiitzung diese Forschung in dieser Form erst
ermoglicht hat.



Der Druck dieses Buches wurde dartiber hinaus durch einen
Druckkostenzuschuss der Geschwister Boehringer Ingelheim Stif-
tung fir Geisteswissenschaften geférdert, woftir ich an dieser Stelle
ebenfalls ausdriicklich danken méchte.

Zuletzt, und vielleicht am wesentlichsten, ist dieses Buch durch
den unablissigen philosophischen® Beistand** von Mel***, mei-
ner**** Frau™**** sowie durch das spielerische Dabeisein unserer
beiden Tochter Charlotte und Bonnie moglich geworden. Thnen ist
dieses Buch gewidmet. Das Unabgegoltene, so viel ist mir im Verlauf
dieser Arbeit deutlich geworden, ist auch eine Form von Zuversicht.
Eine Zuversicht, die ich nicht allein bei Bloch gefunden habe, sondern
vor allem bei euch.

* Was das bedeutet, wird im Folgenden gleich deutlich:

** Wahlweise auch als Bestand, Verstand oder gar als Abstand lesbar (auf dieser ,,Sup-
positionsanalyse kontextbezogener Bedeutungsverschiebungen® bestand sie — mehr
dazu an anderer Stelle, versprochen).

*** Thren Kosenamen lief§ sie sich nicht nehmen.

* Hier problematisierte sie die Besitzlogik des Possessivpronomens — sie gehort
mir natiirlich nicht.

“ Ausdriicklich hier mit Sternchen versehen, da sie mich beim Gegenlesen umge-
hend auf den heteronormativen Anstrich dieser Bezeichnung hinwies.
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,UTOPIA - Ein Pornoladen in Cork,
wo es fast immer regnet®
(Rimini Protokoll, ABCD, 2012)






1

Einleitung

Zum Festival ,,Utopische Realititen” 2016 am Berliner Theater Hebbel
am Ufer fragten die russischen Theatermacherinnen Marina Davy-
dova und Vera Martynov nach dem Stand der Utopie im 21. Jahrhun-
dert und kontrastierten die sozialistischen Utopien des vergangenen
Jahrhunderts mit der russischen Geschichte bis in die Gegenwart. Thr
Theaterparcours ,Eternal Russia“ fithrte das Publikum durch mehrere
Installationen in unterschiedlichen Riumen, in denen die politische
Geschichte Russlands gleichermafien als utopisches Heilsversprechen
wie als dystopische Bedrohung erfahrbar wurde. Nacheinander erleb-
ten die Giste insgesamt vier begehbare Installationen mit den Titeln
»Echokammer® sowie ,,Utopie 1, 2 und 3“. Als ich den Parcours be-
suchte, war der Ausgangspunkt ein Raum mit dem Titel ,,Echokam-
mer®, der einem Festsaal im Herrenhaus des Zaren nachempfun-
den war. In der Mitte stand eine lange, reich gedeckte Tafel, an deren
Spitze das Portrit des Zaren an der Wand thronte. Uber einen Moni-
tor am Ausgang des Festsaals schaltete sich ein Darsteller ein, der sich
als russischer Revolutionir bezeichnete und das Publikum zu einer
Zeitreise durch tber 100 Jahre gescheiterter Utopien einlud. Er er-
zihlte uns vom Beginn der russischen Revolution 1917 mit ihren vie-
len anarchistischen und demokratisch-sozialrevolutioniren Bewe-
gungen und hoffnungsvollen Entwiirfen fir die politische Zukunft
Russlands. Plotzlich ging im Festsaal des Zaren das Licht aus und wir
horten ein lautes Rumpeln und Getose. Die Glaser und das Gedeck
auf der langen Tafel fingen an zu vibrieren und aus einem Lautspre-
cher schallte eine Stimme, die uns zurief, es sei Zeit, in Russland mit
einem eisernen Besen durchzufegen. Unwillkirlich fragte ich mich,
ob sich hier eine Revolution ankiindigt oder doch eher eine Katastro-
phe. Das Tosen endete und im Dunkeln 6ffnete sich die Tur zu einem
Nebenraum mit dem Titel ,,Utopie 1“. Der Revolutionir erschien
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wieder auf dem Monitor und bat uns, ihm dorthin zu folgen. Der
Raum war einem Klubraum aus Sowjetzeiten nachempfunden. An
den knallrot gestrichenen Winden hingen Drucke von Kunstwerken
der russischen Avantgarde aus der kurzen Phase politischer und geis-
tiger Freiriume zwischen Ende der Zarenherrschaft und der zuneh-
menden Kontrolle und Vereinheitlichung der russischen Gesellschaft
durch die bolschewistische Partei. Alle Ausstellungsstiicke bezogen
sich auf Kunstwerke oder Ideen, die Spuren von radikalen Aufbrii-
chen und liberalen Neuerungen wihrend der frithen Revolutionszeit
in Russland zeigten. Das Wahlrecht fiir Frauen wurde eingefiihrt, die
Abtreibungs- und Scheidungsgesetze wurden liberalisiert. Sogar Ho-
mosexualitit stand nicht mehr unter Strafe, wie noch in nahezu allen
anderen europiischen Lindern jener Zeit. Doch bereits mit der Ok-
toberrevolution und der Machtiibernahme der Bolschewiki sollte sich
die Aufbruchstimmung dimpfen, was sich auch in den folgenden
Eindriicken vermittelte.

Denn nachdem wir in die Echokammer zuriickgeleitet wurden,
fanden wir sie vollig zerstort vor. Statt einer festlich gedeckten Tafel
und serviler Bedienstete waren nur Scherben und Fetzen tibrig, die
getoteten Mitglieder der Zarenfamilie lagen als Puppen am Boden.
Nun eroffnete sich uns ein weiterer Raum, diesmal mit dem Titel
»Utopie 2, und prisentierte eine dystopische Szenerie: ein Straflager,
in dem in einem komplett verdunkelten Raum neben der vorge-
schriebenen Notbeleuchtung des Theaters nur ein einzelner Such-
scheinwerfer fiir einen spirlichen Lichtschein sorgte. Der Boden des
Raumes war mit Papierfetzen und alten Lumpen ubersit, die wie
Reste von Gefingniskleidern wirkten. Darunter und dazwischen fan-
den sich zerrissene Plakate und noch mehr Papierabfille. Wir wurden
aufgefordert, uns hinzusetzen. Es fiihlte sich kalt und schmutzig an.
In der beklemmenden Atmosphire beschworte die Stimme des Revo-
lutionirs die Ideen der russischen Avantgarden und ihr Ende im Leit-
bild der restaurativen Asthetik der Stalinira. Er erzihlte von Kiinst-
lern der linken Avantgarde, etwa vom Theaterregisseur Wsewolod
Meyerhold, der im Zuge der stalinistischen Verfolgungen gefoltert
und umgebracht wurde, oder von den Dichtern Daniil Charms und
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Wladimir Majakowski, die im Gefingnis der Geheimpolizei verhun-
gerten oder aus Angst vor drohender Gewalt Suizid begingen.

In seiner 2009 erschienenen Monografie , Terror und Traum*!
markierte der Zeithistoriker Karl Schlégel den Hohepunkt der stali-
nistischen Verfolgungswelle, das Jahr 1937, als das endgiltige Ende
jeglichen utopischen Aufbruchs in Russland. Die Gewaltherrschaft
Stalins kostete allein in diesem Jahr Hunderttausende Menschen das
Leben.? Wie eine Metapher fiir diese ungeheuerliche Katastrophe des
Stalinismus finden wir nach der Riickkehr aus dem dunklen Gefing-
nis im ehemaligen Festsaal des Zaren ein morbides Verwaltungsbiiro,
in dem hinter einem Aktenschrank ein Bein einer Leiche zu sehen ist.
Inzwischen wurde das Gemailde des Zaren durch die Ikone Stalins
ersetzt. Zwischen Gewaltherrschaft und todlicher Biirokratie scheint
das Ende der Utopie besiegelt. Trotzdem macht der Revolutionir aus
dem Fernseher uns nochmals Hoffnung und schickt uns in die ,,Uto-
pie 3.

Dort sehen wir einen im Retrostil produzierten Stummfilm, der
junge Frauen zeigt, die nackt durch Moskau tanzen, dhnlich wie bei
den Femen-Protesten fast 100 Jahre spater. Wir erfahren von der Pro-
testbewegung ,,Nieder mit der Scham®, die in den 1920er Jahren ihren
Hohepunkt erreichte, bis sie unter Stalin verboten wurde. Griinderin
dieser Bewegung war die Kommunistin Alexandra Kollontai, die fiir
die freie Liebe und kollektive, staatlich organisierte Kindererziehung
eintrat. Zwar wurde Kollontai unter Lenin noch zur Volkskommissa-
rin fir Soziales berufen und wurde damit die erste Frau in einem Mi-
nisteramt weltweit, doch war diese Mafinahme bereits ein Schachzug,
um die Bewegung zu neutralisieren. So erwiesen sich alle utopischen
Aufbriiche und Hoffnungen spatestens im Zuge der Stalinira als aus-
sichtslos. Zuriick in der ,Echokammer® sehen wir nun Wladimir
Putin auf dem Gemailde und die Stimme des Revolutionirs berichtet
uns von der aktuellen staatlichen und rechtlichen Diskriminierung
von Homosexuellen und Feminist*innen® in Russland.

1 Karl Schlogel: Terror und Traum. Moskaun 1937, Miinchen 2009.
Ebd, S. 21.

3  Im Folgenden verwende ich eine gendersensible Sprache, die jedoch nicht
durchgehend einheitlich umgesetzt werden kann. Dies betrifft insbesondere Be-
griffe, die sich direkt auf bestimmte Quellen beziehen. An den Stellen, an denen
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Am Ende des abgriindigen Parcours wird so die innere Wider-
spriichlichkeit der utopischen Stromungen in der Geschichte Russ-
lands noch einmal betont. So fortschrittlich die revolutioniren Bewe-
gungen und Ansitze ab 1917 waren, so konsequent wurden in der
Stalinzeit und dann unter der Putin-Regierung die vortbergehend
errungenen Freiheiten wieder abgeschafft. In den vier Silen des Thea-
ters Hebbel am Ufer werden wir zwischen historischen Katastrophen
der russischen Geschichte und den damit verbundenen utopischen
Traumen hin- und hergerissen. Mit der Gegentiberstellung von Uto-
pie und Dystopie macht die Installation ,Eternal Russia“ deutlich,
dass diese nicht einfach im Gegensatz zueinander, sondern in einem
untrennbaren Wechselverhiltnis stehen. Die Erfahrungen des 20.
Jahrhunderts haben immer wieder gezeigt, wie leicht Utopien sich in
Dystopien verwandeln koénnen. Die Kinstlerinnen Davydova und
Martynov lassen uns mit der Frage zuriick, was das Scheitern der
russischen Revolution fiir das utopische Denken heute bedeutet. Be-
reits der Titel des Festivals ,,Utopische Realititen®, in dessen Rahmen
»Eternal Russia“ uraufgefiihrt wurde, deutet die Dialektik an, die sich
aus zeitgenossischer Sicht mit dem Utopischen verbindet: Offenbar
ist Utopie so sehr mit der Dystopie verschrankt, dass die Kiinstlerin-
nen sich nicht mehr ungebrochen auf die Aufbruchsenergien der rus-
sischen Geschichte beziehen konnen.

In dieser Perspektive geht die vorliegende Arbeit der Frage nach,
wie sich die widerspriichlichen Konstellationen politischer Hoffnun-
gen und Katastrophen im zeitgenossischen Theater ausdriicken. Denn
die Widerspriiche, die sich mit dem Utopischen verbinden, betreffen
nicht nur das Gesellschaftsideal des Kommunismus, sondern das uto-
pische Denken iiberhaupt. So kommt der Ansatz der Inszenierung
»Eternal Russia“ dem nahe, was der Philosoph Ernst Bloch in seinem
Denken der Utopie zum Ausdruck brachte, dass nimlich trotz aller
historischer Katastrophen die Fragmente des Utopischen in Kunst,
Religion und politischer Praxis tradiert bleiben. Diesem Thema wid-
mete sich Bloch bereits 1918 in seinem ersten groflen Werk, dem

es mir moglich ist, versuche ich durch eine gendersensible Formulierung im
Rahmen der Auseinandersetzung mit den Quellen darauf hinzuweisen, dass mit
diesem oder jenen Begriff durchaus mehrere Geschlechter gemeint sein konnen.
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»Geist der Utopie“.* Angesichts der erschiitternden Erfahrung des
Ersten Weltkriegs versuchte er weiterhin aus den Uberlieferungen der
idealistischen Asthetik eine Perspektive fiir die Zukunft abzuleiten.
1966, mehrere Jahrzehnte und Katastrophen spiter, verwies er in ei-
nem Radiovortrag auf das, wie er es nannte, ,Unabgegoltene® einer
Tradition, die aus der Vergangenheit heraus auch zeitgendssisch in die
Zukunft verweist:

Die echte Tradition hingegen, die mit dem Vorwirts dauernd wei-
terhin tingierte, an Ort und Stelle anwesend dort, wo etwas ge-
macht wurde und noch girte und abgebrochen wurde, nicht zu
seiner vollen Reife, zur Vollendung kam, diese Tradition hat eine
besondere Verwandtschaft und Affinitit zu dem Werdenden, dem
Heraufkommenden, dem Nichtvollendeten, dem Gestorten, dem
durch duflere Umstinde vor allem Mifiratenen, dem Unabgegolte-
nen; in der Vergangenheit hat sie eine besondere Beziehung zu
dem, was ich mogliche Zukunft in der Vergangenheit genannt ha-

be.’

Als ,echte Tradition® bezeichnet Bloch hier die utopischen Impulse,
die auch in der Gegenwart iiber ihren Stand hinausweisen. Er wider-
spricht Theorien, die entweder einseitig das Scheitern der Utopie in
der Katastrophe behaupten oder andersherum, eine vermeintliche
Vollendung der utopischen Bestrebungen in der Vergangenheit zu
entdecken glauben.® Damit impliziert Bloch einen spezifischen Be-
griff von Utopie, wie er sich auch in den Titeln der Installationen in
dem Theaterparcours ,Eternal Russia“ andeutet. Utopie meint fiir
ihn nicht die groffen Erzihlungen von Geschichte oder die Idealbilder
einer vermeintlichen asthetischen Vollendung, die trotz aller Kata-
strophen tiberdauern. Utopie ist vielmehr das, was von den zerstorten
Hoffnungen tibrig bleibt und in die Gegenwart weiterwirkt. Die so-
zialrevolutioniren Traditionen bleiben fiir Bloch insofern unabgegol-
ten, als sie einen utopischen Uberschuss aus der Zeit ihres Aufkom-
mens und damit eine Beziehung zu einer moglichen Zukunft
bereithalten.” Mit seinem Ansatz, diesem Unabgegoltenen anhand der

Ernst Bloch: Geist der Utopie. Frankfurt am Main 1980.

Ernst Bloch: Tendenz — Latenz — Utopie, Frankfurt am Main 1978, S. 293-294.
Ebd., S. 292.

Ebd., S. 293-294.

N N~
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Uberreste von isthetischen und politischen Uberlieferungen nachzu-
forschen, sucht Bloch das, was er den ,,utopischen Vorschein® nennt:
ein Gespir fiir das Zukiinftige, das nicht zu trennen ist vom Rick-
blick auf die Geschichte und ihre wiederkehrenden Katastrophen.

An dieser Dialektik der Utopie orientiert, werden im Folgenden
ausgewihlte Beispiele aus den zeitgenossischen darstellenden Kiins-
ten betrachtet. Dabei wird neben den von den Kiinstler*innen vorge-
tragenen diskursiven Positionen auch das Verhiltnis von Inszenie-
rungsweisen und szenischer Praxis untersucht. Insgesamt kann gesagt
werden, dass es in den letzten zwei Dekaden eine anhaltende Beschif-
tigung mit Utopien und Zukunftshoffnungen im zeitgendssischen
Theater gibt. So haben ganz unterschiedliche Gruppen und Theater-
macher*innen, die in den letzten Jahren grofle Aufmerksamkeit in der
deutschen Theaterlandschaft erfahren haben, wie etwa Rimini Proto-
koll, andcompany&Co oder Milo Rau, politische Utopien zum Ge-
genstand gemacht und reflektiert.® Utopien wurden reenacted, adap-
tiert, gefeiert, verspielt oder verworfen, und dabei individuelle
Hoffnungen und kollektive Ideale auch auf ihre Tragfahigkeit fiir eine
zeitgenossische Theaterpraxis erprobt. Wie wird aber im Theater die
»Zukunftsfihigkeit” vergangener Utopien verhandelt und in szeni-
sche Praktiken tibersetzt? In welchem Spannungsverhiltnis stehen in
Inszenierungen die Gegensitze von Dystopie und Utopie? Kiinstleri-
sche Positionen zur Utopie konnen diese Dialektik in vielfacher Weise
reflexiv fassen, insbesondere durch die Selbstverstindigung der
Kiinstler*innen iiber das Unabgegoltene politischer Ideale fiir ihre
eigene Arbeit. Damit stehen zugleich der Modus und die spezifischen
Verfahrensweisen von Kunsttheater und dessen Verhiltnis zur Gesell-
schaft und ihrer nicht-kiinstlerischen, aber symbolischen Formen
oder utopischen Imaginationen im Fokus. Das bedeutet auch, nicht

8  Siehe insbesondere Rimini Protokoll: Utopolis, vgl.: https://www.rimini-proto
koll.de/website/de/project/utopolis, zuletzt gepruft am: 08.07.2021; andcom-
pany&Co: LITTLE RED (PLAY): ,HERSTORY", vgl.: http://www.andco.de/
little-red-playherstory/, zuletzt gepriift am: 08.07.2021; Milo Rau: General As-
sembly, vgl.: https://www.schaubuehne.de/de/produktionen/general-assembly.
html zuletzt gepriift am: 08.07.2021. Siche auch das Jahrbuch ,Reale Utopien®
des Theatermagazins , Theater heute®, in dem auf einige der damit verbundenen
Versuche durch die Kiinstler*innen selber eingegangen wird: Theater heute,
Jahrbuch 2014: Reale Utopien.
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nur die Auffithrungen, sondern auch die Mittel der kiinstlerischen
Produktion und Rezeption und die damit verbundenen kritischen
Appelle zur Verinderung des institutionellen Gertsts von Theater in
den Blick zu nehmen. Die Theatermacher*innen greifen nicht nur
politische Utopien auf, sondern stellen vor diesem Hintergrund auch
die tiberlieferten Formen des Theatermachens infrage. So befragen sie
ihre eigenen Institutionen und hinterfragen ihre Funktionen in die-
sem Kontext. Angesichts des von dem Theaterwissenschaftler Patrick
Primavesi hervorgehobenen Umstands, dass ,, Theater ein Vorgang ist,
der sich in hohem Mafle selbst reflektiert, schon wihrend er stattfin-
det®, wire zu fragen, wie sich das Aufgreifen von Utopien im Thea-
ter mit den szenischen Praktiken verbindet. Gerade im zeitgendssi-
schen Kontext erweist sich Theater als eine kulturelle Praxis, die nicht
nur durch je spezifische Spielweisen bzw. Inszenierungsformen ge-
pragt ist, sondern zugleich durch entsprechende Arbeitsmethoden,
Produktionsformen und Strukturen.® Der Vorschlag Blochs, zu-
nichst vom ,Unabgegoltenen“ der Tradition zu sprechen, auf der
Suche nach den Resten von Hoffnungen gerade in dem, was misslun-
gen bzw. beschidigt erscheint, legt bereits nahe, die Verbindungsli-
nien dieses Reflexionsprozesses zur jeweils aktuellen utopischen Ima-
gination zu untersuchen. In diesem Sinne sollen zeitgenossische
Utopien im Theater sowohl mit historischen Modellen utopischen
Denkens als auch mit einigen darauf bezogenen Theaterpraktiken der
modernen Avantgarden in Beziehung gesetzt werden.

Die spezifischen Problemstellungen, die sich in der Bezugnahme
auf Utopien ergeben, werden dabei ebenso Thema sein, wie die in
diesen Utopien bereits angelegten Aporien. Zunichst werde ich daher
die unterschiedlichen Dimensionen des semantischen Feldes in ge-
schichtsphilosophischer, soziologischer, phinomenologischer sowie
topologischer Hinsicht erliutern, um die vielfiltigen Facetten des
Begriffs ,,Utopie“ zu verdeutlichen. Dabei wird mit Blick auf den
ideengeschichtlichen Hintergrund die Bedeutung der Utopie fiir die
kiinstlerische Praxis diskutiert, damit verbunden aber auch auf das

9 Patrick Primavesi: Stop Teaching! Theater als Laboratorium (a)sozialer Phanta-
sie, in: Jan Deck, Patrick Primavesi (Hg.): Stop Teaching!: Neue Theaterformen
mit Kindern und Jugendlichen, Bielefeld 2010, S. 15-46, hier S. 16.

10 Ebd,S. 15.
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Scheitern der groflen historischen Utopien eingegangen. Utopien
einer besseren Welt erscheinen im zeitgendssischen Diskurs mittler-
weile als weitgehend obsolet. Insbesondere nach 1989 gelten Utopien
als iiberholt, das utopische Denken hat an Geltungsmacht eingebiifit.
Diesen oft als ,Krise des Utopiebegriffs“!" bezeichneten Umstand
mochte ich im dritten Kapitel unter Bezugnahme auf das Verhiltnis
von Utopiekritik und Moderne erdrtern, wie es sich in Diskursen der
Kritischen Theorie finden lisst.

Blochs Philosophie der Utopie lasst sich als Versuch lesen, die
Legitimitit des utopischen Denkens zu bewahren, indem er die Uto-
pie als eine in Praktiken eingelassene zu begreifen versuchte. Dafiir
spricht sein Ansatz, Utopien nicht auf ein abstraktes Narrativ oder
auf blofle Ideen zu verengen, sondern die Utopie als latente Stim-
mung, Hoffnungsaffekt, Spur oder Fragment zu deuten. Zentrale
Themen der marxistischen Theorie wie Geschichte, Ideologie und
Kritik verstand Bloch von dieser Warte aus praxistheoretisch, als je
spezifische Konflikte um das utopische Bewusstsein. Damit nahm er
einige systematische Einwinde der philosophischen Tradition gegen
eine Hypostasierung der Utopie vorweg. Der von Bloch entlehnte
Begriff des Unabgegoltenen wird in dieser Untersuchung verwendet,
um die unterschiedlichen szenischen Praktiken der Kiinstler*innen zu
biindeln, die einerseits Asthetiken der Utopie auf zeitgendssische
Weise spiegeln und dariiber hinaus vielleicht verdringte, aber nach
wie vor dringende Zukunftshoffnungen aufgreifen. Die unterschied-
lichen Asthetiken der hier untersuchten Produktionen biindeln sich
weniger in der Spekulation tber zukiinftige Realititen als in dem
Versuch, utopische Spuren im sozialen Miteinander szenischer Prak-
tiken kenntlich zu machen. Blochs ,, Asthetik des Vorscheins“!2 ist an
einigen Stellen bereits eng verkniipft mit einer Idee von Theater als
Diskurs, der meist vermittelt iiber den Text bzw. die wechselseitige
Konversation von Rollen in einem Drama zum Ausdruck kommt.
Was ist aber noch utopisch an den Theaterarbeiten, die nicht im Er-

11 Thomas Scholderle: Utopia und Utopie. Thomas Morus. die Geschichte der
Utopie und die Kontroverse um thren Begriff, Baden-Baden 2011, S. 15.

12 Der Titel geht auf den Bloch-Interpreten Gerd Ueding zuriick. Bloch selbst hat
nie eine eigene Asthetik verfasst, sondern seine Theorien zur Kunst im Kontext
phinomenologischer Uberlegungen ausgedriickt.
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scheinen eines solchen Diskurses aufgehen? Wie ist die Utopie pri-
sent in Theaterarbeiten, die sich nicht mehr dem biirgerlichen Dogma
der Reprisentation von Figuren und Rollen durch das Drama ver-
pilichtet fithlen? Vielleicht muss Blochs ,Asthetik des Vorscheins®
mit ihren eigenen Mitteln neu gedacht werden. Diesen Uberlegungen
mochte ich im Kapitel vier und finf zu Blochs ,Asthetik des Vor-
scheins“ und zum Begriff der Praxis bzw. Praktiken bei Bloch und
dartiber hinaus nachgehen.

Fiir Bloch dient der Begriff des Unabgegoltenen einerseits als
Kategorie idsthetischer Erfahrung und andererseits als Bezeichnung
zur begrifflichen Fixierung eines ideengeschichtlichen Verhiltnisses
zwischen historischen und zeitgendssischen Utopien. Eine weitere
leitende Frage dieser Untersuchung ist daher, inwieweit die szeni-
schen Praktiken zeitgendssischer Kiinstler*innen ihnlich wie die
historischen Praktiken der Theateravantgarden sich auf Blochs Be-
griff des Unabgegoltenen beziehen lassen, gerade vor dem Hinter-
grund seiner Forderung, die Utopie als konkrete Erfahrung zu fassen.
Die Utopie als abstrakte Anschauung absoluter Erfiillung bildet fiir
die anschlieffenden Inszenierungsanalysen einen Kontrapunkt zu den
sich dort eroffnenden szenischen Strategien und Praktiken, die ich als
Spielen mit dem Unabgegoltenen betrachten werde. Gerade Bloch hat
an verschiedenen Stellen seiner Aufsatzsammlung ,Erbschaft dieser
Zeit“? deutlich gemacht, wie (vereitelte) Utopien und konkrete All-
tagserfahrung aufeinander verweisen konnen.

Blochs Uberlegungen zu einer ,konkret-utopischen Praxis“!
sollen im fiinften Kapitel vor dem Hintergrund theaterwissenschaftli-
cher Grundbegriffe diskutiert werden. Auf die damit verbundenen
Implikationen fiir den methodischen Zugang im Kontext der Insze-
nierungsanalysen werde ich in diesem Kapitel niher eingehen. Das
bedeutet auch, Begriffe wie Theatermoderne, Postmoderne oder
postdramatisches Theater aus ithrem historischen Entstehungskontext
heraus zu erldutern. Diese Begriffe werden im siebten Kapitel in Be-
zug auf die Utopien seit der Theatermoderne bis zu den Experimen-
ten der Neoavantgarden in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts

13 Ernst Bloch: Erbschaft dieser Zeit, Frankfurt am Main 1962.
14  Ebd., S. 146.
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erldutert, auch weil dort die ,,Vorgeschichten“®® fiir die zeitgendssi-
schen Ansitze einer postdramatischen Theaterpraxis zu finden sind.
Dabei teilten die Vertreter*innen der Theateravantgarden und des
spolitischen Theaters“ die Erfahrung, dass die eigenen Anspriiche an
immanente Grenzen stieflen. Gerade dann, wenn sie eine bessere Welt
durch utopische Entwiirfe aufzeigen oder konkret politisch wirksam
werden wollten, scheiterten die Theatermacher*innen an der eigenen
Betriebslogik. Zwar gab es immer wieder Versuche — insbesondere bei
Brecht —, die eigenen Grenzen zu transzendieren, doch stand die im-
manente Reprisentationsfunktion von Theater den eigenen Ansprii-
chen auf Aufklirung oder politische Verinderung im Weg. Das gilt
auch dann noch, wenn sich politisches Theater weniger auf die Inhalte
richtete, als vielmehr auf die Art und Weise, Theater zu produzieren.
Hier bleibt zu zeigen, dass sich im Zuge postdramatischer Theater-
praktiken, die die Reflexion auf die Reprisentationsfunktion von
Theater stirker in den Mittelpunkt riickten, auch das Verhiltnis der
Theatermacher*innen zur Utopie gedndert hat. So kann die Politisie-
rung der Reprisentationslogik von Theater und der damit verbunde-
nen Institutionen auch als Reaktion auf die Krise der Utopien eines
sPolitischen Theaters“ verstanden werden. Jeder Versuch, Traditions-
linien von der Mitbestimmung, der individuellen Selbstentfaltung
oder auch der kiinstlerischen Freiheit im Theater zeitgendssisch auf-
zugreifen, ist daher mit einer Geschichte des Scheiterns dhnlich poli-
tisch engagierter Reformbewegungen im Theater und dartiber hinaus
konfrontiert.

Damit ist die Arbeit am Utopischen im Theater aber nicht erle-
digt. Die im Folgenden untersuchten Produktionen reflektieren das
Scheitern der Utopien des politischen Theaters, gerade indem sie es
spielerisch aufgreifen und dabei den Spuren des Unabgegoltenen da-
rin nachgehen. Dabei wird das Utopische, wie es Bloch begriff, als
subtile Spur, Fragment oder sinnliche Wahrnehmung deutlich. Solche
Latenzen und Spuren des Utopischen beschreiben bei Bloch den
»Vorschein“ von dem, ,was fehlt“, wie er es, aus Brechts Oper ,, Auf-
stieg und Fall der Stadt Mahagonny“ zitierend, andeutet.!® Unabge-

15 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main 2015, S. 73.
16  Bloch, Tendenz, S. 297.
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goltenes als Spuren und Latenzen von utopischen Traditionen politi-
scher Ideen reflektieren die Kinstler*innen nicht nur im Riickgriff
auf moderne Formen einer Aktivierung des Publikums, sondern auch
in der zeitgendssischen Neuverhandlung des Verhiltnisses von Ak-
teur”innen und Zuschauer*innen. Solche Spuren kénnen in der histo-
rischen Bezugnahme auf Reformbestrebungen eines Theaterhauses
bestehen, die aus Sicht der Akteur*innen, wie in der ersten Inszenie-
rungsanalyse des Projekts ,Leben und Arbeiten® der Gruppe Turbo
Pascal, rekonstruiert werden. Bei diesem Projekt wurde gerade in der
Auseinandersetzung um die Verinderbarkeit von betrieblichen Ab-
laufen innerhalb eines Theaterhauses das Unabgegoltene in den
Hoffnungen sichtbar, die sich mit der Institution Theater verbinden.
Ein dhnliches Experiment unternahm die Inszenierung von She She
Pop ,Einige von uns“ am Schauspiel Stuttgart, wobei der Riickgriff
auf Brechts Lehrstiicke dazu diente, dem Unabgegoltenen dieser Pra-
xis aus zeitgendssischer Perspektive nachzugehen.

Die darauffolgenden beiden Kapitel analysieren Spuren des Uto-
pischen in der Auseinandersetzung mit der Gemeinschaft von Zu-
schauer*innen und Akteur*innen. In zwei Inszenierungsanalysen von
Produktionen der Gruppen Interrobang und Gob Squad untersuche
ich, wie dsthetische Utopien der Theateravantgarden aufgegriffen und
zeitgenossisch tibersetzt werden. Im Stiick ,Revolution Now* von
Gob Squad fokussiere ich die unterschiedlichen Strategien der Gruppe,
politische Utopien des Theaters medial zu verfremden. Dabei entsteht
eine Meta-Perspektive auf das Partizipationsversprechen im politi-
schen Theater wie auf eine Spielpraxis, in der die utopischen Latenzen
der Pop-Kultur ausgelotet werden. Die Inszenierung ,Preenacting
Europe“ der Gruppe Interrobang setzt ebenfalls die Zuschauer*in-
nenpartizipation in Beziehung zum Scheitern von Utopien politischer
Teilhabe. Weitere Ansitze fiir die Partizipation der Zuschauer*innen
untersuche ich in den folgenden Kapiteln anhand von Produktionen
der Gruppen ULTIMA VEZ und LIGNA. Unter dem Titel ,,Invited”
gingen ULTIMA VEZ einer Utopie von Gemeinschaft nach, indem
sie die Erfahrung gemeinsamen Tanzens von Zuschauer*innen und
Ensemble zum Ausgangspunkt der Utopie einer harmonischen Ge-
meinschaft machten. Gerade dort, wo Zuschauer*innenpartizipation
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nicht gelingt bzw. unterbrochen erscheint, entsteht die Perspektive
auf ein Unabgegoltenes dieser Idee von Gemeinschaft, die die Gren-
zen zwischen Akteur*innen und Zuschauer*innen zu tiberschreiten
versucht. Auch LIGNAs ,Radioballette“ gehen einer Utopie von
Kollektivitit nach, allerdings in Form einer zerstreuten und damit
getrennten Bewegung. Thre Radioballette sind Interventionen in den
offentlichen Raum und greifen dabei Praktiken des Situationismus
und der Aktionskunst gleichermaflen auf. In LIGNAs Radioballetten
finden theoriegeschichtliche und bewegungspolitische Motive — etwa
der situationistischen Kritik des ,Spektakels®, aber auch anarchisti-
scher Praktiken der ,direkten Aktion® — eine kiinstlerische Uberset-
zung. LIGNAs Radioballette waren zwar auch selbst Teil eines brei-
teren politischen Protests (gegen die Privatisierung des o6ffentlichen
Raums), ihre idsthetische Strategie einer zerstreuten Teilnehmer*in-
nenschaft lasst sich aber insgesamt als Utopie von Kollektivitit deuten.

Einige der hier verhandelten Gruppen verstanden bzw. verstehen
sich im emphatischen Sinne als Produktionsgemeinschaften, die im
Kollektiv arbeiten und damit eine politisch-emanzipatorische Moti-
vation verbinden. Nicht nur durch die jeweils verhandelten utopi-
schen Beziige, sondern auch durch die Art und Weise, wie Theater
gemacht wird, soll sich die Biihne als politischer Ort ausweisen. Da-
mit wird eine Tradition von Theaterutopien betrachtet, die immer
wieder mit dem Verhiltnis von Akteur*innen und Zuschauer*innen
experimentiert. Die Aktualitit des Utopischen kommt insbesondere
dann zum Ausdruck, wenn kiinstlerische Praktiken als Manifestation
einer bestimmten Tradition von Utopien aufgegriffen werden und im
Kontext zeitgeschichtlicher Konflikte durchgespielt werden. Daher
auch die titelgebende Formel ,,Unabgegoltenes Spielen®, die ich in
Anlehnung an Blochs Begriff des Unabgegoltenen verstehe. Insge-
samt geht es in dieser Untersuchung nicht darum, ein einzelnes Genre,
ein Format oder eine Auffithrungsform des Utopischen zu definieren,
sondern die szenischen Praktiken zu skizzieren, die aus ihrem je spe-
zifischen gesellschaftlichen Kontext heraus die Traditionen utopischer
Visionen reflexiv aufgreifen und weiter damit arbeiten.
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2

Utopieforschung und Theaterwissenschaft

2.1 Utopieforschung heute

In einem Sammelband zur Utopieforschung aus dem Jahr 2013 argu-
mentiert Wilhelm Voflkamp, dass riickblickend auf die letzten 20
Jahre durchaus eine ,Renaissance der Utopien“!” konstatiert werden
kénne. Damit weist er auf die Vielzahl an Technikutopien hin, die im
Zuge der Ausbreitung des Internets oder im Zuge der Okologiebe-
wegung aufgekommen sind. Aus dieser Zeitdiagnose heraus zieht er
den Schluss, dass sich auch politische Utopien heute vielleicht als eine
Vielzahl ,immer neue[r], miteinander rivalisierende[r] Utopien und
Utopiekonzepte“!® darstellen, aber gerade darin eine tbergreifende
Perspektive fehle. Im Vorwort desselben Sammelbandes stellt Giin-
ther Blamberger daher summarisch die Frage:

Gut, Aufstand war allenthalben seit 2011: Vom Stuttgarter Wut-
biirger bis zum arabischen Friihling, von der Occupy-Bewegung in
den Bankvierteln bis zu den Demonstrationsziigen in Athen oder
Madrid! Aber welche Gemeinsamkeiten haben diese Aufstinde,
welche Visionen treiben sie an, sind es nicht nur Aufstinde gegen
das Bestehende, ohne utopische Gegenbilder? Leben wir nicht in
einer Zwischenzeit ohne Utopien seit der realgeschichtlichen Ver-
abschiedung der grands ecrits 1989? Einer namen- und etikettenlo-
sen Zeit?"

17 Wilhelm Vofl)kamp: Moglichkeitsdenken. Utopie und Dystopie in der Gegen-
wart. Einleitung, in: Wilhelm Voff)kamp, Giinter Blamberger, Martin Roussel,
Christine Thewes (Hg.): Moglichkeitsdenken. Utopie und Dystopie in der Ge-
genwart, Miinchen 2013, S. 13-30, hier S. 18.

18 Ebd,S. 19.

19  Giinter Blamberger: Uber die Aktualitit des Zukunftsdenkens, in: Wilhelm
Voflkamp, Giinter Blamberger, Martin Roussel, Christine Thewes (Hg.): Még-
lichkeitsdenken. Utopie und Dystopie in der Gegenwart, Miinchen 2013, S. 7-11,
hier S. 8.
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Mit der Frage nach den utopischen ,Gegenbildern® machen beide
Autoren deutlich, dass angesichts einer konstatierten Vielzahl an dis-
paraten Zukunftsentwiirfen die Perspektive auf eine diese verkniip-
fende bzw. uibergreifende Utopie — wie es etwa im 20. Jahrhundert
der Kommunismus darstellte — verloren gegangen ist. Diese Diagnose
beschreibt auch eine Mentalitit nach dem Ende der letzten kommu-
nistischen Experimente, zumindest in Europa.

Es dringt sich allerdings die Frage auf, ob die Diagnose einer
Vielzahl rivalisierender Zukunftsentwiirfe nicht auch schon fur das
18. Jahrhundert oder fiir das 19. Jahrhundert zutreffend ist. Entschei-
dend scheint mir eher, wie sich die Diagnose im Kontext ihrer Zeit
verorten lisst. So kam die Rede von uniiberschaubaren multiplen
Kleinstutopien bereits vor 30 Jahren auf, als nach dem Ende einer
utopieskeptischen Ara, die zu Beginn der 90er Jahre vorherrschte,?
die Utopie wieder vermehrt in das Interessenfeld geisteswissenschaft-
licher Forschung riickte.”! In diesem Zuge verschob sich auch der
Blickwinkel auf Utopien in den Wissenschaften. Diese wurde in ihrer
Verschrinkung mit ihrer dialektischen Antipode, der Dystopie,
wahrgenommen. Im oben erwihnten Titel des Sammelbands ,Mog-
lichkeitsdenken® wird bereits mit dem Klappentext eine zentrale The-
se formuliert, die diesen Prozess deutlich macht:

Utopien denken Moglichkeiten von Zukunft. Mit Beginn der his-
torischen Moderne, in der Erwartung an die Zukunft die Erfah-
rung der Vergangenheit tbersteigt, entstehen in der je aktuellen
Gegenwart Entwiirfe, die Utopien genannt werden konnen. Die
Temporalisierung der Erfahrung macht Projektionen in die Zu-
kunft moglich (Reinhart Koselleck). Diese sind nie eindeutig. Sie
liefern mehrdeutige Wunsch- und Schreckbilder auch in eigentiim-
lichen Verschrankungen. Die Einsicht in diese Dialektik nimmt mit
dem Grad der Selbstreferenzialitit der Zukunftsentwiirfe zu; Uto-
pien und Dystopien bedingen sich wechselseitig [...].”2

20  Voflkamp, Moglichkeitsdenken, S. 17.

21 ,Utopieverdacht meint hier die publizistische Tendenz nach dem Ende der
Ost-West Konfrontation Utopien bzw. utopisches Denken unter Ideologiever-
dacht zu stellen (ebd.).

22 Voflkamp, Moglichkeitsdenken, Umschlagstext.

26



Im damit summarisch explizierten Anspruch des Bandes sind die
zentralen Primissen einer Utopieforschung heute gebiindelt. Da wire
zunichst die ,Moglichkeit von Zukunft“ zu betonen, die, wie sich
erginzen liefle, hier auch ,reale Moglichkeit“ meint, im Sinne einer
Moglichkeit, deren Verwirklichung prinzipiell als méglich erscheint,
nicht aber im Sinne einer allgemeinen Méglichkeit, die bloff prinzipi-
ell gedacht werden kann. Folglich geht Voflkamps einleitende These
davon aus, den Utopiebegriff gerade heute an die aristotelische Lehre
des Moglichkeitsdenkens zuriickzubinden.” Méglichkeit wird in der
aristotelischen Kategorienlehre im Sinne des Vermogens (dynamis)
der Wirklichkeit (energeia) gegeniibergestellt. Fiir Aristoteles ergibt
sich aus dem Verhiltnis zwischen diesen beiden Kategorien (im Sinne
von Denkformen) das, was real moglich ist. Moglichkeit ist in der
aristotelischen Philosophie daher etwas, das ontologisch im Seienden
angelegt ist, als ein Potenzial, das sich erst verwirklicht (entelechia).?*
Das spezifische Verhaltnis von Utopien zum Zukiinftigen driickt
sich — wie es bereits Reinhart Koselleck konstatierte?® — in der (histo-
rischen) Moderne als temporale Projektion in die Zukunft aus. Diese
zweite zentrale Primisse zeitgendssischer Utopieforschung versteht
utopisches Denken im Sinne von Zukunftsprojektion als Signum
modernen Denkens.?® Fiir diese These lassen sich nach Koselleck
einige Indizien finden. So sind die eschatologischen Erwartungen, wie
sie fir das utopische Denken in Antike und Mittelalter konstitutiv
waren, im Zuge neuzeitlicher Sikularisierung obsolet geworden.
Nach der Franzosischen Revolution als einem Kulminationspunkt
der utopischen Ideengeschichte sind zeitbasierte Utopien die zentrale
Form, die die Realisierung eines utopischen Ziels — wenn auch erst in
weiter Zukunft — als zunichst mogliche sowie als weltliche Angele-
genheit erachtet. Die Erfahrung moderner Beschleunigung sowie die
Mach- und Planbarkeit der individuellen Zukunft in der Moderne

23 Voflkamp, Moglichkeitsdenken, S. 13.

24 Ebd.

25 Reinhart Koselleck: Die Verzeitlichung der Utopie, in: Ders. (Hg.): Zeitschich-
ten. Studien zur Historik, Frankfurt am Main 2003, S. 131-149, hier S. 131.

26  Richard Saage: Auf den Spuren Utopias. Stationen des utopischen Denkens von
der Friihen Neuzeit bis zur Gegenwart, Berlin, Munster 2015, S. 37.
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machen diesen Wandel von eschatologischen zu zeitbasierten Utopien
jedenfalls plausibel.”

Angesichts der weltweit grassierenden populistischen Bewegun-
gen wird jedoch auch von einer Gegenbewegung zum zukunftsorien-
tierten Denken der Moderne gesprochen. Diese Bewegungen pro-
klamieren weniger ein Ende der Geschichte als vielmehr ein Zuriick
in eine (imaginire) Vergangenheit. Folgt man dem Soziologen

Zygmunt Bauman, ldsst sich eine ,restaurative Nostalgie“?

ausma-
chen, die fur aktuelle Probleme eine Riickkehr zu alten Ordnungen
fordert. Solch eine restaurative Nostalgie geht davon aus, dass die
Dynamiken der Globalisierung bzw. globaler Migrationsbewegungen
zu Identititskrisen fithren, die nur durch eine Reaktualisierung der
Nation bzw. des Nationalstaats bewiltigt werden konnen. Bauman
bezeichnet solche Ideologien als ,Retrotopien®. In dem gleichnami-

gen Buch heifit es:

Fiinfhundert Jahre nachdem Thomas Morus dem jahrtausendealten
Menschheitstraum von der Riickkehr ins Paradies beziehungsweise
der Errichtung eines Himmels auf Erden den Namen ,Utopia‘ ge-
geben hat, nihert sich eine Hegel'sche Triade doppelter Negation
der Vollendung. Nachdem die seit Morus stets an einen festen to-
pos — einen konkreten Ort, eine Polis oder Stadt, einen souveri-
nen Staat unter einem weisen und wohlwollenden Herrscher —
gekntpfte Aussicht auf ein diesseitiges Gliick von jedem bestimm-
baren topos abgelost und damit negiert worden ist, damit sie indi-
vidualisiert, privatisiert und personalisiert (und nach dem Prinzip
der ,Subsidiaritit’ auf den Einzelnen in seinem Schneckenhaus
Ubertragen) werden konnte, geht sie jetzt durch eine weitere Nega-
tion eine Synthese mit dem ein, was sie ihrerseits lange Zeit tapfer,
aber erfolglos zu negieren versuchte. Dieser doppelten Negation
klassischer, an Morus orientierter Utopien — ihre Zurlickweisung,
gefolgt von threr Wiederbelebung — entspringen die zahlreichen
gegenwirtigen ,Retrotopien‘: Visionen, die sich anders als ihre Vor-
laufer nicht mehr aus einer noch ausstehenden und deshalb inexis-

27  Koselleck, Verzeitlichung, S. 131.
28 Zygmunt Bauman: Retrotopia, Berlin 2017, S. 11.
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