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1 Einleitung

1.1 Erkenntnisinteresse

Die 1910 von Hanna Hellmann veroffentlichte Studie Heinrich von Kleist, das Pro-
blem seines Lebens und seiner Dichtung' markiert gemeinhin den Beginn einer
seither nicht nur ungebrochenen, sondern sich zunehmend ausdifferenzierenden wis-
senschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Text Uber das Marionettentheater. War
dieser bis Mitte des 20. Jahrhunderts beinahe ausschlieflich Gegenstand der Ger-
manistik, die darin vornehmlich eine verdeckte Poetologie Kleists erkannte, ldsst
sich inzwischen ein diszipliniibergreifendes Interesse an diesem Text konstatieren.?
Dieses Interesse scheint sich dabei trotz der kaum mehr zu iiberblickenden Vielzahl
an Semantisierungsansitzen und Fragestellungen, die bislang an den Text heran-
getragen wurden, weniger zu erschopfen als zu potenzieren. Denn nach wie vor lassen
sich Desiderate ausmachen, deren Aufarbeitung einen zusétzlichen Erkenntnisgewinn
verspricht. Zu den dringendsten dieser Desiderate zdhlt dabei das bisherige Ausblei-
ben einer systematischen Auseinandersetzung mit kiinstlerischen und theoretischen
Transkriptionen der Schriften Heinrich von Kleists, auf welches Anne Fleig, Christian
Moser und Helmut J. Schneider in ihrem 2014 erschienenen Sammelband Schreiben
nach Kleist aufmerksam machen.?

Mit ihrer programmatischen Forderung nach einer systematischen Transkriptions-
forschung betreten Fleig, Moser und Schneider indes nicht ganz Neuland, befasste
sich doch der namhafte Kleist-Forscher Klaus Kanzog bereits Ende der 1970er-Jahre
mit musiktheatralen, in den 1980er-Jahren dann auch mit filmischen Adaptionen von
Kleists Texten.* Seiner riickblickenden Feststellung, die Kleist-Forschung habe damit

1 Vgl.insbesondere Hellmann 1910, S. 13-30. Fiir einen Teilabdruck dieser Studie vgl. Hellmann 1967.
Hiervon zeugen unter anderem religionswissenschaftliche, verhaltensbiologische, mathematische,
psychoanalytische, gendertheoretische, puppenspieltechnische und produktionsisthetische Seman-
tisierungsansitze.

3 Vgl Fleig et al. 2014, S. 10. Mit dem Begrift der <Transkription> bezeichnen Fleig, Moser und
Schneider Praktiken sowohl der «Aneignung und Anverwandlung kleistscher Themen und Figuren»
als auch der «Auseinandersetzung mit seiner Schreibweise und seinem Stil, seinen erzihlerischen
und dramaturgischen Mitteln, seiner Theatralitdt und Bildlichkeit sowie einer spezifischen Selbst-
reflexion, die mit der Uberschreitung von Gattungsgrenzen einhergeht» (Ebd., S. 9).

4 Vgl. Kanzog/Kreutzer 1977; Kanzog 1981. Eine Differenzierung zwischen den Begriffen <Tran-
skription> und <Adaption> sowie der mit ihnen verbundenen Methodiken und inhaltlichen Schwer-
punktsetzungen innerhalb der Kleist-Forschung wird in Kap. 1.3 vorgenommen.
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frithzeitig kiinstlerische Bearbeitungen von Kleists Schriften als Untersuchungsge-
genstand wahrgenommen und auch behandelt,’ ist deshalb zuzustimmen. Inzwischen
aber ist eine weit iiber die Kleist-Forschung hinausgehende, globale Dimensionen
annehmende Prisenz Heinrich von Kleists in Kunst und Theorie zu verzeichnen —°
eine Entwicklung, der laut Fleig, Moser und Schneider nur eine entsprechend syste-
matisierte und konsequent verfolgte Transkriptionsforschung angemessen Rechnung
zu tragen imstande ist. Insofern handelt es sich bei ihrer Forderung weniger um die
Inaugurierung einer neuen Forschungsrichtung als vielmehr um einen Aufruf zur
Intensivierung der bereits geleisteten Arbeit auf diesem Gebiet, welches immerhin
eine ganze Reihe an Einzeluntersuchungen umfasst, die Aneignungen von Kleists
(Euvre im Musiktheater,” Horspiel® und Film® sowie in den bildenden Kiinsten!® in
den Fokus nehmen.

Nun sind zwar auch biihnentheatrale Umsetzungen von Kleists Texten Gegenstand
dieser frithen Kleist-bezogenen Adaptionsforschung.'" Allerdings liegt das Haupt-
augenmerk dabei exklusiv auf Inszenierungen von Kleists Dramen. Das ist zwar
naheliegend, insofern Dramen — mehr noch als anderen Textgenres — die Moglichkeit
ihrer szenischen Umsetzung stets eingeschrieben ist.!> Eine aufgrund dieser gattungs-
spezifischen Eigenheit von Dramen vorgespurte Suchoptik iibersieht dabei jedoch
von vornherein Bithnenadaptionen der nichtdramatischen Texte Kleists als poten-
zielle Untersuchungsgegenstinde — allen voran des Texts Uber das Marionettenthea-
ter, der eine iiberaus beachtliche Anzahl an Biihnenrealisierungen erfahren hat."
Dass Letztere tatsidchlich im blinden Fleck des Forschungsdiskurses liegen, wird nur
allzu deutlich, vergegenwirtigt man sich die eklatante Diskrepanz, die zwischen der
umfangreichen Sekundérliteratur zu diesem Text und den darin nur &duflerst seltenen
Hinweisen auf etwaige Adaptionen desselben herrscht.'* Eine Auseinandersetzung
mit Biihnenadaptionen von Uber das Marionettentheater ist deshalb nicht nur im
Kontext eines allgemeinen Bedarfs an Kleist-bezogener Transkriptionsforschung

5 Vgl. Kanzog 2007b, S. 152.
6 Vgl Fleigetal. 2014, S. 14.
7 Vgl. Kohler 2013.

8 Vgl. Maurach 2013.

9 Vgl. Breuer 2013.

10 Vgl. Wilk-Mincu 2013.

11 Vgl. Kanzog 2013.

12 Auf ebendiesen Aspekt besteht die Theaterwissenschaftlerin Marion Linhardt, die dem in der Kleist-
Forschung noch immer kolportierten Topos der Unauffiihrbarkeit von Kleists Dramen kritisch
gegeniibersteht: «Die Spezifik der Kleistschen Dramatik besteht darin, dass die szenische Kompo-
nente konstitutiv fiir die Textgestalt ist, dass also der Text als Ermoglichungsstruktur im Hinblick
auf die Szene angelegt wurde.» (Linhardt 2007, S. 186)

13 Fiir eine tabellarische Ubersicht iiber die von mir identifizierten Bithnenadaptionen dieses Texts vgl.
Kap. 4.

14 Insofern diese ohnehin seltenen Hinweise oft nur die Form von Nennungen ohne nihere Beschrei-
bung oder gar Analyse der jeweiligen Adaptionen annehmen, wird darauf verzichtet, sie an dieser
Stelle im Einzelnen vorzustellen. Bibliografische Angaben zu den betreffenden Forschungsarbeiten,
in denen diese Hinweise zu finden sind, lassen sich der beigefiigten tabellarischen Ubersicht entneh-
men (vgl. Kap. 4).
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angebracht. Vielmehr ist sie angesichts der frappierenden Disproportionalitdt zwi-
schen der Aufmerksamkeit, die dem literarischen Artefakt, und derjenigen, die seinen
Biihnenadaptionen jeweils gewidmet wird, geradezu angezeigt.

Nun mag zwar auch diese Disproportionalitit auf den ersten Blick naheliegend erschei-
nen, hat doch eine vorwiegend von der Germanistik geprégte Kleist-Forschung primér
den Autor und dessen Schriften zum Gegenstand. Was durch dieses Gefille jedoch
implizit reproduziert zu werden droht, ist zweierlei: eine dem cartesianischen Dua-
lismus folgende Logik, die sprachbasierten Phinomenen einen <naturgeméf> hoheren
epistemischen Stellenwert zuspricht als kdrperbasierten; und eine damit verbundene
Hierarchisierung vermeintlich origindrer Texte iiber ihre performativen <Derivate>."®
Umso bedenklicher ist es deshalb, wenn Uber das Marionettentheater von einem so
profilierten Kulturwissenschaftler wie Hans Ulrich Gumbrecht gerade so gedeutet
wird, als werde darin ebendiese diskursive Schieflage gerechtfertigt.

In seinem Aufsatz Anmut und Spiel: Warum man Tanz nicht verstehen muss setzt
Gumbrecht zur Begriindung der der Kunstform Tanz zwar nicht grundsitzlichen,
wohl aber <eigentlichen> Unintelligibilitdt an. Hierfiir greift er auf die Schriften Edwin
Denbys, einen der bedeutendsten Tanzkritiker des 20. Jahrhunderts, sowie auf Uber
das Marionettentheater, einen der «meist gelesenen [Texte] der philosophischen
Asthetikwissenschaft iiberhaupt»'® zuriick und stellt sie einander gegeniiber. Dabei
identifiziert er ihre «drei zentralen Konvergenzmomente in Bezug auf den Tanz»,"”
die er wie folgt beschreibt:

erstens die Distanz [des Tanzes; M.B.] zu den Dimensionen von Bewusstsein und
Intentionalitéit, zweitens das Vergniigen am Hereinholen, am Zuriickgewinnen eines
archaischen Potentials und drittens das Element des Schwebens, des Nicht-an-den-

Boden-gebunden-seins, obwohl man von der Schwerkraft beeinflusst ist.!3

Da Kleist und Denby sich trotz ihrer historischen Distanz gerade in diesen drei
Aspekten inhaltlich sekundieren, liest sie Gumbrecht so, als beglaubigten sie damit
ein essenzialistisches, universelle Giiltigkeit beanspruchendes Tanzverstindnis.
Demgegeniiber herrscht in der jiingeren tanzwissenschaftlichen Forschung Konsens
dartiber, dass gerade ein solches Verstindnis von Tanz als archaische, irrationale
und energetisch affizierende Form menschlicher Bewegung keineswegs ein <natiir-
liches> ist,” sondern vielmehr eine historisch konstruierte, iiberaus wirkméchtige

15 Eine ausfiihrliche Kritik dieses Dualismus nimmt die Adpationstheoretikerin Linda Hutcheon vor
(vgl. hierzu Kap. 1.2).

16 Gumbrecht 2008, S. 53.

17 Ebd.,S.54.

18 Ebd.

19 Diese Qualitdten «des> Tanzes belegt Gumbrecht mit Bezug auf Edwin Denby wie folgt: «Denby
[...] illustriert [...], dass im Tanz, als Kunstform, immer auch ein archaisches Ritual durchscheint:
etwas, das vormenschlich ist, der Natur des Pria-homo-sapiens zugehort. [...] Denby geht davon aus,
dass durch diese kulturelle Rahmung die Bewegungssequenz eine spezifische Energie — und wohl
auch eine spezifische Euphorie gewinnt. Euphorie sowohl bei den Tanzenden als auch auf Seiten

zuriick
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Diskursposition darstellt. Auf anschauliche Weise demonstriert dies die Tanzwissen-
schaftlerin Christina Thurner in ihrer Monografie Beredte Korper — bewegte Seelen.
Zum Diskurs der doppelten Bewegung in Tanztexten. Darin erbringt Thurner den
Nachweis, dass dieses vermeintlich «natiirliche> Verstindnis von Tanz als physisch
bewegte und emotional bewegende Kunstform, wie es Gumbrecht vertritt, als diskur-
siver Effekt einer Mitte des 18. Jahrhunderts verstidrkt einsetzenden Theoretisierung
von Tanz in Form von Tanztraktaten (und spéter auch Tanzkritiken) verstanden wer-
den muss. So stellt sie fest:

In den theoretischen Schriften und Tanztraktaten wird [...] nicht etwa nachtriglich
eine Biihnen-«Wirklichkeit> abgebildet, sondern diskursiv eine neue Asthetik — samt
intendierter Realisierung und Wirkung — geschaffen. [...] Im Diskurs der doppelten
Bewegung geht es [...] nicht einfach darum, Bewegung auf der Biihne zu be-schreiben.
Vielmehr wird eine wechselseitige Bewegung zwischen Darstellenden und Zuschauen-
den ebenfalls er-schrieben, indem Art und Weise des Zeichengebrauchs, Handlungsvoll-

zugs und dessen angestrebte Wahrnehmung gewissermaBen vor-geschrieben werden.”

Diese sich in einem historisch diskontinuierlichen Prozess nur langsam sedimen-
tierende Vorstellung von Tanz als rilhrende Bewegungskunst informiert dabei, so
Thurner, jene Annahmen hinsichtlich der vermeintlich universellen Intelligibilitit und
metakinetischen Unmittelbarkeit «des> Tanzes, wie sie bis heute geldufig sind.*' Als
problematisch erweist sich eine solcherart naturalisierte Vorstellung von Tanz jedoch
unter anderem deshalb, weil diese Kunstform so von jeder weiteren intellektuellen
Theoretisierung ausgeschlossen wird.?

Durch die Ubernahme dieses scheinbar selbstevidenten Tanzverstindnisses, das das
korpergebundene und damit gleichsam «<natiirliche> Phanomen Tanz als pradiskursiv
ausweist, unterhdlt Gumbrecht eine strategisch machtvolle Position innerhalb des
Diskurses der doppelten Bewegung. Aus dieser Position heraus spricht er dem Tanz
zwar nicht grundsitzlich die Méglichkeit ab, intelligibel zu sein, betont aber, solche
Semantisierungsbemiihungen wiirden die Ontologie dieser Kunstform, eine spezi-
fische &sthetische Erfahrung zu erméglichen, grundsitzlich verkennen. So meint er:

Wie kann man sich nun als Zuschauer gegeniiber dem Phianomen «Tanz» verhalten, wenn
sich der klassische Verstehensbegriff auf Tanz nicht anwenden ldsst? Auf der einen Seite
gibt es keine extrinsischen Motivationen, die einem erlauben wiirden zu sagen: das ist,
was ich unter Tanz verstehe, das ist, was ich unter dieser besonderen Ballettauffiihrung
verstehe. Auf der anderen Seite hiele, die Struktur des Rhythmus oder der choreogra-

der Zuschauer. [...] Darin liegt die Euphorie: man merkt beim Tanzen, dass man mit dem Korper
eine Komplexitit der Bewegung produzieren kann, die einem nicht gelingen wiirde, wenn man das
Bewausstsein all zu sehr mitspielen lieBe.» (Ebd., S. 51f.)

20 Thurner 2009, S. 22.

21 Vgl.ebd,S. 15.

22 Vgl.ebd.
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phischen Form zu identifizieren, nach denen sich Ténzer bewegen, an dem Gliicksgefiihl
und Zuwachs von Energie gerade vorbeizugehen, von dem Autoren wie Denby oder
Kleist sprechen. Man kann zwar choreographische Formen identifizieren und sagen: das
ist so phrasiert, so zusammengebaut. Aber das, was an der dsthetischen Erfahrung des
Tanzes zentral zu sein scheint, dieses Gefiihl des Gliicks und der Abgehobenheit, wiirde
man mit einer solchen Verstehensbewegung nicht erreichen.?

Indem Gumbrecht gerade mit Rekurs auf Kleist die Ermoglichung ésthetischer Erfah-
rungen als die Primérfunktion der Kunstform Tanz bekriftigt, redet er unweigerlich
jenem epistemischen Gefille zwischen schrift- und korperbasierten Phidnomenen
das Wort, das sich in ihrer Disproportionalitiit als wissenschaftliche Untersuchungs-
gegenstiinde der Kleist-Forschung duBert. In anderen Worten: Gumbrecht liest Uber
das Marionettentheater so, als fithre Kleist darin den philosophischen Beweis fiir
ebendieses Gefille, und liefert damit eine (vermeintlich von Kleist selbst beglaubigte)
Begriindung fiir ebendiese Disproportionalitit.

Gerade im Zusammenhang dieser von Gumbrecht reproduzierten cartesianischen
Logik, die korperbasierte Kunstformen wie Tanz in dem Mafle epistemisch abwertet,
wie sie sie entlang des Dualismus von Pridsenz- und Sinnkultur als zwar eigentlich
unintelligible, dafiir aber &sthetische Erfahrungen ermoglichende Phédnomene auf-
wertet, ist es deshalb nur opportun, dass die Herausgeber_innen von Schreiben nach
Kleist sich fiir eine systematische Transkriptionsforschung einsetzen. Denn zum einen
ist es gerade diese Forschungsrichtung — allen voran in Form der Adaptionstheorie
Linda Hutcheons —, die sich um eine Dekonstruktion der Priorisierung des literari-
schen Artefakts im Vergleich zu seinen performativen Adaptionen bemiiht.>* Und
zum anderen sind es gerade solche Adaptionen (als Formen kiinstlerischer Transkrip-
tion),” denen Fleig, Moser und Schneider die Moglichkeit zusprechen, das in Kleists
Schreiben ohnehin grundsitzlich angelegte Potenzial zur Transzendierung ebensol-
cher Dualismen zur vollen Entfaltung zu bringen:

Als wichtiger Bezugspunkt erweist sich hier, ausgehend vom Essay Uber das Mario-
nettentheater, die Figur der «Bewegung», die [...] in Gegenstellung zum klassischen
Schonheitsdiskurs der Moderne zentrale Impulse der Fort- und Weiterschreibung ver-
mittelt. Bewegung ist fiir Kleists Schreiben konstitutiv. Dabei ist der Doppelsinn von
Bewegung als konkret-leibliche und als Gedankenbewegung der auf die Offenheit
der Form zielende, Gattungsgrenzen iiberschreitende Kern von Kleists poetologischer
Selbstreflexion, die — als Transkription gefasst — zwischen den Polen der modernen
Grunddichotomien (Natur versus Kultur, Sein versus Bewusstsein [...]) iibersetzt. Diese

zwischen Korperlichkeit und <Geist> vermittelnde skripturale Bewegung realisiert sich

23 Gumbrecht 2008, S. 61.

24 Die Adaptionstheorie Linda Hutcheons wird in Kap. 1.2 niher erldutert.

25 Auf das Verhiltnis zwischen der Adaptionstheorie und der Kleist-bezogenen Transkriptionsfor-
schung wird, wie bereits erwéhnt, in Kap. 1.3 niher eingegangen.
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in verschiedenen Formen der Vermittlung, Verschiebung und Ubersetzung zwischen

Erzihlung und Reflexion.?

Eine adaptionstheoretisch fundierte Analyse exemplarischer Biihnenadaptionen von
Heinrich von Kleists Uber das Marionettentheater deckt damit nicht nur ein phéno-
menales Desiderat der Kleist-Forschung ab, sondern begegnet zugleich der Auswei-
tung einer vom cartesianischen Dualismus geprigten Privilegierung schriftbasierter
kultureller Erzeugnisse als wissenschaftliche Untersuchungsgegenstinde innerhalb
desselben Forschungsdiskurses.

Die vorliegende Arbeit versteht sich als durch die erwéhnten Problemstellungen
motivierten Vorsto in das von Fleig, Moser und Schneider programmatisch eroff-
nete Forschungsfeld,” referiert dabei jedoch gleichermafBen explizit auf einen bereits
1998 von der Tanzwissenschaftlerin Claudia Rosiny vorexerzierten, nur bisher kaum
rezipierten Forschungsansatz und schreibt diesen fort. In ihrem Beitrag Kleists Auf-
satz «Uber das Marionettentheater» und der Tanz stellt Rosiny fest, dass es trotz der
immer wieder im wissenschaftlichen Diskurs diskutierten Aspekte Korper>, <Anmut>
und <Grazie>, von welchen der Text vordergriindig zu handeln scheint, grundlegend an
Ansiitzen fehlt, «Kleists Thesen auf eine konkrete Tanzkunst zu beziehen».?® Dieses
Desiderat sieht sie generell in der methodologischen Schwierigkeit der Versprach-
lichung nichtdiskursiver Phinomene, vor allem aber in der ihrerzeit noch fehlenden
Institutionalisierung der Tanzwissenschaft im deutschsprachigen Raum begriindet.”
Demgegeniiber betont sie die Selbstverstindlichkeit, mit der die Tanzwissenschaft
im angloamerikanischen Raum «eine Theorie aus der Praxis zu entwickeln und um-
gekehrt»* imstande sei. Dieser ungleichen Entwicklung Rechnung tragend, macht es
sich Rosiny zum Ziel, anhand einer choreografischen Adaption von Uber das Mario-
nettentheater zu erkunden, «[ijnwieweit dieser iiberhaupt Substanz fiir den Tanz
bereitstellt».*! Bezugnehmend auf das in der Kleist-Forschung wohl noch bekannteste
Beispiel einer solchen Adaption, Dietmar Seyfferts Uber das Marionettentheater,
versucht Rosiny aufzuzeigen, dass sich «trotz allen Widerspruchs in der Rezeption
des kurzen Werkes und seiner Historizitit ein Vergleich moglicher Grazie von Mensch
und Marionette mit einem konkreten heutigen Tanzbeispiel herstellen l4sst».? Dabei
gelangt sie zur Feststellung, dass es sich bei der Adaption Seyfferts zwar grundsitz-
lich um einen biihnenpraktisch erbrachten Beleg fiir die Metaphorizitit des Texts han-

26 Fleigetal.2014,S. 11. Hervorhebung im Original. Zum Aspekt der Unterwanderung der cartesiani-
schen Geist-Korper-Dichotomie in Uber das Marionettentheater vgl. insbesondere Schneider 1998,
S. 158.

27 Vgl Fleigetal.2014,S. 14.

28 Rosiny 1998, S.9.

29 Vgl. ebd. Rosiny verwendet hier das Adjektiv <nicht-diskursiv> im Sinne von <nicht-sprachlichs. In
vorliegender Arbeit wird hingegen von einem Diskursbegriff ausgegangen, der nicht mit Sprache
gleichgesetzt werden darf (vgl. hierzu Kap. 1.2).

30 Rosiny 1998, S.9.

31 Ebd.

32 Ebd,S. 10.
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delt, diese jedoch zugleich aufgrund bestimmter Aspekte ihrer szenischen Umsetzung
die Wortlichkeit des im Text behaupteten Vorzugs der Puppenspielkunst gegeniiber
dem Tanz untermauert.*

Vor dem Hintergrund dieser Schlussfolgerung ist an dieser Stelle auf eine entschei-
dende Differenz zwischen Rosinys Forschungsansatz und dem meinigen hinzuweisen,
um Missverstdndnisse zu vermeiden. Obgleich ndmlich die vorliegende Arbeit den von
Rosiny vorgeschlagenen Ansatz dahingehend wieder aufgreift, indem sie choreogra-
fische beziehungsweise sprechtheatrale Adaptionen von Uber das Marionettenthea-
ter als Untersuchungsgegenstand in den Fokus riickt, tut sie dies aus einem génzlich
anderen Erkenntnisinteresse heraus. Rosinys Vorhaben besteht erklidrtermafen darin,
Kleists Text «aus einer Verbindung mit dem Tanz» heraus «auszuwerten».* Mit
anderen Worten: Rosiny fiihrt die erwédhnte Adaption Seyfferts an, um anhand der-
selben Aussagen iiber den Grad der Metaphorizitit und kiinstlerischen Adaptabilitit
des Texts treffen zu konnen. Zentrales Erkenntnisobjekt ist dabei nach wie vor der
Text selbst und nicht dessen Adaption. Damit steht Rosiny trotz ihres methodisch
innovativen Ansatzes, den Text durch eine kiinstlerische Perspektivierung hindurch
indirekt zu befragen, noch immer in der pradominant textexegetischen Tradition der
Kleist-Forschung. Demgegeniiber verfolgt die vorliegende Arbeit ein dezidiert auf-
fiihrungsanalytisches Erkenntnisinteresse, das zu keiner Zeit den Anspruch erhebt, die
Kleist-Forschung um eine weitere Semantisierung von Uber das Marionettentheater
zu erginzen. Vielmehr werden, ausgehend von der Primisse, dass kiinstlerische Adap-
tionen und wissenschaftliche Forschungsarbeiten zwar zeichentheoretisch distinkte
und verfahrenstechnisch auf je eigene Weise bedeutungsstiftende Aussagesysteme
sind, die aber trotz ihrer Unterschiede einen gemeinsamen Diskurs konstituieren,*
Erstere exemplarisch nach thematischen Gesichtspunkten analysiert und zu Letzteren
ins Verhiltnis gesetzt, um diese sich wechselseitig durchleuchten zu lassen.

Nun ist der von Rosiny identifizierte Mangel an «Ansétze[n], Kleists Thesen auf eine
konkrete Tanzkunst zu beziehen» * als Ausdruck der erwéhnten Disproportionalitét
zwischen der dem Text und der seinen Adaptionen jeweils gewidmeten Aufmerk-
samkeit gerade deshalb so bemerkenswert, weil trotz der Heterogenitét der an den
Text herangetragenen Deutungsansitze immerhin iiber eines in der Kleist-Forschung
Konsens zu herrschen scheint: dass Uber das Marionettentheater den «Transfer,
der zwischen These und Beispiel stattfindet»,” selbst thematisiert und damit seine
eigene Adaptabilitdt in gewisser Weise anzeigt. Tatsdchlich hat die Forschungsge-
meinschaft diesem Text des Ofteren ein ihm eingeschriebenes Adaptionspotenzial
unterstellt, ohne dabei jedoch ihren eigenen Blick konsequent auf solche adaptiven
Aneignungen und Bearbeitungen zu lenken. So merkt bereits 1983 Beda Allemann in

33  Vgl.ebd.,S. 12f.

34 Ebd.,S.9.

35 Eine diskurstheoretische Fundierung dieser Pramisse wird in Kap. 1.2 vorgenommen.
36 Rosiny 1998, S.9.

37 Beil 2013, S. 155.
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suriick seinem diskursprigenden Beitrag Sinn und Unsinn von Kleists Gespréich «Uber das
Marionettentheater» an:

Es versteht sich beinah von selbst, dafl diese Bewegung, wortlich genommen als «der
Weg der Seele des Téinzers», in die andern Kiinste iibertragbar und in ihnen wieder ent-
deckbar, daf} selbst die komplexeste und am wenigsten leicht zu durchschauende aller
menschlichen Bewegungen, die Bewegung eines poetischen Textes, nach Analogie des

Tanzes zu begreifen ist.3®

Unter Berufung auf ebendiese von Allemann bejahte «Moglichkeit einer Ubertragbar-
keit der von Kleist in den Raum gestellten Tanztheorie auf andere Kiinste»* fragt Joa-
chim Knape danach, «<inwieweit Kleists Uberlegungen weiter gedacht werden kénnen
und ob sich aus ihnen produktive Regeln fiir die Arbeit des Regisseurs ableiten lassen
[...]. Anders gesagt: Wie konnte ein Regiekonzept aus dem Denkansatz Kleists heraus
entwickelt werden?»* Sedn Allan wiederum identifiziert zahlreiche in den Dialog
zwischen Herrn C. und der Erzéhlinstanz eingelassene «Biihnenanleitungen, die sogar
die Gesten der Protagonisten vorgeben».*' Und Fritz Dibritz schlieBlich formuliert
diesbeziiglich die pragnante These, die dramaturgische Struktur des Texts rege «zum
inszenatorischen Adaptionsversuch»*? an.

Auch die interdisziplinidr an der Schnittstelle zwischen Literatur- und Tanzwissen-
schaft arbeitende Forscherin Lucia Ruprecht betont, Uber das Marionettentheater sei

als ein Biihnenstiick wahrzunehmen, sind doch die Gesprichspartner nicht nur durch
ihre Worte, sondern auch in ihren Gesten prisent, und die Briiche in ihrer Argumentation
regelrechte Szenenwechsel. Vor den Augen des Lesers wird die Erorterung von Grazie in
den korperlichen Szenen des Tanzes, des Posierens und des Fechtkampfs wie in einem

pantomimischen Ballett aufgefiihrt.*

Diese von Ruprecht getroffene Feststellung unterscheidet sich jedoch im Detail von
jenen der zuvor zitierten Autoren, und zwar insofern, als darin weniger die Adapta-
bilitédt von Uber das Marionettentheater angezeigt als vielmehr auf eine dem Text
inhédrente «metaphorische Inbesitznahme der Tanzbewegung im Schreiben»* hin-

38 Allemann 1983, S. 61. Hervorhebung im Original. Zwar kommt Allemann das Verdienst zu, das
Adaptionspotenzial dieses Texts als Erster erkannt zu haben. Seine diesbeziigliche Aussage ist
jedoch Ausdruck einer problematischen Hierarchie der Kiinste, die auf der Annahme des Primats der
Literatur als «komplexeste» aller Kiinste basiert.

39 Knape 2008, S. 44.

40 Ebd.,S.46.

41 Allan 2014, S. 321.

42 Dibritz 1986, S. 60. Dibritz selbst hat einen solchen Adaptionsversuch 1977 unternommen (vgl.
Kap. 4).

43 Ruprecht 2003, S. 154.

44  Ebd.,S.151. Ahnlich duBert sich Andreas KraB, der Uber das Marionettentheater als «Theaterstiick»
bezeichnet und, bezugnehmend auf Paul de Man, konstatiert: «Das Theater bildet [...] nicht nur das
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gewiesen wird. Diese poetologische Annahme wiederum steht im Zusammenhang
einer auBerordentlich weitldufigen, von der diszipliniibergreifenden Konjunktur des
Theatralitdtsparadigmas gepriagten Tendenz, Kleists Schreiben eine besondere thea-
trale oder auch choreografische Qualitéit zuzusprechen.* Auf eine zentrale Einschriin-
kung solcher Zuschreibungen sowie auf ein Forschungsdesiderat, das sich aus dieser
Einschrinkung ergibt, macht dabei jedoch die Theaterwissenschaftlerin Marion Lin-
hardt aufmerksam, indem sie feststellt:

<Theatralitdt> erscheint in Bezug auf Kleist nicht als theaterwissenschaftlicher, sondern
als literaturwissenschaftlicher Begriff. Folgt man etwa Michael Otts Thesen, der anhand
von Kleists Erzidhlungen Das Bettelweib von Locarno und Die Verlobung in St. Domingo
das Konzept eines «Schrifttheaters> entfaltet, erweist sich Theatralitiit als strukturelle
und analytische Kategorie der Literaturwissenschaft ohne (theater-)historische Dimen-
sion, mit deren Hilfe ein bestimmter Modus der Textproduktion bezeichnet werden soll.
Kleist ist also noch im Reden iiber Theatralitéit ein Gegenstand der Literaturwissenschaft
geblieben, seine Dramatik interessiert weiterhin ausschlieBlich als Literatur und nicht in
ihrer Beziehung zum Theater.*

Gegeniiber dieser gingigen Inanspruchnahme theatralen Vokabulars zur Beschrei-
bung eines bestimmten Schreibmodus, der die Texte Kleists auszeichne, betont Lin-
hardt die nur marginale Stellung theaterwissenschaftlicher Arbeiten innerhalb der
vorwiegend literaturwissenschaftlich geprigten Kleist-Forschung sowie den damit
korrelierenden Mangel an Forschungsvorhaben, die Kleist primir als Biihnenautor
auffassen und seine Dramen unter stirkerer Berilicksichtigung ihrer spezifischen Ver-
fasstheit als Theaterstiicke untersuchen.’ Vor diesem Hintergrund verfolgt die vor-
liegende Arbeit das Ziel, ebendiesem (relativen) Mangel an tanz- beziehungsweise
theaterwissenschaftlich perspektivierter Kleist-Forschung zu begegnen und dabei
zugleich den Gegenstandsbereich derselben um Adaptionen der nichtdramatischen
Texte Kleists zu erweitern. Dabei wird wie folgt vorgegangen:

InKapitel 1.2 wird zuallererst der dieser Arbeit zugrunde liegende Diskursbegriff prizi-
siert, um so die behauptete Komplementaritit von kiinstlerischen Adaptionen und wis-
senschaftlichen Forschungsarbeiten als einen gemeinsamen Diskurs konstituierende
Aussagesysteme zu fundieren. Anschliefend werden die forschungspragmatischen
Vorziige der Adaptionstheorie Linda Hutcheons gegeniiber medienwissenschaftlich
begriindeten Ansidtzen der Adaptionsanalyse benannt sowie die bereits erwihnten
erkenntnistheoretischen Einwidnde Hutcheons gegeniiber einigen cartesianischen

Sujet, sondern auch das Genre des Textes. Wihrend die Hauptfiguren iiber das Theater sprechen, sind
sie selbst Akteure in einem Theaterstiick.» (Kraf3 2007, S. 123. Hervorhebung im Original)

45 Vgl. Linhardt 2007, S. 182. Fiir eine tanzwissenschaftlich perspektivierte Problematisierung eben-
solcher Theatralitdtszuschreibungen vgl. Kap. 2.1.1. der vorliegenden Arbeit.

46 Linhardt 2007, S. 182f. Linhardt bezieht sich hier auf Michael Otts Aufsatz «Einige grofie Natur-
scenen». Uber Kleists Schrifttheater (vgl. Ott 2003).

47 Vgl. Linhardt 2007, S. 181f.
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Annahmen, wie sie insbesondere die Literaturwissenschaft bis heute prigen, naher
erldutert.

Hieran ankniipfend wird in Kapitel 1.3 zunichst eine jiingere Forschungsarbeit vor-
gestellt, die die je spezifischen Verhiltnisse zwischen choreografischen Adaptionen
und ihren literarischen Vorlagen nédher zu bestimmen sucht. In der Gegeniiberstellung
erwihnter Arbeit mit der Adaptionstheorie Linda Hutcheons wird dabei deutlich
werden, dass eine von letzterer Theorie informierte auffiihrungsanalytische Arbeit,
wie sie hier unternommen wird, die bisherige tanzbezogene Adaptionsforschung um
wesentliche Aspekte erweitert und so auch einen Beitrag zu deren Ausdifferenzie-
rung leistet. Hierauf folgt eine Diskussion der theoretischen und methodologischen
Schnittmengen beziehungsweise Diskrepanzen zwischen der bisherigen Kleist-bezo-
genen Adaptionsforschung und der jiingst von Fleig, Moser und Schneider program-
matisch ausgerufenen Transkriptionsforschung einerseits sowie eine Erorterung der
Anschlussfihigkeit der Uberlegungen Hutcheons an diese andererseits.

Nach dieser umfassenden diskurs- und adaptionstheoretischen Rahmung werden in
Kapitel 1.4 die der vorliegenden Arbeit zugrunde liegenden Leitkriterien der Inszenie-
rungs- und Diskurskorpusbildung erliutert, Uberlegungen zum quellenkritischen Sta-
tus von Videoaufzeichnungen als Primirquellen auffiihrungsanalytischer Vorhaben
angestellt sowie das bei der Untersuchung der drei exemplarischen Biithnenadaptionen
zum Tragen kommende Analyseverfahren beschrieben.

In Kapitel 2.1.1 werden sodann einige Probleme diskutiert, die mit der Verwen-
dung der eben erwihnten, maflgeblich von Paul de Man geprigten Theatralititstrope
zur Beschreibung spezifischer Qualititen von Uber das Marionettentheater einher-
gehen. Demgegeniiber wird anhand der Analyse von Lenz Rifrazionis Uber das
Marionettentheater in Kapitel 2.1.2 deutlich werden, dass auch Biihnenadaptionen
dieses Texts jene von de Man problematisierte dsthetische Ideologie mit eigenen
Mitteln zu reflektieren imstande sind, ohne dabei dessen essenzialistisches Tanzver-
stidndnis zu reproduzieren.

Daraufhin werden in Kapitel 2.2.1 diachron perspektivierte tanzhistoriografische For-
schungsarbeiten vorgestellt, die expliziten wie impliziten Anleihen und Referenzen
des zeitgendssischen Tanzes auf Uber das Marionettentheater nachspiiren, um im
darauffolgenden Kapitel Laurent Chétouanes Considering / Accumulations innerhalb
dieser Bezugstradition zu verorten. Dabei wird deutlich werden, dass Chétouane jene
Vorstellung einer umgekehrten Proportionalitit von Bewusstsein und Anmut im Tanz,
wie sie in Uber das Marionettentheater artikuliert wird, weniger zu verifizieren oder zu
falsifizieren als vielmehr mit choreografischen Mitteln zur Disposition zu stellen sucht.
In Kapitel 2.3.1 schlieBlich werden vorwiegend theaterhistoriografische Forschungs-
arbeiten diskutiert, die — der Annahme einer dem Text inhidrenten Theatralitit dia-
metral entgegengesetzt — dem Text grundsitzlich Referenzialitét unterstellen, indem
sie die «<wahren> historischen Beziige hinter den im Text anonymisierten Perso-
nenangaben aufzudecken suchen. Diesen Arbeiten wird in Kapitel 2.3.2 Stéphane
Braunschweigs Sur le thédtre des marionnettes entgegengehalten, in welcher solche
Bestrebungen, den Text auf seine vermeintlichen Urspriinge zuriickzufiihren, einer



21

subtilen Kritik unterzogen werden. Im abschlieBenden Kapitel werden darauthin die
zentralen Erkenntnisse der drei Fallstudien zusammengefasst sowie noch zu behan-
delnde Desiderate der Kleist-bezogenen Transkriptionsforschung benannt.

Sowohl der Abfolge der Fallstudien als auch ihrer jeweiligen internen Strukturierung
gehen eine Reihe forschungspragmatischer und erkenntnisleitender Uberlegungen
voraus, die es nun noch zu erldutern gilt, bevor zur theoretischen Rahmung der Arbeit
iibergegangen werden kann. Betrachtet man zunéchst die Abfolge der drei For-
schungsiiberblicke, so weisen diese eine Verschiebung in der jeweils eingenomme-
nen wissenschaftlichen Rezeptionshaltung gegeniiber Uber das Marionettentheater
auf: In den unter Kapitel 2.1.1 zusammengefassten Arbeiten wird der Text vornehm-
lich einer metaphorisierenden Lesart unterzogen, indem dessen vielféltige narratolo-
gische Eigenschaften nivelliert und auf ein ihnen zugrunde liegendes poetologisches
Strukturmerkmal der Theatralitit zuriickgefiihrt werden. Die in Kapitel 2.2.1 behan-
delten Arbeiten wiederum suchen anhand einer diachron-vergleichenden Lesart den
Einfluss dieses als dsthetische Theorie verstandenen Texts auf Theaterschaffende
des ausgehenden 20. und frithen 21. Jahrhunderts nachzuvollziehen. Hingegen eint
die in Kapitel 2.3.1 vorgestellten Arbeiten eine radikal historisierende Lesart, indem
sie die im Text gemachten Angaben zu entanonymisieren und damit zugleich den
Text zu entfiktionalisieren trachten. Die bewusst in dieser Ordnung nachvollzoge-
nen wissenschaftlichen Perspektivverschiebungen zeichnen so eine Bewegung von
ahistorisch-metaphorisierenden hin zu historisch-referenzialisierenden Lesarten des
Texts nach.

Neben ihrer Anordnung folgt auch die interne Strukturierung dieser drei Fallstudien
einer bestimmten Logik. Dass diese jeweils aus einem forschungsrekapitulierenden
und einem auffiihrungsanalytischen Teil bestehen, ist dabei folgendermaflen begriin-
det: Zunichst schien es angebracht, angesichts der nahezu uniiberschaubaren Menge
an Forschungsliteratur zu Uber das Marionettentheater nur jene Forschungsarbeiten
eingehender zu behandeln, die eine gewisse inhaltliche Nédhe zur thematischen und
dsthetischen Spezifitit der behandelten Biihnenadaptionen erkennen lieBen. Die den
Adaptionsanalysen unmittelbar vorangestellten Forschungsiiberblicke stellen damit
spezifisch auf die jeweiligen Adaptionen zugeschnittene Kontrastfolien dar. Solcher-
art gegeniibergestellt, entsteht zwischen ihnen ein Verhiltnis der wechselseitigen
Befragung und Erhellung. Einerseits nédmlich verhandeln die exemplarisch behan-
delten Biihnenadaptionen bestimmte Problemstellungen oder Aspekte von Uber das
Marionettentheater, die in der Forschung bislang unterreprisentiert geblieben sind.
Andererseits aber lassen sich gerade aus der Forschung heraus Semantisierungsansétze
entwickeln, die ein besseres Verstindnis selbiger Adaptionen versprechen.

Dieses Wechselverhiltnis spiegelt sich dabei sowohl in den Kapiteltiteln der Fall-
studien als auch im Haupttitel dieser Arbeit wider. Heben die in der ersten Fall-
studie behandelten Forschungsarbeiten auf Paul de Mans Deutung von Uber das
Marionettentheater als eine Allegorie des Lesens ab, in der verschiedene Text- und
Lesemodelle mit literarischen Mitteln reflektiert werden, kehren Lenz Rifrazioni in
ihrer gleichnamigen Adaption den theatralen Rezeptionsakt als solchen hervor, indem
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sie diesen mit choreografischen Mitteln als eine um ihre UnabschlieBbarkeit bewusste
Form der Lektiire inszenieren. Wihrend hingegen die in der zweiten Fallstudie dis-
kutierten tanzhistoriografischen Aufsidtze den Einfluss der kleistschen Antigravitét
als vermeintliche Bedingung tinzerischer Anmut auf zeitgendssische Tanzschaffende
nachzeichnen, inszeniert Laurent Chétouane in Considering / Accumulations den Pro-
zess der choreografischen Anmutsproduktion als solchen und stellt damit die #sthe-
tische Kategorie der Anmut selbst zur Disposition. In der dritten Fallstudie schlielich
werden Forschungsarbeiten, die unter anderem Autorenbilder von Kleist konstruie-
ren, mit Stéphane Braunschweigs Sur le thédtre de marionnettes Kontrastiert, in der
Kleist selbst als Bithnenfigur inszeniert wird.

Das den Haupttitel dieser Arbeit bildende Zitat «Aug’ in Auge»*® wiederum ist der
Birenanekdote aus Uber das Marionettentheater entnommen — einer Anekdote, die
augenscheinlich vom Sieg eines Béren (als Sinnbild des Korporealen) iiber einen
Menschen (als Sinnbild des Geistigen) in einem Fechtkampf erzihlt. Dieses Zitat
scheint mir dabei eine treffende Metapher fiir das strukturelle Design und den damit
verbundenen Anspruch der vorliegenden Arbeit zu sein, Forschungsarbeiten und
Biihnenadaption einander auf gleicher epistemischer Augenhdhe begegnen zu lassen
und damit gegen jenen cartesianischen Dualismus anzuschreiben, den die Kleist-
Forschung durch ihre Privilegierung des Texts gegeniiber seinen performativen An-
eignungen implizit zu reproduzieren droht.

1.2 Theoretische Rahmung

In der Einleitung wurde darauf hingewiesen, dass sowohl die im Folgenden exempla-
risch zu behandelnden Biihnenadaptionen von Uber das Marionettentheater als auch
die fiir ihre Analyse herangezogenen Forschungsbeitridge trotz ihrer zeichentheo-
retischen und methodischen Unterschiede als auf je eigene Weise bedeutungsstiftende
Aussagesysteme anzusehen sind, die einen gemeinsamen Diskurs konstituieren. Diese
Primisse bedarf der Erlduterung, insbesondere hinsichtlich des ihr zugrunde liegen-
den Diskursverstdndnisses, um das in vorliegender Arbeit verfolgte wissenschafts-
politische Ziel, Adaptionen nicht nur als Untersuchungsgegenstand, sondern auch als
Komplement und zuweilen Korrektiv der wissenschaftlichen Forschung zu Uber das
Marionettentheater zu validieren, einlosen zu konnen. Hierfiir greife ich zunichst auf
Constanze Schellows 2016 erschienene Monografie Diskurs-Choreographien. Zur
Produktivitdt des <Nicht» fiir die zeitgendossische Tanzwissenschaft zuriick, in der die
Autorin unter anderem verschiedene tanzwissenschaftliche Verwendungsweisen des
Diskursbegriffs reflektiert.

Ausgehend von der Frage, was es «fiir die Tanzwissenschaft [bedeute], Tanz als Dis-
kurs zu denken»,” identifiziert Schellow eine Diskrepanz zwischen der weitldufigen

48 Von Kleist 2013, S. 17.
49  Schellow 2016, S. 37. Hervorhebung im Original.
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tanzwissenschaftlichen Verwendung des Diskursbegriffs zur Beschreibung bestimmter
choreografischer Positionen seit den 1990er-Jahren einerseits und der gleichzeitigen
theoretischen Unterbestimmtheit selbigen Begriffs andererseits.®® Obgleich die tanz-
wissenschaftliche Forschung oft nicht prézisiere, inwiefern genau und gemall wel-
cher Kriterien der Kunstform Tanz diskursiver Status zugesprochen werden konne,’!
beruft sie sich Schellow zufolge mehrheitlich, wenn auch stellenweise implizit, auf
das Diskursverstindnis Michel Foucaults.?> Die besondere Anschlussfiahigkeit dieses
spezifischen Diskursbegriffs fiir die Tanzwissenschaft sieht Schellow dabei vor allem
in der von Foucault problematisierten Engfiihrung von Diskursivitidt und Sprachlich-
keit begriindet, wie sie etwa Jiirgen Habermas in seinen handlungsrationalistischen,
kommunikationstheoretisch geprigten Uberlegungen zur Diskursethik auf paradigma-
tische Weise vertritt.>* Genau dieser Einwand Foucaults gegen die Deckungsgleichheit
von Diskurs und Sprache ist es dabei, der meines Erachtens dazu geeignet ist, die die-
ser Arbeit zugrunde liegende Priamisse hinreichend theoretisch zu fundieren. Dies soll
anhand der folgenden Ausfithrungen nachvollziehbar gemacht werden.

Dass Foucault den Diskursbegriff selbst keineswegs einheitlich verwendet, ist hin-
langlich bekannt.* Umso wichtiger erscheint es mir deshalb, zunéchst eine kon-
krete Verwendungsweise dieses Begriffs zu isolieren. In seinem erstmals 1969
veroffentlichten Buch Archdologie des Wissens differenziert Foucault zwischen drei
grundlegenden Bedeutungen des Diskursbegriffs. So wird mit diesem entweder ein
«allgemeines Gebiet aller Aussagen», eine «individualisierbare Gruppe von Aus-
sagen», oder eine «regulierte Praxis, die von einer bestimmten Zahl von Aussagen
berichtet», bezeichnet. Diese Unterscheidung erweist sich fiir die Prizisierung des
von mir verwendeten Diskursbegriffs bereits als hilfreich, hat die vorliegende Arbeit
doch ausschlieBlich wissenschaftliche Semantisierungen sowie Biihnenadaptionen
von Heinrich von Kleists Uber das Marionettentheater und damit eine abgrenzbare
Aussagemenge im Sinne zweiterer Diskursdefinition zu ihrem Gegenstand. Jedoch
darf der in dieser Definition zum Tragen kommende Begriff der Aussage keines-
falls auf einen (wissenschaftlichen) Sprechakt reduziert werden.® Denn nicht die
«propositionelle Struktur»®’ stellt nach Foucault die «Schwelle der Aussage»*® dar,
sondern viel grundsitzlicher noch die «Schwelle der Existenz der Zeichen».* Fiir
die hier behauptete Komplementaritit von Forschungsarbeiten zu und Biihnenadap-
tionen von Uber das Marionettentheater ist diese fiir Foucault wesentliche Differenz
zwischen Sprechakt und diskursiver Aussage entscheidend. Insofern nidmlich, als

—

50 Vg
51 Vg
52 Vg

.ebd., S. 46f.

.ebd., S.47.

.ebd., S. 50.

53 Vgl.ebd.,S.57f.

54 Vgl.ebd., S. 62; Parr 2008, S. 233.

55 Foucault 2013, S. 116.

56 Vgl hierzu Schellow 2016, S. 63; Kammler 2008, S. 56f.
57 Foucault 2013, S. 122.

58 Ebd.,S.123.

59 Ebd.
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Zeichenhaftigkeit an sich die Bedingung der Moglichkeit diskursiver Aussagen dar-
stellt, ist Theater- und Tanzauffiihrungen — ungeachtet ihrer oft nichtpropositionalen,
nichtsprachlichen Qualitét — grundsétzlich der Status potenziell diskursiver Aussagen
zuzusprechen.® Gleichwohl sind Diskurse trotz der Zeichenhaftigkeit der sie konsti-
tuierenden Aussagen Foucault zufolge gerade

nicht [...] als Gesamtheit von Zeichen (von bedeutungstragenden Elementen, die auf
Inhalte oder Reprisentationen verweisen), sondern als Praktiken zu behandeln, die syste-
matisch die Gegensténde bilden, von denen sie sprechen. Zwar bestehen diese Diskurse
aus Zeichen; aber sie benutzen diese Zeichen fiir mehr als nur zur Bezeichnung der
Sachen.®!

Diese Bemerkung Foucaults bedarf der Erlduterung, insbesondere hinsichtlich des
Verhiltnisses der beiden erwihnten Diskursdefinitionen (als Gruppe von Aussagen
einerseits und von Praktiken andererseits) zueinander sowie ihrer jeweiligen Implika-
tionen fiir mein eigenes methodisches Vorgehen, ehe zur Diskussion der adaptionstheo-
retischen Grundlagen der vorliegenden Arbeit iibergegangen werden kann.

Zunichst ist festzuhalten, dass Foucault den Begriff der Praxis weniger als Synonym
des Aussagebegriffs denn zur Hervorhebung der performativen Dimension von Aus-
sagen — die stets als sprachlich artikulierte Propositionen missverstanden zu werden
drohen — verwendet. Die performative Dimension von Aussagen griindet dabei in
ihrer wirklichkeits- beziehungsweise wissenskonstituierenden Funktion, in und durch
die Bezeichnung von Gegenstinden diese {iberhaupt erst als solche hervorzubringen.
Gemeint ist damit nicht, dass die ontologische Existenz von Dingen an sich angezwei-
felt wird, wie Constanze Schellow deutlich macht.®? Vielmehr wird damit angezeigt,
dass es so etwas wie einen unmittelbaren Zugriff auf das Sein der Dinge, welches
als dem Diskurs vorgingig gedacht wird, nicht geben kann, da jeder solcher Zugriff
bereits die Form einer Aussage annimmt, die nach bestimmten, jeweils historisch kon-
tingenten Regeln der Wissensproduktion gebildet wird. Veranschaulichen lésst sich
dieser komplexe Gedanke dabei auf besonders eindriickliche Weise am Gegenstand
Uber das Marionettentheater selbst.

Um welche Art Text es sich bei Uber das Marionettentheater handelt, dariiber herrscht
in der Kleist-Forschung einhellig Dissens.* Eingehend mit dem Problem der gattungs-

60 Von dieser Bestimmung theatraler Auffiihrungen als potenziell diskursive Aussagen unberiihrt bleibt
indes die Frage, ob diese selbst wiederum diskursiv verfasst sind oder nicht. Insofern jedoch, als die
eben nachvollzogene Differenzierung zwischen Diskurs und Sprache die Pramisse der vorliegen-
den Arbeit bereits hinreichend fundiert, soll hier nicht niher auf diese Frage eingegangen werden.
Fiir eine tanzwissenschaftlich perspektivierte Erorterung dieser Fragestellung vgl. Schellow 2016,
S. 101-104.

61 Foucault 2013, S. 74.

62 Vgl. Schellow 2016, S. 67. Die Frage, ob es iiberhaupt so etwas wie ein AuBer-Diskursives geben
kann, wird unterschiedlich bewertet (vgl. hierzu ebd., S. 66f.), ist aber fiir die Fundierung meiner
Priamisse nicht weiter von Belang.

63 Klassifiziert wird er unter anderem als Gespréich, Aufsatz, Parabel, Plauderei, Feuilleton oder
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typologischen Einordnung des Texts und den hieraus resultierenden Konsequenzen fiir
die Textanalyse hat sich dabei Manfred Durzak in seinem 1969 erschienenen Aufsatz
«Uber das Marionettentheater» von Heinrich von Kleist. Bemerkungen zur literari-
schen Form auseinandergesetzt. Die vielbeschworene «Ritselhaftigkeit»* des Texts
zum Ausgangspunkt seiner Uberlegungen nehmend, stellt Durzak eingangs fest, dass
«die gattungsgeschichtliche Frage, wie dieses Stiick Prosa formal einzuordnen ist, fast
nie gestellt wird, sondern jeweils indirekt im voraus entschieden wird».% Dagegen
wendet er jedoch (in Anlehnung an Clemens Heselhaus) ein, dass der Sinn des Texts
grundsitzlich nicht losgeldst von dessen Form erortert werden kann. So demonstriert
er auf anschauliche Weise, wie bestimmte Annahmen hinsichtlich der Gattungszu-
gehorigkeit des Texts dessen Rezeption und Semantisierung mafBgeblich beeinflussen,
und weist damit die widerspriichlichen Ergebnisse der Kleist-Forschung als Effekte
ebendieser oft stillschweigenden Annahmen aus.” Was der Text also fiir ein Text <ist>,
ist nicht eben evident, sondern stets eine Frage der Gattungszuschreibung in Form
einer wissenschaftlichen Aussage, die wiederum von den spezifischen Erkenntnisinter-
essen und der disziplindren Verortung der Analysanden abhingt.

Solche gattungstypologischen Uberlegungen setzen aber noch viel grundlegender
voraus, dass es sich bei Uber das Marionettentheater iberhaupt um <einen> Text
handelt. Da dieser jedoch einzig in seiner finalen Druckfassung iiberliefert ist —
nidmlich in der Form einer in den Berliner Abendblittern vom 12. bis 15. Dezember
1810 in vier Abschnitten veroffentlichten Schrift —, kann nicht abschlieBend geklart
werden, ob der Text schon einige Zeit vorher als Ganzes konzipiert und geschrieben
worden war, oder ob die vier Episoden jeweils am Vortag entstanden sind.%® Letztlich
bleibt also unklar, inwiefern dem Text aufgrund der spezifischen Modalitéten seines
Erscheinens iiberhaupt Textstatus zugeschrieben werden kann. Dass es sich bei Uber
das Marionettentheater um <einen> Text handelt, ist also keine ontologische Gegeben-
heit, die in der vermeintlichen Konstanz seiner Zeichenabfolge griindet, sondern eine
textgenetisch unverifizierte Fiktion, deren Wiederholung innerhalb des wissenschaft-
lichen Diskurses einen Wirklichkeitseffekt zeitigt. Wenn also in vorliegender Arbeit
davon die Rede ist, dass Forschungsarbeiten zu und Biihnenadaptionen von Uber das
Marionettentheater einen gemeinsamen Diskurs zu diesem Text bilden, so wird dem
Text damit keineswegs der Status eines stabilen Referenz- und Erkenntnisobjekts
zugesprochen, der die Einheit des Diskurses sicherstellt. Vielmehr ist damit gemeint,
dass dieser Text als Erkenntnisobjekt zuallererst in und durch bestimmte diskursive
Aussagen — hier: den propositionalen Aussagen der Kleist-Forschung und den &stheti-

Satire (vgl. Beil 2013, S. 152). In vorliegender Arbeit wird Uber das Marionettentheater aus-
schlieBlich als Text bezeichnet, um einer impliziten gattungstypologischen Semantisierung dessel-
ben vorzubeugen.

64 Durzak 1969, S. 308.

65 Ebd., S.309.

66 Vgl. ebd., S. 313. Durzak bezieht sich hier auf die Zweitveroffentlichung des erstmals 1962 verof-
fentlichten Aufsatzes Das Kleistsche Paradox von Clemens Heselhaus (vgl. Heselhaus 1962).

67 Vgl. Durzak 1969, S. 309.

68 Vgl hierzu Beil 2013, S. 152; Peters 2003, S. 206; Weigel 2000, S. 22.
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schen Aussagen der Bithnenadaptionen — auf je spezifische Weise als solcher behaup-
tet und hervorgebracht wird.

Nun deutet die eben zitierte Bemerkung Foucaults, Diskurse seien nicht «als Gesamt-
heit von Zeichen [...], sondern als Praktiken zu behandeln»,”® bereits auf dessen
spezifisches Erkenntnisinteresse hin, Diskurse gerade nicht nach dem propositionalen
Gehalt ihrer Aussagen zu befragen, sondern grundlegender auf der Ebene der diese
Aussageproduktion konstituierenden und steuernden Regelhaftigkeit zu untersu-
chen.” Die archiologische Analyse (beziehungsweise Diskursanalyse) unterscheidet
sich damit, so Foucault, grundsitzlich von der Ideengeschichte, und zwar insofern,
als sie «keine interpretative Disziplin»”' darstellt, die «zu wiederholen [versucht],
was gesagt worden ist».”> Gerade in diesem Punkt jedoch weicht die vorliegende
Arbeit methodologisch von Foucault ab. Zwar ist ndmlich der von mir verwendete
Diskursbegriff explizit den diskurstheoretischen Uberlegungen Foucaults entlehnt.
Jedoch indiziert dieser Diskursbegriff noch kein diskursanalytisches Vorgehen im
Sinne Foucaults. Denn mir geht es in den folgenden Gegeniiberstellungen wissen-
schaftlicher Arbeiten zu und Biihnenadaptionen von Uber das Marionettentheater
weder darum, die Formationsbedingungen der wissenschaftlichen Forschung zu die-
sem Text zu eruieren, noch die Regelhaftigkeit ihrer Aussagenproduktion nachzuvoll-
ziehen, noch zu verstehen, unter welchen diskursiven Bedingungen diese Adaptionen
erstmals auftauchen. Vielmehr verbleiben diese Gegeniiberstellungen dezidiert auf
der — in Foucaults Worten — ideengeschichtlichen Analyseebene, da sie nach themati-
schen und inhaltlichen Ergiinzungen und Widerspriichen zwischen Biihnenkunst und
Wissenschaft fragen. Eine auf Uber das Marionettentheater bezogene diskursana-
Iytische Untersuchung im Sinne Foucaults bleibt damit nach wie vor Desiderat der
Kleist-Forschung.

Dass es dieser Arbeit ebenfalls nicht darauf ankommt, dem Forschungsdiskurs zu
Uber das Marionettentheater eine weitere Semantisierung dieses Texts hinzuzufiigen,
wurde bereits in der Einleitung erwéhnt. In diesem Zusammenhang ist nun auf eine
letzte methodologische Einschrinkung hinzuweisen, von der wiederum ein fiir die
Forschungsrichtung der Adaptation Studies spezifisches Innovationspotenzial aus-
geht. Diese zweite Einschriankung besteht darin, jenes textkomparatistische Moment,
das nahezu jedem adaptionsanalytischen Unterfangen zugrunde liegt,” in der vorlie-
genden Arbeit zu suspendieren. Damit ist gemeint, dass bewusst darauf verzichtet
wird, den ausgewihlten Biihnenadaptionen von Uber das Marionettentheater ihren
gleichnamigen <Quellentext> als Vergleichsgrofle entgegenzuhalten, um etwa ihre

69 Foucault 2013, S. 74.

70 Vgl.ebd.,S. 171.

71 Ebd.,S.198.

72 Ebd.,S.199.

73 «Adaptation», so stellen die Herausgeber_innen des Sammelbands Adaptation Studies. New
Challenges, New Directions fest, «must necessarily incorporate some kind of comparative ele-
ment — seeing one text in relation to another» (Bruhn et al. 2013, S. 5). Dass die meisten adap-
tionsanalytischen Studien vergleichend verfahren (vgl. Hutcheon 2013, S. 6), hingt dabei mit dieser
phidnomenalen Spezifik von Adaptionen zusammen.
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jeweiligen Adaptionsmodi im Abgleich mit Letzterem néher zu bestimmen.” Um eine
Erliuterung der Ahnlichkeits- beziehungsweise Differenzverhiltnisse zwischen dem
Text Kleists und den Biihnenadaptionen desselben ist es dieser Arbeit nimlich gerade
nicht gelegen. Stattdessen wird mit der Gegeniiberstellung von Biihnenadaptionen
und dem Forschungsdiskurs zu Uber das Marionettentheater, wie sie das spezifische
Forschungsdesign vorliegender Arbeit darstellt, eine Verlagerung von der fiir adap-
tionsanalytische Studien konventionellen textkomparatistischen Vorgehensweise hin
zu einem intradiskursiven Vergleich vorgeschlagen. Diese Verschiebung von einem
textuellen Vergleich zwischen dem Text Kleists und dessen Biihnenadaptionen hin
zu einer intradiskursiven Gegeniiberstellung zeichentheoretisch distinkter Aussagen
iiber diesen Text ist es, die eine methodologische Neuerung im Bereich der Adaption
Studies darstellt, in welchem ein solches Vorgehen nach meiner Kenntnis bislang
noch nicht unternommen worden ist. Theoretisch fundiert ist ein solcher Vergleich
wie bereits erwdhnt durch die Annahme der grundsitzlichen Paritdt von kiinstleri-
schen Adaptionen und wissenschaftlichen Forschungsansitzen als einen gemeinsa-
men Diskurs bildende Aussagesysteme zu Uber das Marionettentheater. Der Verzicht
auf ein konventionelles textkomparatistisches Vorgehen wiederum ist von der Adap-
tionstheorie Linda Hutcheons abgeleitet und wie folgt begriindet.

Ausgehend von der widerspriichlichen Beobachtung, dass Adaptionen in wissen-
schaftlichen und journalistischen Diskursen trotz ihrer Allgegenwart tendenziell
auf Ablehnung stofen,” unternimmt Linda Hutcheon in ihrer viel zitierten Studie
A Theory of Adaptation den Versuch einer Aufwertung dieses ubiquitidren Phidno-
mens. Als ursédchlich fiir diese abwertende Rezeptionshaltung, die sich in Form eines
«morally loaded discourse of fidelity»® artikuliere, identifiziert Hutcheon unter ande-
rem die eindimensionale produktionsésthetische Annahme, Adaptionen wiirden von
Kiinstler_innen lediglich aus einem Reproduktionswillen heraus unternommen.”
Diese Annahme leitet sich dabei von der Idee des chronologischen Primats und

74 Miarta Minier rekapituliert einige Bemiihungen der Adaption Studies, wiederkehrende «modes of
adaptation» (Minier 2014, S. 25) zu identifizieren und typologisch zu differenzieren. Wesentlich an
den von Minier diskutierten Typologien solcher Adaptionsmodi (vgl. die von Minier bereitgestellte
tabellarische Ubersicht, Minier 2014, S. 28) ist dabei, dass die darin verwendeten Begriffe jeweils
variierende Unterschiede in der <Distanz> einer Adaption zu ihrem <Quellentext> artikulieren und
damit implizit vom Ideal der <Werktreue> Ersterer beziehungsweise von der Annahme der «verlust-
losen Ubersetzbarkeit> Letzteren ausgehen. Diese in diskursivem Wettstreit zueinander stehenden
Typologien konstituieren dabei genau jene «constant debate over degrees of proximity to the <ori-
ginab» (Hutcheon 2013, S. 7), deren unproduktive Zirkularitit Linda Hutcheon dazu veranlasst,
eine fiir die Adaptation Studies programmatische Fokusverschiebung von «the relationship between
adapted text and adaptation» (ebd.) zu Adaptionen «as adaptations» (ebd., S. 6. Hervorhebung im
Original) vorzuschlagen. Vgl. hierzu die folgenden Ausfiihrungen.

75 Vgl. Hutcheon 2013, S. 2. Seit der Erstveroffentlichung ihrer Studie im Jahr 2006 haben sich die
Einsichten Hutcheons beziiglich der Unhaltbarkeit der Grundannahmen, auf denen diese Ablehnung
basiert (und die im Folgenden niher expliziert werden), in den Adaptation Studies durchgesetzt (vgl.
Bruhn et al. 2013, S. 5) und inzwischen auch in die theaterwissenschaftliche Forschung Eingang
gefunden (vgl. Bremgartner 2015, S. 33).

76 Hutcheon 2013, S.7.

77 Vgl.ebd.
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der damit vermeintlich begriindeten Verbindlichkeit von <Quellentexten> fiir ihre
Adaptionen ab — wobei diese Verbindlichkeit wiederum eine normative Rhetorik des
Vergleichs zur Folge hat, bei der die augenscheinliche Werktreue von Adaptionen als
MaBstab ihrer Addquatheit und damit ihres Gelingens angesetzt wird.”® Gegen eine
ebensolche Hierarchisierung von als origindr wahrgenommenen Erstschopfungen und
ihren als parasitdr empfundenen Derivaten opponieren dabei vor allem poststruktura-
listische Intertextualitiitstheorien, auf welche Hutcheon mafigeblich (wenn auch oft
nur implizit) fiir ihre eigene Theoriebildung zuriickgreift:

There are many shared lessons taught by Kristevan intertextuality theory and Derridean
deconstruction and by Foucauldian challenges to unified subjectivity and the often
radically egalitarian approach to stories (in all media) by both narratology and cultural
studies. One lesson is that to be second is not to be secondary or inferior; likewise, to be

first is not to be originary or authoritative.”

Angesichts der Unproduktivitit eines auf dem Konzept der Werktreue basierenden
«fidelity criticism»>»,* das Adaptionen als «derivative and secondary»®! als «minor
and subsidiary and certainly never as good as the <original>»® betrachtet, schligt
Hutcheon eine erkenntnistheoretische Perspektivverschiebung vor. Diese besteht
darin, Adaptionen nicht linger aus ihrem vermeintlichen Abhéngigkeitsverhiltnis
zum jeweils adaptierten Text heraus zu betrachten, sondern als Adaptionen, das heif3t
in ihrer doppelten Verfasstheit als Prozess®® und Produkt® wahrzunehmen und als
solche zu analysieren.

Fiir die vorliegende Arbeit von besonderem methodologischem Interesse sind die
adaptionstheoretischen Uberlegungen Hutcheons dabei hinsichtlich jener spezi-
fischen Form von Adaptionen, die zugleich einen <Medienwechsel>® vollziehen.

78 Vgl. ebd., S. 16. Anstelle des Begriffs «Quellentext>, der ebendiesen vermeintlichen Primat impli-
ziert, bevorzugt Hutcheon den zwar etwas umstidndlichen, dafiir aber rein deskriptiven Begriff
<adaptierter Text> (vgl. ebd., S. xv). Im Folgenden wird deshalb nunmehr Letzterer verwendet.

79 Ebd.,S.xv.

80 Ebd.,S.6.

81 Ebd.,S.31.

82 Ebd.,S.xiv.

83  Den Prozess des Adaptierens versteht Hutcheon als «an act of appropriating or salvaging, and this is
always a double process of interpreting and then creating something new» (ebd., S. 20).

84 Adaptionen definiert Hutcheon unter diesem Gesichtspunkt als «deliberate, announced, and exten-
ded revisitations of prior works» (ebd., S. xvi). Diese Definition grenzt den von Hutcheon zu
beriicksichtigenden Phinomenbereich auf entscheidende Weise ein und erfiillt damit eine fiir ihre
Theoriebildung heuristisch wichtige Exklusionsfunktion. Denn, so schreibt Hutcheon: «My more
restricted double definition of adaptation as process and product [...] permits me to draw distinc-
tions; for instance, allusions to and brief echoes of other works would not qualify as extended
engagements» (ebd., S. 9). Auf ebendiese enge Definition wurde auch bei der Bildung des der vor-
liegenden Arbeit zugrunde liegenden Inszenierungskorpus zuriickgegriffen (vgl. hierzu Kap. 1.4).

85 Eine hilfreiche Taxonomie intermedialer Begrifflichkeiten hat Irina Rajewsky in ihrer Mono-
grafie Intermedialitit entwickelt. Darin definiert sie <Medienwechsel> als «Transformation eines
medienspezifisch fixierten Produkts bzw. Produkt-Substrats in ein anderes, konventionell als dis-
tinkt wahrgenommenes Medium; nur letzteres ist materiell prisent» (Rajewsky 2002, S. 157). Auf
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Gerade ndamlich Hutcheons Betonung der doppelten Verfasstheit von Adaptionen —
eine Definition, die auf der im Folgenden noch zu problematisierenden narratologi-
schen Annahme basiert, der aus einem adaptierten Text in eine Adaption iibertragene
<nhalt> sei stets dessen «story> -5 erweist sich fiir die Theoretisierung ebensolcher
Adaptionen als bedeutsam. Denn, so argumentiert sie:

A doubled definition of adaptation as a product (as extensive, particular transcoding)
and as a process (as creative reinterpretation and palimpsestic intertextuality) is one
way to address the various dimensions of the broader phenomenon of adaptation. An
emphasis on process allows us to expand the traditional focus of adaptation studies on
medium-specificity and individual comparative case studies in order to consider as well
relations among the major modes of engagement: that is, it permits us to think about how
adaptations allow people to tell, show, or interact with stories.?”

Als Problem der Adaption Studies weist Hutcheon hier deren medienontologische
Grundannahme aus, wonach es zwingend eines Medienbegriffs bediirfe, um im Falle
eines <Medienwechsels> Vergleichbarkeit zwischen einem adaptierten Text und dessen
Adaption herstellen zu konnen. Dieser Medienbegriff muss dabei einerseits geniigend
weit sein, um mit den im jeweiligen <Medienwechsel> involvierten Einzelmedien
kompatibel zu sein, zugleich aber hinreichend eng sein, um nicht ihre Spezifitit als
Einzelmedien zu nivellieren. Problematisch an einem solchen diskursiven Ringen um
geeignete Medienbegriffe ist Hutcheon zufolge insbesondere seine implizit parer-
gonale Dimension, wie sie vor allem Untersuchungen des <Medienwechsels> von
Schrift zu Darstellung durchzieht,®® und durch welche eine Hierarchie der Kiinste
festgeschrieben zu werden droht:

When a change of medium does occur in an adaptation, it inevitably invokes that long
history of debate about the formal specificity of the arts — and thus of media. [...] As we
have also seen, however, adaptation recalls as well, and usually to its disadvantage, that
idea of a hierarchy in the arts. And this evaluative framework has had a significant role in
this debate about specificity and difference throughout the centuries.®

ebendiese Definition rekurriert die im Folgenden zu diskutierende Monografie Iris Julia Biihrles
explizit. Zwar wird dieser Begriff auch in vorliegender Arbeit verwendet, dies jedoch stets in
Anfiihrungszeichen, um die Problematiken medialer Definitionen von Tanz beziehungsweise Thea-
ter bewusst zu halten (vgl. Kotte 2012, S. 249-252).

86 Vgl. Hutcheon 2013, S. 10.

87 Ebd.,S.22.

88 Diesbeziiglich meint Hutcheon: «The familiar move from telling to showing and, more specifically,
from a long and complex novel to any form of performance is usually seen as the most fraught
transposition. [...] In this negative discourse of loss, performance media are said to be incapable of
linguistic or narrative subtlety or of representing the psychological or the spiritual » (Ebd., S. 36-38)

89 Ebd.,S. 34.
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Neben dieser begrifflichen Problematik hebt Hutcheon auch die erkenntnistheore-
tische Begrenztheit medienontologisch begriindeter Adaptionsforschung hervor. Diese
bestehe darin, dass eine auf der ontologischen Differenzierbarkeit von Medien basie-
rende beziehungsweise auf eine Fundierung dieser Differenzierbarkeit abzielende
Adaptionsforschung gerade jene spezifischen Wahrnehmungs- und Erfahrungsange-
bote iibersehe, die Adaptionen ihren Produzent_innen und Rezipient_innen machten:

If we move from considering only the medium in this way to considering changes in the
more general manner of story presentation, other differences in what gets adapted begin
to appear. This is because each manner involves a different mode of engagement on the
part of both audience and adapter.’

Indem Hutcheon nicht den Medienwechsel selbst, sondern stattdessen die mit diesem
Wechsel einhergehenden erzihlstrategischen Verschiebungen in den Fokus nimmt,
umgeht sie die Notwendigkeit der Etablierung eines tragfihigen Medienbegriffs und
vermeidet damit zugleich die damit oft implizit einhergehende Problematik einer
Hierarchisierung der Kiinste.! Adaptionen, die einen <Medienwechsel> vollziehen,
definiert Hutcheon deshalb mittels semiotischer Terminologie als «intersemiotic trans-
positions from one sign system (for example, words) to another (for example, images).
This is translation but in a very specific sense: as transmutation or transcoding, that
is, as necessarily a recoding into a new set of conventions as well as signs.»*> Unter
den erwihnten «mode[s] of engagement»®® versteht Hutcheon dabei drei verschie-
dene Modi narrativen Erzihlens, die wiederum mit fiir sie je spezifischen Modi der

90 Ebd.,S.12.

91 Zwar hat sich Hutcheon zufolge die erkenntnistheoretische Brauchbarkeit medienontologischer
Bestimmungen fiir die Adaptionsforschung erschopft — die grundsétzliche Validitit solcher Bestim-
mungen sieht sie damit jedoch nicht infrage gestellt: So schreibt sie: «[EJach mode, like each
medium, has its own specificity, if not its own essence. In other words, no one mode is inherently
good at doing one thing and not another; but each has at its disposal different means of expression
[...] and so can aim at and achieve certain things better than others.» (Ebd., S. 24. Hervorhebung
im Original) An anderer Stelle betont Hutcheon sogar die Notwendigkeit eines operativen (wenn
auch sehr weiten) Medienbegriffs fiir ihre eigene Theoriebildung: «Although my main focus is on
adaptations’ different modes of engagement, the medium — as the material means of expression of
an adaptation — is crucially important.» (Ebd., S. 34)

92 Ebd., S. 16. Implizit greift Hutcheon hier auf die in den Adaptation Studies bekannte Unterschei-
dung Roman Jakobsons zwischen interlingualer, intralingualer und intersemiotischer Ubersetzung
zuriick (vgl. Minier 2014, S. 20), wobei sie Adaptionen, die mit einem <Medienwechsel> einher-
gehen, analog zu letzterer Kategorie definiert. Fiir die Adaptation Studies fruchtbar gemacht wurde
diese phdnomenale Unterscheidung Jakobsons unter anderem durch Claus Cliiver, dessen Aufsatz
On Intersemiotic Transposition vor allem den <Medienwechsel> von Schrift in Bild und umgekehrt
theoretisiert (vgl. Cliiver 1989).

93 An dieser Stelle ist darauf hinzuweisen, dass die von Hutcheon fokussierten «modes of engage-
ment» keinesfalls deckungsgleich sind mit jenen «modes of adaptation», die die um Typologisierung
bemiihte Adaptionsforschung des ausgehenden 20. Jahrhunderts identifiziert hat (vgl. Minier 2014,
S. 25). Die Differenz zwischen diesen beiden Modi besteht darin, dass mit Letzteren den Grad der
«Werktreue> einer Adaption gegeniiber ihrem <Original> angedeutet, mit Ersteren hingegen der je
spezifische Erzdhlmodus einer Adaption bezeichnet wird.
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Wahrnehmung korrespondieren: «telling»,** «showing»® und «interacting».”® Diese

Differenzierung erlaubt es Hutcheon — und hierin besteht ein wesentliches Verdienst
ihrer Theorie — bestimmte stereotype Aussagen iiber die vermeintlichen Vor- und
Nachteile dieser Modi (und damit zugleich der <Medien», in denen sie fiir gewohnlich
zum Tragen kommen) hinsichtlich ihres erzdhlerischen Potenzials zu dekonstruieren,
insbesondere «clichés about the representational inadequacies of the performing
media compared to prose fiction».”

Die Vorziige der Adaptionstheorie Linda Hutcheons im Hinblick auf eine Analyse
ausgewiihlter Biihnenadaptionen von Uber das Marionettentheater sind mehrfacher
Art und sollen im Folgenden noch einmal zusammengefasst werden, ehe im Rah-
men eines Forschungsiiberblicks zur Diskussion einer jlingst erschienenen Studie
zum Thema choreografischer Adaptionen literarischer Vorlagen iibergegangen wird.
Zunichst ist festzuhalten, dass Hutcheon unter Bezugnahme auf poststrukturalis-
tische Intertextualititstheorien die erkenntnistheoretische Unhaltbarkeit einer auf dem
Konzept der <Werktreue> basierenden Priorisierung von <Originalwerken> im Ver-
gleich zu ihren <Derivaten> betont. Damit entlarvt sie zugleich bestimmte auf diesem
Konzept basierende Allgemeinplitze betreffend die vermeintliche Unzulidnglichkeit
performativer Erzihlmodi gegeniiber sprachlich verfasster Narration als unberechtigt
und dekonstruiert so die Priorisierung literarischer Artefakte im Vergleich zu ihren
performativen Adaptionen. Indem Hutcheon die als einseitiges Abhéngigkeitsverhilt-
nis (miss)verstandene Relation zwischen Adaptionen und adaptierten Texten auflost
und stattdessen Adaptionen als Produkte und Prozesse eigenen Rechts in den Fokus
nimmt, wertet sie diese als Forschungsgegenstinde auch jenseits der Adaptation Stu-
dies auf.

Eine wesentliche Konsequenz, die sich aus dieser von Hutcheon vorgeschlagenen Per-
spektivverschiebung ergibt, besteht nun darin, dass die Notwendigkeit der Konstruktion
eines tragfidhigen, auf der Bestimmung medienontologischer Differenzen basierenden
Medienbegriffs, um Adaptionen mit einhergehendem <Medienwechsel> analysieren zu
konnen, entfillt. Hutcheons vergleichsweise niedrigschwellige Definition dieser spe-
zifischen Form von Adaption als «intersemiotic transpositions from one sign system
[...] to another»*® erweist sich dabei auch fiir die vorliegende Arbeit, die gerade keinen
Vergleich zwischen Biihnenadaptionen von Uber das Marionettentheater und dem

94  Hutcheon 2013, S. 23.

95 Ebd.,S.25.

96 Ebd.

97 Ebd.,S.76f. Hutcheon widerlegt die folgenden vier Allgemeinplétze hinsichtlich der vermeintlichen
Unzulédnglichkeit des performativen Erzéhlmodus gegeniiber dem sprachlichen: 1. dass einzig letzte-
rer Modus dazu imstande sei, verschiedene Erzihlperspektiven konstruieren zu konnen; 2. dass letz-
terer Modus sich besser zur Reprisentation des Innenlebens fiktionaler Erzéhlfiguren eigne, Ersterer
hingegen zur Darstellung alles ihnen AuBerlichen; 3. dass einzig im Modus sprachlichen Erzihlens
verschiedene Tempora konstruiert und in Bezug zueinander gesetzt werden konnten, wihrend der
Modus performativen Erzéhlens lediglich eine Zeitebene reprisentieren konne, ndamlich die des
Prisens; und 4. dass alleine sprachliches Erzdhlen Ambiguitéit oder Metaphorizitdt vermitteln konne
(vgl. hierzu ebd., S. 52-77).

98 Ebd,S. 16.
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gleichnamigen Text Kleists anstrebt, als von methodologischer Relevanz, da diese Defi-
nition an ein notwendigerweise theatersemiotisch (und nicht etwa phéanomenologisch)
operierendes auffiihrungsanalytisches Vorgehen anschlussfihig ist.”

Ebenfalls von methodologischer, aber auch von erkenntnistheoretischer Relevanz ist
Hutcheons begriffliche Distinktion zwischen der Produkt- und der Prozesshaftigkeit
von Adaptionen. Thre Teildefinition von Adaptionen als «deliberate, announced, and
extended revisitations of prior works»!® etwa bildete das wichtigste Ausschluss-
kriterium bei der Bildung eines Korpus potenziell zu beriicksichtigender Biihnen-
adaptionen von Uber das Marionettentheater. So kamen gemiB dieser Bestimmung
Hutcheons beispielsweise nur solche szenischen Realisierungen von beziehungsweise
Auseinandersetzungen mit diesem Text fiir eine Analyse infrage, die sich selbst
textimmanent als Adaptionen ausweisen oder paratextuell als solche angekiindigt
werden.!”! Ferner ist Hutcheons Bestimmung des Adaptionsprozesses als «an act of
appropriating or salvaging, [...] of interpreting and then creating something new» %>
in zweifacher Hinsicht von erkenntnistheoretischer Bedeutung: Erstens deshalb, weil
diese Definition mit dem in dieser Arbeit verwendeten Diskursbegriff kompatibel ist.
Dies insofern, als sie eine Aufwertung und Anerkennung von Kiinstler_innen als Dis-
kursbeteiligte, das heift als Produzent_innen diskursiven Sinns indiziert, die sich (wie
Forschende auch) aus je bestimmten Beweggriinden, mit je spezifischen Interessen
und mit je eigenen Mitteln zu einem adaptierten Text verhalten.'®* Und zweitens, weil
mit dieser Bestimmung eine Aufwertung verschiedener Quellenmaterialien einher-
geht, die sonst eher unberiicksichtigt bleiben wiirden. Mit ihrer Forderung namlich,
die den Adaptionsprozess antreibenden Motivationen des kiinstlerischen Subjekts
anzuerkennen und analytisch nutzbar zu machen, bezieht Hutcheon gegen jene geis-
teswissenschaftliche Orthodoxie Stellung, derzufolge auktorialer Intentionalitit bei
der wissenschaftlichen Semantisierung kultureller Artefakte keinerlei erkenntnislei-
tende Funktion zugesprochen werden diirfe.'™ So betont sie:

In the act of adapting, choices are made based on many factors [...] including genre or
medium conventions, political engagement, and personal as well as public history. These
decisions are made in a creative as well as an interpretive context that is ideological,

social, historical, cultural, personal, and aesthetic. And that context is made accessible to

99 Diese Notwendigkeit ist durch die Verwendung von Auffithrungsaufzeichnungen als Analysegegen-
stand bedingt. Vgl. hierzu Kap. 1.4.

100 Hutcheon 2013, S. xvi.

101  Auf den Aspekt der Korpusbildung wird in Kap. 1.4 niher eingegangen. Der Begriff des Paratexts
wird im Folgenden néher erldutert.

102 Hutcheon 2013, S. 20.

103 So schreibt Hutcheon: «It is obvious that adapters must have their own personal reasons for deciding
first to do an adaptation and then choosing which adapted work and what medium to do it in. They
not only interpret that work but in so doing they also take a position on it» (Ebd., S. 92)

104 «[A]dapters’ deeply personal as well as culturally and historically conditioned reasons for selecting
a certain work to adapt and the particular way to do so should be considered seriously by adaptation
theory, even if this means rethinking the role of intentionality in our critical thinking about art in
general.» (Ebd., S. 95)
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us later in two ways. First, the text bears the marks of these choices, marks that betray the
assumptions of the creator — at the very least insofar as those assumptions can be inferred
from the text. [...] Second, and more obvious, is the fact that extratextual statements of
intent and motive often do exist to round out our sense of the context of creation. Of
course, these statements can and must be confronted with the actual textual results: as
many have rightly insisted, intending to do something is not necessarily the same thing
as actually achieving it.!®

In den folgenden Fallanalysen wird verschiedentlich auf solche extra- beziehungs-
weise paratextuellen'®® Quellenmaterialien zuriickgegriffen, die iiber die mannig-
faltigen Entstehungskontexte'®” der Biihnenadaptionen Aufschluss geben. Diesen
Materialien gilt es aber, wie Hutcheon zu Recht schreibt, mit einem gewissen Vor-
behalt zu begegnen, da die darin gleichsam als «richtig> (weil auktorial <beglaubigt>)
vorgespurten Semantisierungsansitze nicht immer mit den Adaptionen zur Deckung
kommen —'® zumal die jeweils als <intendiert> markierten Bedeutungen der Biihnen-
adaptionen nicht zwingend die interessantesten oder relevantesten sind hinsichtlich
ihres diskursiven Potenzials, gewissen Leerstellen des Forschungsdiskurses zu Uber
das Marionettentheater entgegenzuwirken.'”

Von der Adaptionstheorie Hutcheons grenzt sich vorliegende Arbeit jedoch auch
auf bestimmte Weise ab, und zwar im Hinblick auf die narratologische Prémisse
Hutcheons, dass es stets eine Erzdhlung sei, die den Kern dessen darstelle, was eine
Adaption transponiere."® Problematisch ist diese Priamisse vor allem aufgrund der
Normativitit, die Hutcheon ihr zuspricht — etwa, wenn sie Adaptionen theoretisiert,
die eine Verschiebung vom literarischen Erzéhl- zum darstellerischen Représenta-
tionsmodus vollziehen: «In the move from telling to showing, a performance adaptation
must dramatize: description, narration, and represented thoughts must be transcoded

105 Ebd., S. 108f.

106 Im Folgenden wird der von Gérard Genette erarbeitete und in der Literaturwissenschaft geldufi-
gere Begriff des Paratexts zur Bezeichnung solcher Quellenmaterialien bevorzugt. Dieser Begriff
umschreibt nach Genette jene potenziell unendliche Menge an bedeutungsstiftenden Begleittexten
(im semiotischen, nicht streng auf verbalsprachliche AuBerungen reduzierten Sinn von <Text),
die einen literarischen Text umgeben und dessen Rezeption steuern (vgl. Genette 1989, S. 9f.).
Die in den folgenden Adaptionsanalysen herangezogenen AuBerungen Lenz Rifrazionis, Laurent
Chétouanes und Stéphane Braunschweigs lassen sich deshalb als Paratexte verstehen, weil sie
Aufschluss geben iiber den je spezifischen interpretatorischen Zugriff der Kiinstler_innen auf Uber
das Marionettentheater und damit in gewisser Weise auch die Rezeption der jeweiligen Adaptionen
steuern.

107 Der Kontextbegriff wird hier verwendet, um in der Terminologie Hutcheons zu bleiben. Angesichts
der berechtigten Kritik des New Historicism an der Dichotomie von Text und Kontext (vgl. BaBler
1995, S. 7-13) ist dieser Begriff allerdings cum grano salis zu verstehen.

108  Auch Klaus Kanzog hilt fest: «Ein Regisseur mag uns [...] vieles iiber die Zielsetzung seiner Insze-
nierung sagen, aber eine empirische Analyse dieser Inszenierung wird stets vieles rekonstruieren,
was ihm nicht bewullt gewesen zu sein braucht und dennoch ein wesentliches Wirkungsmoment
ist.» (Kanzog 2002, S. 135)

109  Auf besondere Weise wird dies in der Analyse von Stéphane Braunschweigs Sur le thédtre de mari-
onnettes deutlich (vgl. Kap. 2.3.2).

110 Vgl. Hutcheon 2013, 10.
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into speech, actions, sounds, and visual images.»'"" Diesem produktionsésthetischen
Postulat scheinen sich die drei im Folgenden zu analysierenden Biihnenadaptionen auf
je spezifische Weise zu widersetzen. In den Adaptionen Lenz Rifrazionis und Laurent
Chétouanes etwa geht es, so wird in den Auffithrungsanalysen deutlich werden, gerade
nicht darum, den Text Kleists in seiner «erzdhlerische[n] Kontinuitit und Totalitéit zu
bewahren»,''? sondern durch das Sistieren einer linearen Narration neue Wahrneh-
mungsridume performativ zu generieren.!’* Bei der Adaption Stéphane Braunschweigs
wiederum handelt es sich um eine Form der fiktionalen Metabiografie, die den Prozess
des Erzihlens selbst zum Gegenstand hat, indem sie Uber das Marionettentheater
augenscheinlich als autobiografische Schrift inszeniert, jedoch zugleich die hierfiir
verwendeten dsthetischen Mittel als solche ausstellt.

Dieser Einschrinkung eingedenk, bildet die Adaptionstheorie Hutcheons dennoch
einen geeigneten Ausgangspunkt zur Analyse exemplarischer Bithnenadaptionen von
Heinrich von Kleists Uber das Marionettentheater — wobei die Stirken ihrer Theorie
indirekt auch im Vergleich zu solchen Forschungsarbeiten deutlich werden, die auf
Basis medienontologischer Bestimmungen die spezifischen Moglichkeitsbedingun-
gen der choreografischen Adaption literarischer Vorlagen theoretisieren. Als paradig-
matisches Beispiel einer solchen medientheoretisch grundierten Adaptionsforschung
wird im Folgenden die 2014 erschienene Monografie Literatur und Tanz. Die cho-
reographische Adaptation literarischer Werke in Deutschland und Frankreich vom
18. Jahrhundert bis heute der Literaturwissenschaftlerin Iris Julia Biihrle diskutiert.'*

111 Ebd., S.40. Hervorhebung M.B.

112 Thurner 2007, S. 36.

113 Damit erweisen sich die Adaptionen Lenz Rifrazionis und Laurent Chétouanes als exemplarische
Beispiele jener von Christina Thurner identifizierten Tendenz des zeitgendssischen Tanzes, sich
linearer, geschlossener Erzdhlweisen choreografisch zu verweigern: «Die Erzdhlung», so Thurner,
«folgt im zeitgendssischen Tanz [...] keinem roten Faden (mehr). Die getanzte Handlung auf der
Biihne verweigert sich der klaren Kontinuitét, der Eindeutigkeit und der Geschlossenheit einer
dargebotenen Fabel. Vielmehr streuen die bewegten Kreationen spielerisch bis reflexiv narrative
(Bruch-)Stiicke, die wiederum erst in der Rezeption beziehungsweise in der assoziativen Imagi-
nation des Zuschauers, der Zuschauerin jeweils — im doppelten Wortsinn — eigene Geschichten
indizieren.» (Ebd., S. 41)

114 Da die Monografie Biihrles — die sich explizit in der Literaturwissenschaft verortet (vgl. Biihrle
2014, S. 173) — die jiingste und bislang umfassendste Studie zu choreografischen Adaptionen
literarischer Texte darstellt, scheint mir eine eingehende Kritik derselben notwendiger als eine Dis-
kussion fritherer tanzwissenschaftlicher Forschungsarbeiten, die ebenfalls die «reversed ekphrasis»
(Edgecombe 2006, S. 76) von Literatur in Tanz zum Gegenstand haben, auf die sich ihre Arbeit
stiitzt (vgl. hierzu Biihrle 2014, S. 183-189). Dieser Verzicht liegt aber auch darin begriindet, dass
diese Einzelstudien oft vergleichend und nur selten theoretisierend verfahren und sich deshalb nur
wenig fiir die vorliegende Arbeit nutzbar machen lassen. Dariiber hinaus werden auch Untersuchun-
gen, die Formen literarischer Ekphrasis von Tanz beziehungsweise Bewegung in Literatur (vgl.
Berger 2000; Brandstetter 2013b; Marcsek-Fuchs 2015; Miiller Farguell 1995; Narloch 2006), das
Verhiltnis von Tanzlibretti und ihren choreografischen Umsetzungen (Laplace-Claverie 2001) oder
Aspekte choreografischer Intermedialitéit (Brandstetter 2005b; Ploebst/Haitzinger 2011) behandeln,
aus Platzgriinden sowie aufgrund ihrer oft nur bedingten methodologischen Relevanz fiir mein For-
schungsvorhaben hier nicht weiter thematisiert.
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1.3  Forschungsstand

Als Forschungsdesiderat weist Iris Julia Biihrle zu Beginn ihrer umfassenden Studie
den «bisher kaum erforschten Medienwechsel von Literatur zu Tanz»''® aus. Diesem
begegnet sie, indem sie exemplarische Handlungsballette seit dem 18. Jahrhundert
mit ihren jeweiligen literarischen Vorlagen (die «sowohl Libretti als auch nicht fiir die
choreographische Umsetzung verfasste literarische Texte»!!'® umfassen) vergleicht.
Anhand dieser Vergleiche versucht Biihrle unter anderem folgende erkenntnisleitende
Frage zu beantworten: «Weshalb eignen sich manche Texte besonders gut zur cho-
reographischen Umsetzung und welche Elemente eines Textes sind problematisch
in dieser Hinsicht?»!"7 Die tanzgeschichtliche These Biihrles lautet dabei, dass mit
dem «<Literaturballett>» des 20. Jahrhunderts ein neues Genre des Handlungsballetts
«geboren» worden sei, das «viele Forderungen der Ballettreformer des 18. Jahr-
hunderts verwirklicht»'"® habe. Ziel ihrer Monografie ist es daher, «Kontinuitéts-
linien zwischen der Ballettreform des 18. Jahrhunderts und dem Literaturballett des
20. Jahrhunderts»'"® nachzuweisen und dabei «allgemeine Tendenzen des Medien-
wechsels von Literatur zu Tanz»'* zu identifizieren.

Ungeachtet nun der Frage, inwiefern es Biihrle gelingt, diese These zu belegen,
sowie der sonst durchaus anerkennenswerten Leistungen ihrer tanzhistoriografischen
Arbeit (die bereits an anderer Stelle erortert worden sind),'?! ist festzustellen, dass
ihre medientheoretisch begriindete und textkomparatistisch verfahrende Studie auf
argumentativer und terminologischer Ebene einige Inkongruenzen aufweist. Diese
sollen im Folgenden kritisch reflektiert werden — insbesondere deshalb, weil die
Studie, obwohl erst kiirzlich erschienen, auf verschiedentliche Weise hinter dem zum
Zeitpunkt ihrer Veroffentlichung aktuellen Forschungsstand sowohl der Literatur- und
Tanzwissenschaft als auch der Adaptation Studies zurtickbleibt und damit iiberholte
Forschungsergebnisse zu verstetigen droht. Dariiber hinaus dient die folgende Dis-
kussion von Biihrles Literatur und Tanz dazu, die Vorziige von Linda Hutcheons
A Theory of Adaptation zur theoretischen Fundierung der noch vorzunehmenden
Adaptionsanalysen stidrker hervortreten zu lassen.

Zunichst ist festzustellen, dass die Argumentation Biihrles an entscheidenden Stellen
ein anachronistisches Problembewusstsein aufweist. Zwar ist ihre Beobachtung, die
Literaturwissenschaft bringe der Gattung des Ballettlibrettos ein nur sehr geringes
Interesse entgegen, ebenso richtig, wie ihre implizit an die Forschungsgemeinschaft
adressierte Aufforderung berechtigt ist, das dieser Gattung unbegriindet entgegen-
gebrachte Desinteresse zu revidieren.'?> Und auch ihre (zwar nicht ndher ausgefiihrte,

115 Biihrle 2014, S. 13.

116 Ebd.

117 Ebd.,S. 14.

118 Ebd.

119 Ebd.,S.17.

120 Ebd., S.20.

121 Vgl. Schmidt-Feister 2015.
122 Vgl. Biihrle 2014, S. 33.
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aber doch implizit erkennbare) Riickfiihrung dieses disziplindren Desinteresses gegen-
tiber einer Textgattung, die gleichsam hinter dem theatralen Ereignis zu verschwinden
droht,'” auf einen die Literaturwissenschaft prigenden cartesianischen Dualismus,
demzufolge sprachbasierten kulturellen Phdnomenen ein vermeintlich héherer epis-
temischer Wert zukomme als der «wortlose[n] Kunstform»'?* Tanz, ist prézise. Statt
allerdings diesen Dualismus zu dekonstruieren und damit der wissenschaftlichen
Indifferenz gegentiiber Ballettlibretti den epistemologischen Boden zu entziehen (wie
dies Hutcheon im Hinblick auf die «fidelity criticism> tut), fiihrt Biihrle zwei ander-
weitige Gegenargumente an. Diese bestehen zum einen darin, kanonische Schriftstel-
ler aufzuzihlen, die selbst Libretti verfassten, um so der Profession des Librettisten
den Nimbus des Hochkulturellen zu verleihen, sowie zum anderen darin, die hohe
kiinstlerische Qualitét der Arbeit nichtkanonischer Librettisten zu behaupten.'”® Diese
Einwinde sind nicht iiberzeugend, und zwar nicht nur deshalb, weil sie ebenjene
dualistische Logik unberiihrt lassen, die das erwihnte Desinteresse der Literaturwis-
senschaft an Tanzlibretti unterfiittert, sondern weil sie selbst auf einer seit der kul-
turwissenschaftlichen Orientierung der Literaturwissenschaft als iiberholt geltenden
Dichotomie zwischen dem Hoch- und dem Populérkulturellen basieren.!?

Auf terminologischer Ebene wiederum ist auffillig, dass Biihrle an keiner Stelle ihrer
Studie ihre Verwendung des Begriffs der <Adaptation>'?” — zu welchem Phinomen
sich in den letzten zehn Jahren ein beachtlicher transdisziplindrer Diskurs entfaltet
hat'?® und der immerhin prominent im Titel ihrer Studie erscheint — niher expli-
ziert. Vielmehr scheint sie diesen Begriff synonymisch mit jenem der <Umsetzung>
zu gebrauchen, wie er gehéuft in ihrer Monografie Verwendung findet.!” Dabei ist
aber unklar, inwiefern der von Biihrle verwendete Begriff der «choreographische[n]
Literaturumsetzung»'* sich spezifisch von jenen der <Ubersetzung> und der <Entspre-
chung> unterscheidet, deren Einsatz Biihrle jeweils explizit ablehnt.!*! Tatséchlich

123 Ebd., S.34.

124 Ebd., S.33.

125 «Wie in der Oper trigt die Geringschidtzung, die den Librettisten generell entgegengebracht wird
(die oft als reine Handwerker betrachtet werden anstatt als <echte> Schriftsteller), kaum dazu bei, das
Interesse der Forscher fiir dieses Thema zu wecken. Allerdings findet man unter den Schriftstellern,
die im Laufe ihrer Karriere Ballettlibretti verfasst haben, Namen wie Heinrich Heine, Théophile
Gautier, Hugo von Hofmannsthal, Jean Cocteau oder Bertolt Brecht. Zudem haben einige Librettis-
ten, die heute in der Literaturwissenschaft in Vergessenheit geraten sind, Werke hinterlassen, denen
es trotz der formalen und thematischen Zwinge nicht an kiinstlerischer Qualitdt mangelt.» (Ebd.,
S.33)

126 Vgl. Williams 1974.

127 Da der Begriff <Adaptation> im Deutschen vornehmlich zur Bezeichnung der biologischen bezie-
hungsweise sozialen Anpassungsfihigkeit des Menschen an seine Umwelt verwendet wird, wird in
vorliegender Arbeit der Begriff <Adaption> bevorzugt.

128  So haben sich im Jahr 2008 gleich zwei Fachzeitschriften in diesem Forschungsgebiet etabliert: das
Journal of Adaptation in Film & Performance und Adaptation. The Journal of Literature on Screen
Studies.

129  Vgl. exemplarisch Biihrle 2014, S. 89, 190, 229, 386.

130 Ebd.,S.19.

131  Von der Idee einer <Entsprechung> zwischen einer choreografischen Adaption und dem darin adap-
tierten Text distanziert sich Biihrle ausdriicklich: «[D]enn wie», so fragt sie, «konnte man behaup-
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lassen sich einige Passagen in ihrer Studie identifizieren, in denen diese vermeintliche
terminologische Unterscheidung unterwandert wird — etwa, wenn Biihrle von der
Textgattung des Ballettlibrettos fordert, diese solle prinzipiell «nur Elemente enthal-
ten [...], die sich unmittelbar in Tanz iibersetzen lassen».'*? Diese begriffliche Belie-
bigkeit wiederum hat argumentative Widerspriiche zur Folge. So beschreibt Biihrle in
Anlehnung an den Tanzwissenschaftler Mark Franko die Tanzgeschichte vom Hofbal-
lett des 17. Jahrhunderts bis hin zum neoklassischen Tanz des 20. Jahrhunderts doch
gerade als «Emanzipationsversuch der Bewegung vom Text»,"** als Uberwindung
des «Anspruch[s] der Ubersetzung>»."** Diese hier nur knapp umrissenen termino-
logischen Inkongruenzen unterminieren die durchaus anerkennenswerte Bemiihung
Biihrles, sich von solchen Begriffen zu distanzieren, denen die Idee der Werktreue als
Bewertungskriterium und Beschreibungskategorie von Adaptionen eingeschrieben
ist. Dass jedoch gerade diese Idee der Werktreue, die in den Adaptation Studies — aber
auch in der Theaterwissenschaft —135 schon seit geraumer Zeit als unhaltbar gilt, in
der Argumentation Biihrles nach wie vor operativ ist, deuten einige weitere Aussagen
Biihrles an — etwa, wenn sie historischen Ballettmeistern ein mangelndes Talent dafiir
attestiert, «nicht fiir den Tanz bestimmte Romane und Theaterstiicke angemessen in
Ballette umzusetzen»,'* oder wenn sie hinsichtlich ihrer Auswahl exemplarisch zu
analysierender Handlungsballette des 20. und 21. Jahrhunderts schreibt:

Die choreographische Schwierigkeit der Quellen reicht von relativ leicht in Tanz tiber-
tragbaren bis hin zu hochst unténzerisch erscheinenden Werken. Fiir diese Arbeit wur-
den Ballette gewihlt, in denen die Schwierigkeiten der Transposition auf verschiedene
Weise gelost wurden. Die Bandbreite umfasst sehr textferne und hochst tinzerische wie
auch sehr textgetreue und beinahe das Genre des Balletts sprengende Ergebnisse, wobei

Texttreue keineswegs unténzerische Losungen erzwingt und ein freier Umgang mit dem

ten, ein Wort oder Satz in einem literarischen Text <entspréiche> beispielsweise einem Rond de jambe
oder einer Arabesque?» (Ebd., S. 186) Auch im Hinblick auf den Begriff der Ubersetzung> sagt
Biihrle, es wire «verfehlt, darauf zu schlieBen, dass es sich bei der Umsetzung eines literarischen
Werkes in ein Ballett um eine <Ubersetzung> in eine andere Textform handelt, in der dem Choreo-
graphen lediglich daran gelegen sein muss, das im literarischen Text Ausgedriickte so genau wie
moglich wiederzugeben» (ebd., S. 178). Zwar ist Biihrles Abgrenzung von diesem sehr engen Ver-
stindnis von <Ubersetzung> aus epistemologischer Sicht begriiBenswert. Jedoch liegt die Vermutung
nahe, dass Biihrle, gerade weil sie auf dieses enge Begriffsverstidndnis rekurriert — wenn auch nur,
um sich von diesem abzugrenzen —, die von der Tanzwissenschaftlerin Gabriele Klein betriebene
Theoretisierung eines kulturwissenschaftlich gepriigten, offenen Ubersetzungsbegriffs (vgl. Klein
2009, S. 24-30) nicht hinreichend rezipiert haben diirfte.

132 Biihrle 2014, S. 139. Vgl. auch S. 34.

133 Ebd., S. 36. Biihrle bezieht sich dabei auf Mark Frankos 1993 erschienene Monografie Dance as
Text. Ideologies of the Baroque Body (vgl. Franko 1993).

134 Biihrle 2014, S. 40.

135 So erbringt die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte bereits 1985 den Nachweis, dass
«werkgetreue> Inszenierungen von Dramentexten prinzipiell unmoglich sind (vgl. Fischer-Lichte
1985, insbesondere S. 46).

136 Biihrle 2014, S. 96. Hervorhebung M.B.

zuriick



zuriick

38

Text noch keine Garantie fiir ein in sich stimmiges, die Mittel seiner Kunst voll ausnut-
zendes Tanzwerk ist.'?’

Ebenfalls festzustellen ist, dass Biihrle ihre vergleichende Analyse von Tanzadaptio-
nen und den in ihnen adaptierten literarischen Texten auf Basis eines iiberdeterminier-
ten, in sich widerspriichlichen Medienbegriffs unternimmt. Zunichst verortet sie ihr
analytisches Vorhaben innerhalb der Theatersemiotik, in der die «Ubertragung eines
Dramentextes auf die Biihne» als Praxis theoretisiert wird, die einen «Wechsel des
Zeichensystems erfordert»."*® Da diese theatersemiotische Bestimmung der Theater-
beziehungsweise Tanzauffiihrung als <Text> die methodologische Vergleichbarkeit
von literarischen Texten und theatralen Auffiihrungen bereits ausreichend sicher-
stellt,® ist jedoch nicht ganz nachvollziehbar, weshalb sie ihr Vorhaben zusétzlich
innerhalb der Intermedialititsforschung situiert.'*® Mit Bezug auf Irina Rajewskys
Typologie spezifischer Formen von Intermedialitit weist Biihrle jene Formen des
<Medienwechsels> und der <Medienkombination> als fiir ihre Studie relevante Kate-
gorien aus,"' wobei sie hinzufiigt: «[IJm Mittelpunkt der Arbeit steht der Medien-
wechsel, doch handelt es sich beim Ballett auch um eine Kunstform, die verschiedene
Medien kombiniert.»'*? Diese auf den ersten Blick unscheinbare Bemerkung erweist
sich bei nidherer Betrachtung als problematisch. Einerseits nimlich werden mit dem
Begriff des Medienwechsels Literatur und Ballett (beziechungsweise Tanz)'* jeweils
als Medien definiert, andererseits aber soll letzteres Medium, das Ballett, wiederum
aus weiteren Medien bestehen. Eine néhere Erlduterung, welcher Art diese letzt-
genannten Medien sind, worin ihre spezifische Medialitét besteht und wie diese sich
wiederum von der Medialitit des Balletts als Medium hoheren Grades unterscheiden,
bleibt Biihrle indes schuldig. Auch ist unklar, welchen heuristischen oder analytischen
Wert diese medienontologischen Distinktionen fiir ihre Studie haben.

In der Gegeniiberstellung von Iris Julia Biihrles Studie Literatur und Tanz und Linda
Hutcheons A Theory of Adaptation treten die epistemologischen und methodologi-

137 Ebd.,S.281.

138 Ebd.,S. 174.

139 Vgl. ebd., S. 175. Dariiber, dass Auffithrungen als <Texte> im Sinne eines strukturierten Zusam-
menhangs von Zeichen verschiedener Zeichensysteme (vgl. hierzu Fischer-Lichte 1983) begriffen
werden konnen, besteht in der theater- beziehungsweise tanzwissenschaftlichen Forschung bereits
seit einigen Jahrzehnten Konsens, weshalb hier auf lingere Ausfiihrungen diesbeziiglich verzichtet
wird.

140 Zwar lasst sich der Arbeit Biihrles keine dahingehende Begriindung entnehmen. Moglicherweise
steht diese zusitzliche methodologische Absicherung jedoch im Kontext einer um die Jahrtausend-
wende herum einsetzenden Problematisierung des Verhéltnisses von Tanz und Text, bei der sich
die Tanzwissenschaft vereinzelt wieder auf den (vermeintlich) «kategorialen medialen Unterschied
zwischen dem zu beschreibenden nichtsprachlichen Medium und dem Medium der Beschreibung»
(Schneider 2016, S. 33) riickbesinnt habe. Fiir eine Diskussion der tanzwissenschaftlichen Konjunk-
tur textanaloger Tanzverstindnisse im ausgehenden 20. Jahrhundert sowie der wissenschaftspoliti-
schen Funktion derselben vgl. ebd., S. 29-45.

141 Vgl. Biihrle 2014, S. 180.

142 Ebd.

143  Biihrle verwendet <Tanz> und <Ballett> in ihrer Studie weitgehend synonym.
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schen Vorziige Letzterer nochmals deutlicher hervor. Wihrend etwa Biihrle jenen
cartesianischen Dualismus, welcher der fortdauernden literaturwissenschaftlichen
Marginalisierung von Ballettlibretti als epistemischen Gegenstand zugrunde liegt, mit
Rekurs auf die selbst wiederum problematische Dichotomie zwischen dem Hoch- und
Populérkulturellen auszuhebeln versucht, verweist Hutcheon mit Bezug auf post-
strukturalistische Intertextualititstheorien auf die epistemologische Unhaltbarkeit der
Pramissen selbigen Dualismus und entzieht diesem so die Grundlage. Dariiber hinaus
ist der in sich schliissige Adaptionsbegriff Hutcheons gegeniiber den von Biihrle
inkonsistent verwendeten Begrifflichkeiten von groflerem heuristischem Wert. Indem
nidmlich mit diesem Begriff die Produkt- und Prozesshaftigkeit von Adaptionen betont
und diese damit in ihrem Status als Untersuchungsgegenstinde eigenen Rechts an-
erkannt werden, markiert der Begriff zugleich die Obsoletheit der sogenannten Werk-
treue von Adaptionen gegeniiber ihren <Originalen> als analyseleitende Kategorie.
Und schlieBlich erweist sich die kultursemiotisch gepridgte Adaptionstheorie Hut-
cheons gegeniiber der medientheoretisch gerahmten Arbeit Biihrles als kompatibel
mit der in vorliegender Arbeit verfolgten auffithrungsanalytischen Methode, die im
Folgekapitel niher erldutert wird.

Abschliefend soll nun die Anschlussfihigkeit der Adaptionstheorie Hutcheons an
die bisherige Adaptions- beziehungsweise Transkriptionsforschung im wissenschaft-
lichen Diskurs zu Heinrich von Kleist aufgezeigt werden, bevor zur Erlduterung
einiger methodischer Uberlegungen zur Korpusbildung und Inszenierungsanalyse
iibergegangen wird. Zwar wird sich dabei zeigen, dass die Kleist-spezifische Adap-
tionsforschung bislang noch in jenem komparatistischen Modus verfihrt, den Hut-
cheon weitgehend abstreift, und deshalb in vorliegender Arbeit kaum methodisch
produktiv gemacht werden kann. Der folgende Forschungsiiberblick begegnet jedoch
einem spezifischen Desiderat der Kleist-Forschung, ndmlich der noch fehlenden wis-
senschaftsgeschichtlichen Verkniipfung der friihen Kleist-bezogenen Adaptionsfor-
schung und der jiingst zum Programm erhobenen Transkriptionsforschung: Insofern
nimlich, als die friihere Adaptionsforschung — allen voran in der Person Klaus Kan-
zogs — der von Anne Fleig, Christian Moser und Helmut J. Schneider als kiinftigen
Schwerpunkt der Kleist-Forschung ausgerufenen Transkriptionsforschung voraus-
geht, steht zu vermuten, dass eine synthetisierende Zusammenfassung der zentralen
Erkenntnisse, Methoden und Probleme Ersterer, wie sie bislang ausgeblieben ist, sich
fiir Letztere als niitzlich erweisen wird.

Als wegweisend fiir die Kleist-spezifische Adaptionsforschung diirfen die bereits
erwihnten frithen Auseinandersetzungen Klaus Kanzogs mit musiktheatralen und fil-
mischen Adaptionen des kleistschen (Euvres gelten. Im Folgenden werden nun einige
seiner spéteren Aufsitze vorgestellt, in denen er unter Beriicksichtigung neuerer theo-
retischer Stromungen, allen voran der Theatersemiotik, vorwiegend methodologische
Uberlegungen zur vergleichenden Analyse von Drameninszenierungen und den ihnen
zugrunde liegenden Dramentexten formuliert. Dem vorauszuschicken ist allerdings,
dass Kanzog den Adaptionsbegriff zur Bezeichnung solcher Inszenierungen selbst
kaum gebraucht. Da jedoch auch Drameninszenierungen Hutcheon zufolge als Adap-
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tionen begriffen werden kénnen,'* halte ich es fiir gerechtfertigt, die diesbeziiglichen
Uberlegungen Kanzogs der Adaptionsforschung zuzurechnen. Wenn im Folgenden
dennoch der Begriff der Drameninszenierung beziehungsweise Dramenrealisierung
verwendet wird, so nur, um in der Terminologie Kanzogs zu bleiben.

In Codierung — Umcodierung. Zu Heinrich von Kleists «Hermannsschlacht» in der
Biihnen- und Filmrealisation Claus Peymanns'® fordert Kanzog die Kleist-Forschung
dazu auf, «die Probleme des Medienwechsels stirker als bisher [zu] reflektieren»,'*
um so den in seinen Augen stockenden intersubjektiven Austausch mit Thea-
terschaffenden zu ermoglichen. Einen ersten Anstof hierzu liefert Kanzog, indem
er Drameninszenierungen als Umcodierungen definiert. «Eine Umcodierung [...]
bedient sich der Zeichen des Werkes fiir einen eigenen, aus der Tiefenstruktur des
Werkes entwickelten Bedeutungsraster.»'4” Dabei wird, so Kanzog, der dem Dramen-
text jeweils eingeschriebene Code, der eine historisch spezifische Rezeptionsweise
anleitet, iiberschrieben, indem der Text mit szenischen Mitteln innerhalb aktueller
Diskurse neu verortet wird."*® Zugleich nimmt Kanzog dabei zentrale Einsichten der
Adaptation Studies vorweg, indem er das Konzept der Werktreue hinterfragt. Zwar
konne ndmlich, so schreibt er mit Bezug auf Claus Peymanns Die Hermannsschlacht,
«die besondere Leistung der Umcodierung [...] nur gewiirdigt werden, wenn Kleists
<Hermannsschlacht> als literarische Referenz erhalten bleibt und vom Zuschauer auch
erkannt wird. Durch ein hartnickiges Bestehen auf «<Werktreue> darf er sich allerdings
den Weg zur Auffiihrung nicht verbauen».'*® Im weiteren Verlauf seines Aufsatzes
demonstriert Kanzog, dass die von Regisseur_innen jeweils vorgenommene szenische
Umcodierung von Dramentexten anhand bestimmter «beschreibender Verfahren» !>
rekonstruierbar, das heifit analytisch nachvollziehbar sind.

144 Dies begriindet Hutcheon wie folgt: «In a very real sense, every live staging of a printed play could
theoretically be considered an adaptation in its performance. The text of a play does not necessarily
tell an actor about such matters as the gestures, expressions, and tones of voice to use in converting
words on a page into a convincing performance; it is up to the director and actors to actualize the text
and to interpret and then recreate it, thereby in a sense adapting it for the stage.» (Hutcheon 2013,
S.39) Allerdings ist diese Auffassung nicht unumstritten, wie Hutcheon selbst einrdumt: «But most
theories draw the line here and claim that only some dramatic productions merit the designation of
adaptation.» (Ebd. Hervorhebung im Original)

145 Die im Folgenden behandelten Aufsitze Kanzogs werden in der Reihenfolge ihrer Ersterscheinung
diskutiert.

146 Kanzog 2002, S. 135f.

147 Ebd.,S.137.

148 Dies demonstriert Kanzog am Beispiel von Claus Peymanns Inszenierung Die Hermannsschlacht
(1982, Schauspielhaus Bochum). Fiir Peymann, so Kanzog, stellt das Drama in seiner «Elementar-
struktur» ein «<Modell eines Befreiungskrieges>» beziehungsweise ein «<Modell einer Revolution
[...]» (ebd., S. 136) dar. Da der historische Kontext dieses Modells — die Befreiungskriege gegen
Napoleon — allerdings zum Zeitpunkt der Inszenierung Peymanns nicht mehr aktuell gewesen sei,
habe Peymann das Drama auf eine Art und Weise inszeniert, die dieses Modell intakt lasse, den Kon-
text jedoch verschiebe, um Zeitbeziige zum aktuellen politischen Geschehen der 1980er-Jahre her-
zustellen. Die Umcodierung von Dramentexten, so folgert Kanzog, ist demzufolge «nur auf Grund
ihres Modellcharakters und ihres ausgeprigten Zeichenpotentials aktualisierbar» (ebd., S. 137).

149 Ebd., S. 137f1.

150 Ebd., S. 138. Zu diesen Verfahren zéhlt Kanzog 1. die «Rekonstruktion der Textbearbeitung [...]
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Zwei dieser Verfahren erldutert Kanzog in einem spiteren Aufsatz mit dem Titel
Korperzeichen und Raumanordnung. Semiotische und intermediale Aspekte der mise
en scene niher. Ausgehend von der Nennung einiger filmischer, musiktheatraler und
choreografischer Adaptionen von Kleists Novelle Die Verlobung in St. Domingo hilt
Kanzog zunichst fest: «Jedes dieser Werke beruht auf dem Sujet der Erzihlung,
aktualisiert ausgewihlte Zeichen und ist ein Werk eigenen Rechts, das jeweils geméf
seiner unterschiedlichen medialen Voraussetzungen analysiert werden muss.»'>' In
diesem kurzen Zitat artikuliert Kanzog zwei zwar verkiirzt wiedergegebene, aber doch
distinkte Ideen, die zu unterscheiden hilfreich ist im Hinblick darauf, die Anschluss-
fahigkeit der Adaptionstheorie Hutcheons an die bisherige Kleist-spezifische
Adaptionsforschung zu zeigen. Zum einen ndmlich geht Kanzog ebenfalls von der
narratologischen Annahme aus, der aus einem adaptierten Text in eine Adaption
ibertragene <Inhalt> sei dessen Sujet. Und zum anderen besteht auch Kanzog auf die
kiinstlerische Autonomie von Adaptionen und damit implizit auf deren epistemische
Relevanz als wissenschaftliche Untersuchungsgegenstinde. Allerdings ist Kanzog in
seinem Aufsatz noch um die methodische Fundierung jener vergleichenden Form von
Adaptionsanalyse bemiiht,*? {iber die Hutcheon mit ihrem Fokus auf Adaptionen als
Adaptionen bereits entscheidend hinausweist.

An diese einleitenden Bemerkungen schlie3t Kanzog mit einer Explikation zweier Ver-
gleichsverfahren an, welche er fiir geeignet hilt, das Verhiltnis zwischen Adaptionen
und adaptierten Texten nédher zu bestimmen und intersubjektiv kommunizierbar zu
machen: das «Raumordnungsverfahren»'** und die Analyse von «Korperzeichen im
Figurenzeichen».">* Ersteres Verfahren besteht darin, die «topologischen Relationen,
Raum- und Figurenzeichen sowie die Figurenbewegungen»'> des adaptierten Texts

durch die Ermittlung der hinzugefiigten, gestrichenen und erhalten gebliebenen Stellen», 2. die
Rekonstruktion der von Regisseur_innen vorgenommenen «Wahl und Anordnung [...] der Raum-
zeichen (Biihnenbilder und Biihnengestaltung) und Figurenzeichen», 3. die Semantisierung der in
einer Auffilhrung verwendeten vestimentiren Zeichen sowie 4. die Semantisierung musikalischer
Zeichen (vgl. ebd., S. 138-140).

151 Kanzog 2007b, S. 152.

152 Sein diesbeziiglicher Vorschlag lautet dabei wie folgt: «Auf der Suche nach einer allgemein verbind-
lichen Terminologie, die prizise Aussagen iiber das Verhéltnis von Texten und anderen medialen
Realisierungen erlaubt, weisen die Strukturale Texttheorie und die Semiotik einen gangbaren Weg.»
(Ebd., S. 153)

153  Ebd.

154 Ebd.,S.158.

155 Ebd., S. 153. Kanzog unterscheidet unter Bezugnahme auf die vom Literaturwissenschaftler Jurij
M. Lotman in Die Struktur literarischer Texte (1972) entwickelte Raumtheorie zwischen der Topo-
logie und der Topografie von Texten. Letzterer Begriff bezeichnet Reprisentationen von Innen- und
AuBenrdumen als Handlungsorte der Diegese, ersterer hingegen «<semantische [Raume]>» (Lotman,
zitiert nach ebd.) im Sinne von sozialen Ordnungen der Diegese (wie etwa Stindehierarchien oder
Rechtsrdume). Zum Verhiltnis von Topografie und Topologie sagt Kanzog: «Einen ersten Anhalts-
punkt fiir die Bestimmung solcher [topologischen; M.B.] Rdume bieten meist topographische
Verhiltnisse, die semantisch funktionalisiert sind; die Topographie muss jedoch nicht in jedem Fall
Tréger der Topologie sein.» (Ebd.) So lésst sich Kanzog zufolge die Topologie eines Dramentexts
zwar weitgehend, aber nicht ausschlieBlich von der «topographischen Lokalisierung einer Biih-
nenanweisung» (ebd., S. 155) ableiten.
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zu rekonstruieren, um anschlieend adaptive Transformationen dieser vom Sujet des
adaptierten Texts vorgegebenen Raumordnung zu identifizieren.' Kanzog zufolge
sind den Dramen Kleists in Form von Biihnenanweisungen je konkrete Raumord-
nungen eingeschrieben, welche in der Inszenierung zu missachten bedeute, das Sujet
des jeweiligen Dramas zu verfehlen —1°7 wobei Kanzog rasch deutlich macht, dass
ein solches Hinwegsetzen iiber die im Dramentext vorgegebene Raumordnung selbst
wiederum inszenatorisch motiviert sein konne und darum auch seine Berechtigung
habe.!® Zweiteres von Kanzog beschriebene Verfahren besteht hingegen darin, abzu-
gleichen, inwieweit die in einer Drameninszenierung realisierten Figurenbewegungen
jenen «Anweisungen fiir die Positionen und Bewegungen der Figuren» folgen, die im
Dramentext in Form von «Situationsfunktionen der Rede»'* fixiert sind.

In Interesse und Aneignung. Uber die Realisierung Kleistscher Werke auf der Biihne
synthetisiert Kanzog einige seiner friiheren Uberlegungen und fiigt ihnen neue hinzu.
Gleich zu Beginn dieses Aufsatzes nimmt er dabei vorweg, dass er den Begriff der
Werkgerechtigkeit noch immer fiir «nicht geeignet» hilt, «die Realisierung eines
Dramas auf dem Theater zu prizisieren».'® Eine Abkehr von der Idee der Werktreue
einer Adaption gegeniiber ihrem adaptierten Text erweist sich damit als zentrale
argumentative Konstante der theoretischen Uberlegungen Kanzogs. Jedoch ist es
gerade dieser Aufsatz — der letzte in einer Reihe unsystematischer, aber immer wieder
aufeinander Bezug nehmender Aufséitze zur Methodologie der Kleist-spezifischen
Adaptionsforschung —, in welchem er diese Pramisse zu unterlaufen Gefahr lauft, wie
im Folgenden deutlich wird.

Statt nach dem Grad der Werktreue von Drameninszenierungen zu fragen, hilt es
Kanzog fiir produktiver, die spezifischen Bedingungen und Interessen zu eruieren,
die Regisseur_innen zur «Rezeption»'¢' der Dramen Kleists anregen, wobei er vier
Aspekte dieses Rezeptionsverhaltens benennt und diskutiert. Nebst dem bereits
erwihnten Aspekt der szenischen Um-/Codierung von Dramentexten weist Kanzog
dabei zunéchst auf die grundsétzliche Moglichkeit einer «Zweikanal-Wahrnehmung»
von Drameninszenierungen hin, wonach Zuschauende mittels spezifischer theatraler
Zeichenverwendungen dazu aufgefordert werden, das Dargestellte gleichzeitig «aus
der Zeitperspektive des iiberlieferten Werks und aus der Perspektive der Gegenwart»!%2
zu semantisieren — insbesondere dann, wenn durch den Einsatz heterogener theatraler

156 Diese Transformationen erfolgen nach Kanzog «stets als Integration in neue, der Literatur fremde
Raumkonzepte» (ebd., S. 159).

157 Vgl.ebd.,S. 155.

158 Dies exemplifiziert Kanzog am Beispiel von Peter Steins Inszenierung von Prinz Friedrich von
Homburg, uraufgefiihrt 1972 an der Berliner Schaubiihne am Hallischen Ufer (vgl. ebd., S. 157).
Damit umgeht Kanzog eine schleichenden Revalidierung der Werktreue als Beurteilungsmafstab,
von der er selbst sagt: «Die sog. <Werkgerechtigkeit> steht hier nicht mehr zur Debatte.» (Ebd.,
S.161)

159 Ebd.,S. 158.

160 Kanzog 2009, S. 15.

161 Kanzogs Verstindnis dieses Begriffs ist der Jurisprudenz entlehnt und bezeichnet «die <Ubernahme
eines Elementes in eine neue Umgebung>, d. h. fremden Rechts als eigenes Recht» (ebd., S. 16).

162 Ebd.,S.17.
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Zeichen Diskrepanzen zwischen diesen beiden Perspektiven ostentativ vorgefiihrt
werden.!® Kanzog zufolge handelt es sich aber bei dieser «Zweikanal-Strategie [...]
nicht etwa um einen Verfremdungseffekt, sondern um den Versuch, eine dynamische
Beziehung herzustellen, die es erlaubt, das Wiedererkennen des iiberlieferten Werks
und gleichzeitig die Akzeptanz des Neuen zu garantieren».'%*

Auffallend ist allerdings die direkt hierauf folgende Aussage Kanzogs hinsichtlich des
Wiedererkennungswerts solcher Drameninszenierungen: «In diesem Sinne kann eine
Inszenierung komplementir zum Werk verstanden werden. Eine radikale Aneignung
fiihrt dagegen zu Konflikten, wenn man sich des iiberlieferten Werks letztlich nur
noch als Steinbruch bedient.»'® Es ist unklar, ob Kanzog diese Aussage aus rezep-
tionsdsthetischer oder adaptionstheoretischer Sicht formuliert. Dass Inszenierungen
oder auch Adaptionen, die — iiber ihre Selbstdesignation als auf spezifischen Dra-
men basierend hinaus — den jeweils inszenierten beziehungsweise adaptierten Text
kaum erkennen lassen, tatsdchlich kontrovers rezipiert werden, wird mit Blick auf
Laurent Chétouanes Considering / Accumulations deutlich.'® Der Aussage Kanzogs
wire also, insofern sie eine bestimmte allgemeine Rezeptionshaltung gegeniiber
Drameninszenierungen beziehungsweise Adaptionen beschreibt, durchaus zuzustim-
men. Aus adaptionstheoretischer Perspektive jedoch spricht nichts dagegen, dass
ein Drama als «Steinbruch» verwendet wird. Insofern wiederum lésst sich Kanzogs
Behauptung, radikale Inszenierungen fiihrten zu Konflikten, als eine die Idee der
Werktreue implizit validierende Aussage lesen.

Diese Idee der Komplementaritit von Dramentext und Biihneninszenierung wieder-
holt Kanzog im Hinblick auf den dritten von ihm behandelten Aspekt der theatralen
Rezeption kleistscher Dramen, der «Materialverwertung».'’ Zwar gesteht Kan-
zog ein, jede Drameninszenierung beruhe auf Selektions- und Deutungsprozessen
und missachte damit unweigerlich auktorielle Textintentionen.'®® «Gleichwohl», so
schreibt er,

bleibt die Schnittmenge zwischen den Text- und Biihneninformationen meist gro genug,
um eine komplementére Beziehung zwischen dem iiberlieferten Werk und der Inszenie-

rung erkennbar zu halten. Zu Bruch geht diese Beziehung durch die Verletzung zentraler

Merkmale, z. B. einer Figur.!®

Auch hier deuten die von Kanzog verwendeten Begrifflichkeiten («Bruch», «Ver-
letzung») auf die normative Vorstellung der Unverdnderbarkeit zu inszenierender
Texte hin — wobei sich die im Folgenden zu behandelnden Biihnenadaptionen von

163 Vgl.ebd.

164 Ebd.,S. 18.

165 Ebd.

166  Vgl. hierzu Kap.2.2.2.
167 Kanzog 2009, S. 18.
168 Vgl.ebd.,S. 19.

169 Ebd.
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Uber das Marionettentheater gerade dieser Vorstellung widersetzen, da sie eben
keine Figuration im herkommlichen Sinne anbieten. Abschlieend widmet sich Kan-
zog Fragen zum Verhiltnis von «Informationsverlust und Informationsgewinn»'"
in Biihneninszenierungen der Dramen Kleists, wobei er dieses Verhiltnis weniger
als komplementires denn als kompensatorisches versteht. Denn: «Keine Aneignung
eines Werks erfolgt ohne Informationsverlust. Dieser kann jedoch durch einen Infor-
mationsgewinn kompensiert werden.»'”' Indem Kanzog das vermeintliche Informa-
tionsdefizit von Drameninszenierungen mit ihrem anderweitigen, tiber den jeweils
adaptierten Text hinausgehenden Informationsiiberschuss aufwiegt und damit deren
Relevanz als wissenschaftliche Untersuchungsgegenstinde wiederherstellt, erweist
sich Kanzogs Verhiltnis zur Werktreue, welches er in diesem Aufsatz zu untermauern
Gefahr lauft, deshalb letztlich als ambig.

AbschlieBend seien nun auf punktuelle Uberschneidungen und Differenzen der Adap-
tionsforschung Kanzogs und der Kleist-bezogenen Transkriptionsforschung im Sinne
Fleigs, Mosers und Schneiders hingewiesen, ehe zur methodischen Fundierung der
vorliegenden Arbeit iibergegangen wird. In der Einleitung ihres Sammelbands Schrei-
ben nach Kleist. Literarische, mediale und theoretische Transkriptionen begriinden
die Herausgeber_innen die Setzung ihres neuartigen Forschungsschwerpunkts mit
der «auffillige[n] Prasenz» beziehungsweise «hdchst produktiven Rezeption»!’? von
Kleists Schriften in der #sthetischen Theorie sowie in den Kiinsten. Feststellbar sei
eine diszipliniibergreifende

Aneignung und Anverwandlung kleistscher Themen und Figuren, die Auseinanderset-
zung mit seiner Schreibweise und seinem Stil, seinen erzihlerischen und dramaturgischen
Mitteln, seiner Theatralitidt und Bildlichkeit sowie einer spezifischen Selbstreflexion, die

mit der Uberschreitung von Gattungsgrenzen einhergeht.'”

Diese Aufzihlung signalisiert eine gegeniiber der Adaptionsforschung nach Kanzog —
die sich, wie erwihnt, primir den Ubertragungen und Transformationen der sujets
beziehungsweise plots der Dramen Kleists in andere Kiinste widmet — signifikante
Ausweitung des Gegenstandsbereichs der Kleist-bezogenen Transkriptionsforschung.
Dies insofern, als eben nicht mehr nur die <«Geschichten> Kleists, sondern auch die
Modi seines Schreibens und Denkens als der Aneignung und Ubertragung in Kunst
und Wissenschaft fiir fihig erkldrt werden. Diese Bezugnahme auf und Aneignung
von Kleists Schriften und Schreiben «sowohl auf der Ebene des Dargestellten als auch
der Darstellung»'™ belegen Fleig, Moser und Schneider dabei mit dem Begriff der

170 Ebd., S. 20.

171 Ebd., S. 21. Informationsverlust bezeichnet hier jenen «Verlust an Historizitdt» (Kanzog 2002,
S. 137), der sich bei grofer zeitlicher Distanz zwischen der Entstehungszeit eines Dramentexts und
dessen spiterer Rezeption unvermeidlich einstellt.

172 Fleigetal. 2014, S.9.

173  Ebd.

174 Ebd., S. 10.
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Transkription, den sie gegen jenen der Intertextualitét in Stellung bringen.!” Ersterer,
so die Koautor_innen,

zielt auf die dynamische Produktivitidt und Transformation und geht iiber bloBe Rezep-
tionsakte hinaus. Demgegeniiber kann der Begriff der Intertextualitét hier nur einge-
schrinkt in Anschlag gebracht werden, da Formen des Zitats zwar Teil der Transkription
sein konnen, doch gegeniiber dem Prinzip intertextueller Dialogizitit stirker die mate-
rielle Verwandlung der Vorlage hervorzuheben ist. Der Begriff <Transkription> soll daher
gerade auch die Frage einschliefen, inwiefern Kleists spezifische Schreibweise in beson-

derer Weise dazu pridestiniert ist, iiberschrieben und iibersetzt zu werden.'”

Im Fokus der Transkriptionsforschung stehen demnach zwei unterschiedliche Formen
der «produktive[n] Anverwandlung»'”’ Kleists: einem «Schreiben nach Kleist»'”® und
einem «<Theoretisieren nach Kleist>»."” Unter Ersterem verstehen Fleig, Moser und
Schneider die «verschiedenen literarischen und medialen Transkriptionen Kleists»,'®
welche zu analysieren aus dem Erkenntnisinteresse heraus betrieben wird, «verdeckte
und unbewusste Bezugnahmen auf das kleistsche (Euvre» oder auch «strukturelle
und stilistische Affinitdten sowie die explizite oder implizite Auseinandersetzung mit
der écriture des preuBischen Dichters»!®! zu identifizieren, um anhand solcher Aus-
einandersetzungen Verschiebungen in der diskursiven Zirkulation spezifischer Auto-
renbilder nachzeichnen zu konnen. Insofern diese Form der Transkriptionsforschung
kiinstlerische Adaptionen im geldufigen Sinn zum Gegenstand hat und das Erfiillen
ihres Erkenntnisinteresses eine textvergleichende Methode voraussetzt, unterscheidet
sie sich dabei nicht grundsitzlich von der Adaptionsforschung Kanzogs. Unter einem
«<Theoretisieren nach Kleist>» verstehen Fleig, Moser und Schneider hingegen eine
fiir Kleist «spezifische Form des Denkens und die ihr korrespondierende écriture»,'s
die vor allem in den Theorieansitzen des Poststrukturalismus nicht nur erldutert,
sondern dariiber hinaus als Argumentations- und Schreibmodell iibernommen und so
fortgeschrieben wird.'®* Hier wiederum grenzt sich die selbstreflexive Transkriptions-
forschung von der narratologisch fundierten Adaptionsforschung Kanzogs ab, indem
sie weniger die kiinstlerische Ubertragung narrativer Erzihlungen als vielmehr die
Aneignung spezifischer Schreib- und Denkmodi im wissenschaftlichen Diskurs selbst
zum Gegenstand erklért.

Bei der Einleitung Fleigs, Mosers und Schneiders handelt es sich also — anders als
bei den methodologischen Schriften Kanzogs, in denen Analyseverfahren zur Erfor-

175 Eine ndhere Unterscheidung zwischen den Begriffen <Transkription> und <Adaption> bleibt indes aus.
176 Ebd.

177 Ebd.

178 Ebd.,S.9.

179 Ebd.,S.18.

180 Ebd.,S.12.

181 Ebd., S. 13. Hervorhebung im Original.

182 Ebd., S. 18. Hervorhebung im Original.

183 Vgl.ebd.,S. 18-21.
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schung von Adaptionen entworfen und erprobt werden — um eine programmatische
Grundlegung eines interdisziplindren Forschungsschwerpunkts mit einem gegeniiber
der Adaptionsforschung deutlich ausgeweiteten Untersuchungsbereich. Zwar versteht
sich die vorliegende Arbeit explizit als Beitrag zu dem von den Herausgeber_innen
von Schreiben nach Kleist ausgerufenen Feld der Transkriptionsforschung. Insbeson-
dere ndmlich wird mit den im Folgenden zu untersuchenden Biihnenadaptionen von
Heinrich von Kleists Uber das Marionettentheater, die je unterschiedlichen zeit- und
landerspezifischen Produktions- und Rezeptionskontexten entstammen, eine punk-
tuelle Ausweitung des von Fleig, Moser und Schneider identifizierten Phéinomen-
bereichs «transkulturierende[r] Transkription[en]»'3* vorgenommen.'® Jedoch trigt
die vorliegende Arbeit dabei auch Einsichten der friihen Kleist-bezogenen Adaptions-
forschung wie etwa der Unhaltbarkeit der Werktreue als analyseleitendes Konzept
Rechnung.

1.4 Methodische Grundlegung

Um den fiir eine Analyse potenziell infrage kommenden Korpus an Biihnenadaptio-
nen von Uber das Marionettentheater einzuschrinken und damit die Durchfiihrbar-
keit meines Vorhabens zu gewihrleisten, wurde zunéchst Linda Hutcheons (Teil-)
Bestimmung von Adaptionen als «deliberate, announced, and extended revisitations
of prior works»'3¢ als leitendes Suchkriterium definiert. Demnach wurden etwa Insze-
nierungen, die den Text Kleists lediglich als Inspirationsquelle ausweisen oder ihn
zur interpretativen Kontrastfolie erkldren — wie etwa bei Kris Verdoncks I/II/II/ T
oder Mélissa Von Vépys VieLLeicht'®® der Fall — von vornherein ausgeklammert.

184 Ebd.,S.23.

185 Zumal die deskriptive Uberfiihrung und Analyse dieser Biihnenadaptionen in Sprache selbst als eine
Form von Transkriptionsarbeit verstanden werden kann.

186 Hutcheon 2013, S. xvi.

187  Uber das Marionettentheater wird auf der Homepage von Kris Verdoncks Tanzkompagnie A Two
Dogs Company wie folgt als Inspirationsquelle beziehungsweise Interpretationsfolie von I/1I/111/
HII ausgewiesen: «I/II/III/IIII is a new theatrical installation by performance artist Kris Verdonck.
Analogously to a puppet theatre, the stage is transformed into a cabinet for <human marionettes>:
four <identical> (female) dancers are suspended in a large <machine>. In the work of Kris Verdonck
the <actors>, the characters appearing on stage or in the installations, are always <in-between beings»:
figures that dwell in the twilight zone between man and machine. The work process of I/II/I1I/1I11
was focused on finding ways in which the dancers could attain a maximum degree of freedom in
relation to the machine. [...] Because sooner or later the machine will send the performers in a direc-
tion it has determined for itself. So the research that was done in I/II/III/IIII — just like in Kleist’s
tale of the puppeteer and his puppet — consisted of getting to know the machine maximally and
subordinating the process to the potential movements it is able to execute. What emerges in the end
may very well be <a kind of rhythmic movement which resembles dance>.» (Van Kerkhoven 2007)

188 Im Programmbheft zum 16. Festival International de Marionnettes in Neuchatel (2015) wird VieL-
Leicht, eine Produktion der Compagnie Happés — théatre vertical in der Regie von Mélissa Von
Vépy, explizit als eine von Uber das Marionettentheater inspirierte Inszenierung ausgewiesen: «Le
spectacle est inspiré d’une nouvelle de Heinrich von Kleist, dialogue sur la grice entre un danseur
étoile et le narrateur.» (Ohne Autor 2015b)
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AusschlieBlich solche Inszenierungen, die sich intratextuell als Adaptionen von Uber
das Marionettentheater im Sinne Hutcheons ausweisen oder paratextuell als solche
deklariert werden,'® kamen als potenzielle Analysegegenstinde in Betracht. Die
systematische Suche nach Adaptionen erfolgte dabei auf zweierlei Weise: Erstens
wurde die digitale Datenbank des Kleist-Archiv Sembdner, in der samtliche Biih-
neninszenierungen der Schriften Kleists seit 1804 verzeichnet sind, nach entspre-
chenden Eintrdgen durchkimmt.!®® Und zweitens wurde die gesamte fiir vorliegende
Arbeit konsultierte Sekundirliteratur zu Uber das Marionettentheater auf Hinweise
zu Adaptionen iiberpriift.""

Die Auswahl der im Folgenden exemplarisch zu analysierenden Adaptionen aus
dem Inszenierungskorpus erfolgte wiederum nach drei Kriterien. Unerldsslich war
dabei zunichst die Verfiigbarkeit von audiovisuellen Aufzeichnungen, da diese eine
gegeniiber anderen potenziell zu beriicksichtigenden Dokumentationsformen (wie
etwa Rezensionen, Fotografien, Programmheften oder Regiebiichern) die «hochste
Informationsdichte»'*? aufweisen. Nur solche Adaptionen, von denen Auffithrungs-
aufzeichnungen auffindbar waren, konnten fiir die Auffiihrungsanalyse in Betracht
gezogen werden. Dariiber hinaus war jedoch auch die Qualitit und die damit verbun-
dene Aussagekraft der Aufzeichnungen von Bedeutung.'® So kamen einige der von
mir gesichteten Adaptionen aufgrund der ungeniigenden Bildqualitit ihrer Aufzeich-
nung fiir eine Analyse nicht infrage. Schlielich war der Aspekt der themenbezogenen
Diskursivierbarkeit der Adaptionen anhand der wissenschaftlichen Literatur fiir die
nihere Auswahl entscheidend. Damit ist Folgendes gemeint: Da das Forschungsdesign
dieser Arbeit eine gegenseitige Befragung von wissenschaftlichen und kiinstleri-
schen Auseinandersetzungen mit Uber das Marionettentheater vorsah, wurden sol-
che Adaptionen als Analysegegenstinde bevorzugt, die spezifische Themenkomplexe
behandeln, an denen sich auch der wissenschaftliche Diskurs interessiert gezeigt und
zu welchen er infolgedessen hinreichend Forschungsliteratur generiert hat. So wurden
etwa die Adaptionen von Chantal Mutel (Une promenade singuliére; 1990) sowie von
Victor Morales und Billy Burns (Uber das Marionettentheater; 2011) trotz der teils

189 Das augenfilligste intratextuelle Zeichen, dass es sich bei den drei exemplarischen Fallbeispielen
eben um Adaptionen handelt, bildet jeweils das Moment der miindlichen Rezitation von Uber das
Marionettentheater beziehungsweise lingerer Textpassagen desselben, entweder durch die Perfor-
mer_innen selbst (wie in der Produktion Stéphane Braunschweigs) oder in Form einer eingespielten
Tonaufnahme (wie in den Produktionen Laurent Chétouanes und Lenz Rifrazionis).

190 Vgl. Emigo.J. (2019a).

191 Im Anhang dieser Arbeit wurden die entsprechenden bibliografischen Angaben der jeweiligen
Adaption zugeordnet (sieche Kap. 4). Darauf, wie der dieser Arbeit zugrunde liegende Korpus an
Forschungsarbeiten gebildet wurde, wird gleich néher eingegangen.

192 HiB 1993, S. 126. «Die Videotechnik», so meint Guido Hif3 dariiber hinaus, «ist als einziges [...]
Verfahren in der Lage, den Wissenschaftler von der irrwitzigen Anstrengung, seinen Gegenstand
erst transkriptiv zu erschaffen, zu entbinden» (ebd.). Diese extreme Ansicht teile ich nicht, setzt
eine wissenschaftliche Verstidndigung iiber theatrale Phinomene doch immer deren Deskription (als
Form der Transkription) voraus.

193 Auf den quellenkritischen Stellenwert von Auffiihrungsaufzeichnung als Quellendokumente sowie
die Problematiken einer aufzeichnungsbasierten Auffiithrungsanalyse wird im Folgenden néher ein-
gegangen.
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hervorragenden Qualitédt ihrer Aufzeichnungen in Ermangelung dhnlich perspekti-
vierter Forschungsbeitridge nicht fiir die Analyse ausgewihlt. Genau dieser Umstand
jedoch deutet auf das auBerordentliche Potenzial dieser spezifischen Adaptionen hin,
Leerstellen in der umfangreichen wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Uber
das Marionettentheater aufzuzeigen und so dem stellenweise iibersittigt scheinenden
wissenschaftlichen Diskurs neue Forschungsansitze anzubieten. Dieses Potenzial der
hier nicht nidher behandelten Biihnenadaptionen dieses Texts zu bestimmen, bleibt
damit nach wie vor ein Desiderat der Kleist-Forschung.

Die Korpusbildung der fiir vorliegende Arbeit konsultierten Forschungsliteratur hin-
gegen erfolgte zundchst iiber ein zweiteiliges Suchverfahren:' Erstens iiber die
systematische Durchsicht der von Giinther Emig herausgegebenen, dreiteiligen
Kleist-Bibliografie nach Forschungsbeitrigen zu Uber das Marionettentheater,’
sowie zweitens iiber die Uberpriifung der Literaturverzeichnisse selbiger Beitrige
nach weiterer Forschungsliteratur. Die ndhere Auswahl dieser Beitridge zur Konsti-
tuierung des in vorliegender Arbeit konsultierten Literaturkorpus erfolgte dabei nach
vorwiegend forschungspragmatischen Gesichtspunkten. Zu diesen zdhlten vor allem
die anzunehmende diskursprigende Wirksamkeit der Beitridge sowie die Sprache, in
der sie veroffentlicht wurden. So wurden nur franzosisch-, englisch- und deutschspra-
chige Forschungsbeitridge in den Korpus aufgenommen,'*® die iiberdies eine gewisse
verlegerische Distribution und diskursive Zirkulation erfahren haben."’

Eben wurde die Verfiigbarkeit von audiovisueller Dokumentation als wichtigstes Kri-
terium fiir die Auswahl und Analyse exemplarischer Biihnenadaptionen von Uber das
Marionettentheater beschrieben. Jedoch ist gerade der quellenkritische Stellenwert
solcher Auffiihrungsaufzeichnungen in der Theaterwissenschaft umstritten. So weist
Marco de Marinis bereits 1985 darauf hin, dass Videoaufzeichnungen gegeniiber
Auffiihrungen lediglich «partial and incomplete texts» sind, «stamped with a linguis-
tic, cultural, and ideological subjectivity».!”® Dariiber, dass «die Aufzeichnung einer
Auffithrung nicht als deren Substitut genommen werden kann»,'” herrscht in der

194 Die einzelnen Forschungsbeitriige zu Uber das Marionettentheater, die in den den Adaptionsana-
lysen jeweils vorangestellten Forschungsstinden diskutiert werden, stellen nur einen Bruchteil der
von mir konsultierten Forschungsliteratur dar, welche wiederum im bibliografischen Verzeichnis
dieser Arbeit in ihrer Gesamtheit abgebildet wird (siche Kap. 5).

195  Erginzt wurde die Durchsicht dieses Kompendiums, welches die bibliografischen Daten samtlicher
von 1914 bis 1990 sowie von 2001 bis 2010 erschienenen Forschungsarbeiten zu Heinrich von
Kleist umfasst, mit der Uberpriifung des von Wolfgang Barthel herausgegebenen Ergiinzungsbands
zur DDR-Rezeption Kleists sowie der digitalen Datenbank des Kleist-Archiv Sembdner, die —
zusitzlich zu den in gedruckter Form vorliegenden Bibliografien — auch den Zeitraum zwischen
1821 und 1913 sowie die 1990er-Jahre abdeckt. Vgl. Emig o.J. [2019b]; 2007, 2009, 2013, Barthel
2015.

196 Ausgenommen sind hier die italienischsprachigen Originalbeitrige Federica La Mannas (2001) und
Norbert Oellers’ (2001), die jeweils 2005 in einer deutschsprachigen Version erschienen sind.

197  Zu den Beitrigen mit geringer Zirkulation, die aufgrund ihrer eingeschrinkten Verfiigbarkeit nur mit
unverhéltnisméBigem Aufwand hitten beschafft werden konnen, zédhlen vor allem unverdffentlichte
Magister- und Diplomarbeiten sowie historische Zeitschriftenartikel.

198 De Marinis 1985, S. 388.

199 Weiler/Roselt 2017, S. 60.
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Theaterwissenschaft gemeinhin Konsens, wobei dieser Konsens wie folgt begriindet
ist. Erstens sind Aufzeichnungen gegeniiber Liveauffiihrungen insofern defizitir, als
sich «zentrale Aspekte des Zwischengeschehens einer Auffiihrung ihrer medialen
Aufnahme [entziehen]».2® So schreiben Christel Weiler und Jens Roselt in ihrem
2017 erschienenen Einfiihrungsband Auffiihrungsanalyse:

Vorginge, die in und zwischen Zuschauern stattfinden, einzelne Wahrnehmungen und
korperliche Erfahrungen lassen sich auf einem Video nicht dokumentieren. Ob und wie
eine Auffithrung ihr Publikum in Anspruch nimmt, bleibt dem Objektiv der Kamera ver-

schlossen. Performativitit ist noch nicht gefilmt worden !

Zweitens, so halten Roselt und Weiler fest, ist «jede Aufzeichnung eine mediale
Zurichtung, die das dokumentierte Geschehen mit filmtechnischen Mitteln wie Nah-
aufnahme oder Schnitt aufbereitet [...]. Die Zahl und Anordnung der Kameras gibt
die Moglichkeiten der Einstellungen vor und legt die Perspektive fest.»**> Und drit-
tens lassen Aufzeichnungen «Dinge, Menschen und Ablédufe erkennbar werden [...],
die sich der Beobachtung eines anwesenden Zuschauers in der Auffiihrung entzie-
hen. [...] In ihrer Aufzeichnung kann eine Auffiihrung als das erscheinen, was sie
nie war: als ein abgeschlossenes Werk.»?*® Grundsitzlich handelt es sich also bei
Aufzeichnungen um Rezeptionserzeugnisse,” die Auffiihrungen in ihrer medialen
Ubertragung zugleich transformieren und interpretieren, und denen erst im Prozess
ihrer analytischen Auswertung und Deutung dokumentarischer Status zugesprochen
werden kann .2 Nichtsdestotrotz gelten Auffiihrungsaufzeichnungen Roselt und Wei-
ler zufolge als «zentrales Hilfsmittel der Auffiihrungsanalyse»,”® da sie — neben
ihrer bereits erwihnten Informationsdichte — die «Moglichkeit der wiederholenden
Betrachtung einzelner Aspekte, der genauen Untersuchung bestimmter Inszenie-
rungselemente sowie der Priifung und Vergewisserung von Erinnerungsmomenten
[bieten]» .27

Die hier angestellten methodologischen Reflexionen und methodischen Setzungen
zur Text- und Inszenierungskorpusbildung sowie zum quellenkritischen Status von
Auffithrungsaufzeichnungen werden nun mit der Erlauterung einer spezifischen auf-
fiihrungsanalytischen Verfahrensweise abgeschlossen, die die nachfolgenden Adap-
tionsanalysen anleitet. Zuvor sei jedoch kurz darauf eingegangen, weshalb sich diese

200 Ebd.

201 Ebd.

202 Ebd.

203 Ebd.,S. 60f.

204 Vgl Hif 1993, S. 127.

205 «Documents [...] do not exist naturally but are always produced by someone, and almost never for
the purpose to which someone else [...] will later put them. Rather, it is precisely its adaptation as a
source of information for a certain object of enquiry [...] that provides a material and cultural entity
with the documentary status.» (De Marinis 1985, S. 388)

206 Weiler/Roselt 2017, S. 61.

207 Ebd.
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Arbeit primér als auffiihrungsanalytisch (statt inszenierungsanalytisch) verfahrende
versteht. Hierfiir ist ein kursorischer fachgeschichtlicher Blick auf die Differenzie-
rung zwischen dem Auffiihrungs- und dem Inszenierungsbegriff hilfreich.

Als Problem der Theatergeschichtsschreibung weisen Hans-Joachim Fiebach und
Rudolf Miinz bereits 1974 das «Verhiltnis zwischen Inszenierung und Auffiihrungen,
zwischen dem in der Anlage und Konzeption beabsichtigten und in Probeprozessen
erarbeiteten Werk und den tatséchlich stattfindenden einzelnen theatralischen Ereig-
nissen»’® aus. Die Theaterhistoriografie, so Fiebach und Miinz,

kann und muB [...] in der Regel die Inszenierung erfassen. Uber die Rezeption der
Inszenierung, also iiber das «Invariante», Feststehende, Gleichbleibende in den Auf-
fiihrungen — sofern es sich nicht um eine einzige Auffithrung, den Zusammenfall von
Inszenierung und Auffiihrung handelt — vollzieht sich die gesellschaftlich bedeutende
Kommunikation und Aneignung des theatralischen Werkes. Das ist eines der Paradoxe
des Theaters. Wihrend sich das theatralische Kunstwerk nur iiber das Ereignis Auffiih-
rung realisiert, weil es faktisch nur in ihm existent wird, erlangt es seine grofere gesell-
schaftliche Wirksamkeit und damit «Prisenz» im BewuBtsein der Offentlichkeit iiber
die Inszenierung, iiber die vorbereiteten, vorbearbeiteten, programmierten invarianten
Inhalte und Strukturen der verschiedensten Auffiihrungen. Nur iiber diese ist in der Regel
eine breitere soziale Kommunikation auferhalb des einmaligen Theaterereignisses (Auf-

fiihrung), des einmaligen Publikums, mdglich. >

Dieselbe terminologische Differenzierung zwischen Inszenierung und Auffiihrung
trifft auch Christopher Balme in seiner 1999 verdffentlichten Einfiihrung in die
Theaterwissenschaft, wobei er — unter Einfluss der stark semiotisch geprigten Thea-
tertheoriebildung der 1980er- und 1990er-Jahre — Inszenierung nicht mehr nur, wie
Fiebach und Miinz, unter dem generischen Begriff des «theatrale[n] Kunstwerk[s]»,
sondern spezifischer als eine «Struktur dsthetisch organisierter Zeichen»?'° beschreibt.
Dabei kommt auch er zum Schluss, dass «die Inszenierungsanalyse, die sich mit dem
Inszenierungstext beschiftigt, nur iiber den Auffithrungstext erfolgen kann» 21!

Stellt die Inszenierungsanalyse fiir Balme den «zentralen Gegenstand der Thea-
terwissenschaft»>'? dar, favorisiert Erika Fischer-Lichte demgegeniiber in ihren spi-
teren Schriften die Auffiihrungsanalyse als Primdrmethode des Fachs.?'® Eine solche
Analyse konne jedoch, so Fischer-Lichte, nur von jemandem vorgenommen werden,
der «an der betreffenden Auffithrung selbst teilgenommen hat und so Teil des auto-

208 Fiebach/Miinz 1974, S. 360.

209 Ebd., S.360f.

210 Balme 1999, S. 82.

211 Ebd.,S. 83.

212 Ebd,S. 82.

213 Balme weist darauf hin, dass Fischer-Lichte in Die Auffiihrung als Text (das ist Bd. 3 ihrer weg-
weisenden, 1983 erschienenen Studie Semiotik des Theaters) Auffiihrung und Inszenierung noch
weitgehend synonym verwendet (vgl. ebd., S. 82).
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poietischen Prozesses gewesen ist, in dem die Auffiihrung entstand»2* Wer etwa
Videoaufzeichnungen oder andere Dokumente zur Analyse heranziehe, ohne zusitz-
lich auf die eigene Seherfahrung des Auffiihrungsbesuchs zuriickgreifen zu konnen,
betreibt nach Ansicht Erika Fischer-Lichtes denn auch keine Auffiihrungsanalyse,
sondern eine «Analyse von Quellen und Dokumenten zu einer Auffiihrung oder auch
von Spuren, die sie hinterlassen hat»?'> und damit Theaterhistoriografie.

Der von Fischer-Lichte formulierte Primat der Auffithrungsanalyse basiert dabei auf
einer zwar nuancierten, aber entscheidenden definitorischen Neubestimmung des
Inszenierungsbegriffs. Wéhrend dieser bei Fiebach und Miinz beziehungsweise bei
Balme noch ein abgeschlossenes <Werk> meint, bezeichnet er Fischer-Lichte zufolge
nunmehr den «Vorgang der Planung, Erprobung und Festlegung von Strategien,
nach denen die Materialitdt einer Auffiihrung performativ hervorgebracht werden
soll» 2!¢ Gehen Erstere also noch davon aus, dass sich Inszenierungen in Auffiihrun-
gen materialisieren und ihnen damit indirekt Werkhaftigkeit zugesprochen werden
kann, betrachtet Fischer-Lichte die Inszenierung lediglich als den Arbeitsprozess, in
dem Absprachen iiber die performative Hervorbringung der Auffithrung gemacht wer-
den. So verstanden entzieht sich die Inszenierung dem Blick der Zuschauenden und
ist daher weder auffiihrungs- noch inszenierungsanalytisch objektivierbar.

Mit Blick auf die hier nur skizzenhaft vorgenommene Rekapitulierung verschiedener
theaterwissenschaftlicher Auffassungen des Auffithrungs- und Inszenierungsbegriffs
und der mit ihnen verbundenen Analysekonzepte wird deutlich, dass vorliegende
Arbeit, der keine Auffithrungsbesuche vorausgehen konnten und die sich deshalb auf
Videoaufzeichnungen stiitzen muss,?” streng genommen weder auffiihrungs- noch
inszenierungsanalytisch verfahren kann. Insofern Inszenierung und Auffiihrung in
diesen Videoaufzeichnungen zusammenfallen, lisst sich einerseits jenes Invariante,
iiber welches sich nach Fiebach und Miinz die intersubjektive Verstindigung iiber
Theater vollzieht, eben nicht identifizieren. Denn ohne auf die eigene Erfahrung
eines Auffiihrungsbesuchs oder gar auf eine zweite Aufzeichnung zuriickgreifen zu
konnen, lédsst sich nicht unterscheiden, was genau an den jeweils untersuchten Biih-
nenadaptionen von Uber das Marionettentheater bestindig ist und was nicht. In
anderen Worten: Anhand einer Aufzeichnung alleine lésst sich nicht ermitteln, ob das
aufgezeichnete Bithnengeschehen der intendierte Effekt inszenatorischer Strategien
oder nicht doch ein undeterminiertes emergentes Geschehen darstellt.?'® Insofern
ist eine inszenierungsanalytische Verfahrensweise impraktikabel. Andererseits aber
schlieft die Tatsache, dass ich keine der hier untersuchten Adaptionen live gese-
hen habe, eine auffiihrungsanalytische Herangehensweise im Sinne Fischer-Lichtes
bereits von vornherein aus. Die von mir herangezogenen Videoaufzeichnungen lassen

214  Fischer-Lichte 2010, S. 70.

215 Ebd.

216 Fischer-Lichte 2004, S. 327. Hervorhebung M. B.

217 Keine der hier behandelten Adaptionen wurde zum Zeitpunkt ihrer Erforschung mehr live aufge-
fiihrt.

218 Zum Verhiltnis zwischen Strategie und Emergenz vgl. Weiler/Roselt 2017, S. 58f.
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also weder gesicherte Riickschliisse auf das inszenatorisch Invariante der Adaptionen
zu, noch lassen sich die zu untersuchenden Adaptionen anhand dieser Aufzeichnun-
gen auffithrungsanalytisch fassen. Inwiefern kann vorliegende Arbeit nun angesichts
dieser Problemlage auffiihrungsanalytisch verfahren? Hierzu stelle ich abschlieBend
die aufzeichnungsbasierte, tanzwissenschaftliche Analysemethode Christina Thurners
vor, an der sich die nachfolgende Analyse der ausgewihlten Biihnenadaptionen von
Heinrich von Kleists Uber das Marionettentheater orientiert.

Thren Aufsatz Prekdre physische Zone: Reflexionen zur Auffiihrungsanalyse von Pina
Bauschs «Le Sacre du Printemps» leitet Thurner mit der Bemerkung ein, ihren Unter-
suchungsgegenstand selbst nie live gesehen zu haben.?'® Zwar sei das Auffiihrungs-
erlebnis fiir die Analyse wichtig, insofern, als Letztere durch die in einer Auffiihrung
gemachten Erfahrungen — namentlich der Kopridsenz von Agierenden und Zuschau-
enden sowie der Transitorik des Ereignisses — beeinflusst werde.?® «Allerdings», so
schreibt Thurner, «teile ich die extreme Variante dieser Ansicht nicht, wonach jede
Auffiihrung einmalig, d. h. der Effekt eines Stiicks nicht wiederholbar sei»,?' und dis-
tanziert sich damit implizit von der Auffassung Fischer-Lichtes, Auffiihrungsanalyse
zu betreiben erfordere zwingend einen vorgédngigen Auffiihrungsbesuch. Gleichwohl
miisse sich, so Thurner, eine rein aufzeichnungsbasierte Analyse aufgrund der wahr-
nehmungsisthetischen Mingel, die ihr Gegenstand mit sich bringt, jene potenziell
bedeutungsstiftenden Aspekte des Live-Ereignisses «dazukonstruieren»,??? die nicht
in einer Aufzeichnung festgehalten und daher auch nicht an ihr erfahrbar werden
konnen — im Falle von Pina Bauschs Le Sacre du Printemps etwa die physische Nihe
der Zuschauenden zum Biihnengeschehen. Thurners Vorgehen besteht dabei darin,
anhand der wiederholten Betrachtung der Aufzeichnung signifikant erscheinende
Auffilligkeiten der Auffiihrung zu fokussieren und Fragestellungen zu diesen zu
formulieren, fiir deren Beantwortung wiederum geeignete Semantisierungsansitze
angefiihrt, erldutert und fiir die Analyse produktiv gemacht werden.?” Hierfiir unter-
zieht Thurner die Auffithrung zuniéchst einer diachronen Analyse, indem sie diese
in Sequenzen gliedert, um anschlieBend eine synchrone Analyse der ihr am signifi-
kantesten scheinenden Sequenzen vorzunehmen.?* Thr Vorgehen beschreibt Thurner
dabei als ein aus «analytischen Kreisbewegungen»®* zwischen den Bedeutungsange-
boten der Auffiihrung und der Bedeutungssynthese bestehendes.

Ahnlich wird auch in vorliegender Arbeit verfahren. In Vorarbeit auf die Analyse
wurden die Auffilhrungsaufzeichnungen der exemplarisch ausgewihlten Biihnen-
adaptionen von Uber das Marionettentheater zunichst einer wiederholten Betrach-
tung unterzogen. Dabei kam der Eindruck auf, als verhielten sich diese auf je

219 Vgl. Thurner 2015, S. 53.
220 Vgl.ebd.

221 Ebd.,S.53f.

222 Ebd.,S.54.

223  Vgl.ebd., S. 54f.

224 Vgl.ebd.,S.55.

225 Ebd.,S. 63.
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spezifische Weise und mit je unterschiedlichen Mitteln zu bestimmten Themen-
komplexen des adaptierten Texts. Ausgehend hiervon wurde die Forschungslitera-
tur zu Uber das Marionettentheater systematisch nach Beitrigen durchsucht, die
dieselben beziehungsweise dhnliche Thematiken behandeln, um anhand derselben
Semantisierungsansitze fiir die Adaptionsanalyse zu gewinnen. In der anschlieBenden
Gegeniiberstellung der Biihnenadaptionen von und der Sekundirliteratur zu Uber das
Marionettentheater erhirtete sich dabei dieser erste Rezeptionseindruck. Basierend
auf dieser Vorarbeit wurde die Hypothese formuliert, dass die Adaptionen implizit auf
gewisse Leerstellen des wissenschaftlichen Diskurses reagieren und damit in einem
Komplementarititsverhiltnis zu diesen stehen. Dieses Verhiltnis in Erscheinung tre-
ten zu lassen nimmt sich nun die vorliegende Arbeit vor, indem sie — die Chronologie
dieser analytischen Vorarbeit gleichsam invertierend — zunéchst den jeweils aktuellen
Forschungsstand betreffend die erwidhnten Thematiken zusammenfasst, um anhand
der jeweils hierauf folgenden semiotischen Analyse der Adaptionen (beziehungsweise
spezifischer Sequenzen derselben)?¢ aufzuzeigen, inwiefern diese symptomatisch auf
Unzulinglichkeiten des wissenschaftlichen Diskurses zu Uber das Marionettenthea-
ter reagieren.

226 Wihrend aus Lenz Rifrazionis Uber das Marionettentheater (vgl. Kap. 2.1.2) und Laurent Chétoua-
nes Considering / Accumulations (vgl. Kap. 2.2.2) jeweils nur ausgewihlte Auffithrungssequenzen
beschrieben und analysiert werden, basiert die Analyse von Stéphane Braunschweigs Sur le thédtre
de marionnettes (vgl. Kap. 2.3.2) auf einer eingehenderen Beschreibung sémtlicher die Auffiihrung
konstituierenden szenischen Vorgénge. Es handelt sich also bei Ersteren um Sequenzanalysen, bei
Letzterer hingegen um eine Auffithrungsanalyse. Diese unterschiedliche Herangehensweise ist den
jeweils spezifischen Erkenntnisinteressen geschuldet, die an die Adaptionen herangetragen werden.
Eine Einordnung der Aussagekraft der ausgewihlten Sequenzen im Falle Lenz Rifrazionis und Lau-
rent Chétouanes wird dabei in den erwihnten Kapiteln vorgenommen.
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2 Biihnenadaptionen von
Uber das Marionettentheater

2.1 Inszenierung des Lesens
2.1.1 Die Theatralitatstrope im Forschungsdiskurs

Das Paradigma der Theatralitit hat die Kleist-Forschung der letzten Jahrzehnte zwei-
felsohne nachhaltig geprigt.' Jedoch wird bei niherer Betrachtung deutlich, dass die
im Rahmen dieses Paradigmas verschiedentlich artikulierten Zuschreibungen, Kleists
(Euvre zeichne sich durch theatrale oder choreografische Qualititen aus, keineswegs
Reiterationen ein und desselben Arguments sind. Vielmehr werden diese Qualititen
je nach disziplindrer Verortung und erkenntnisleitender Fragstellung der Forschenden
in verschiedenen Textgattungen? beziechungsweise auf unterschiedlichen Textebenen?
verortet und damit zur Bezeichnung jeweils unterschiedlicher Sachverhalte herange-
zogen. Der Begriff der Theatralitéitstrope dient daher im Folgenden als Uberbegriff fiir
die zwar im alltdglichen Sprachgebrauch semantisch verwandten und wohl deshalb
auch im wissenschaftlichen Diskurs oft synonymisch verwendeten, in ihrer Bedeu-
tung jedoch distinkten Attribute <theatral> beziehungsweise «choreografisch.*

Da eine detaillierte Besprechung und Gegentiberstellung samtlicher Forschungsarbei-
ten, die solche Zuschreibungen aufweisen, ein fiir die Zwecke der vorliegenden Stu-
die zu umfangreiches Unterfangen darstellen wiirde, werden im Folgenden nur solche
Arbeiten vorgestellt, die sich spezifisch mit Uber das Marionettentheater auseinan-

1 Hiervon zeugen nicht zuletzt die im Kleist-Jahrbuch 2007 veroffentlichten Tagungsbeitrige zum
Thema Kleists Choreographien (vgl. Blamberger et al. 2007) sowie die 2011 erschienene Sonder-
ausgabe des Fachjournals German Life and Letters zum Thema Performance and Performativity in
the Works of Heinrich von Kleist (vgl. Allan/Griffiths 2011).

2 Exemplarisch seien hier Forschungsarbeiten zur Theatralitét der Briefsprache Kleists (vgl. Harst
2013), der von ihm herausgegebenen Tageszeitung Berliner Abendbliitter (vgl. Peters 2000) sowie
seiner Dramen (vgl. Fischer-Lichte 2001) genannt.

3 Michael Ott etwa betrachtet Theatralitit als poetologisches Grundmuster von Kleists Schreiben, und
zwar sowohl auf thematischer wie auch auf struktureller Ebene (vgl. Ott 2003, S. 29). Auch Helmut
J. Schneider stellt fest: «Die Theatermetapher ist hier wortlich zu nehmen. Die szenische Présenta-
tion des Textes ist eben nicht einfach Medium fiir ein theoretisches Argument, sondern sie dient der
Selbstdarstellung eben des Korpers, <iiber> den gesprochen wird. Nur indem er sein Argument durch
seine Form inszeniert, demonstriert der Text, prdsentiert er sein Argument [...].» (Schneider 1998,
S. 156. Hervorhebung im Original)

4 Auf die spezifische Bedeutung dieser Attribute sowie ihrer Differenzen wird im Folgenden niher
eingegangen.
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dersetzen und in denen die Theatralitétstrope entweder von zentraler argumentativer
Relevanz ist oder mit einer neuartigen Bedeutung versehen wird. Ziel ist es zunéchst,
Differenzen in der wissenschaftsdiskursiven Verwendung der an diesen Text heran-
getragenen Theatralitiitstrope herauszuarbeiten.” AnschlieBend werden bestimmte
Problemstellungen, die sich aus der Verwendung dieser Trope ergeben, benannt und
aus tanzwissenschaftlicher Perspektive reflektiert. Eines dieser Probleme wird darauf-
hin in der Analyse von Lenz Rifrazionis Adaption Uber das Marionettentheater eine
detailliertere kritische Durchleuchtung erfahren.

Ein Uberblick iiber die verschiedenen Ausprigungen der Theatralititstrope muss
unweigerlich mit einer Diskussion des erstmals 1984 in englischer Sprache erschie-
nenen Aufsatzes Asthetische Formalisierung. Kleists «Uber das Marionettentheater»
von Paul de Man beginnen, der den gemeinsamen Referenztext beinahe aller For-
schungsarbeiten bildet,® die diese Trope aufgreifen. Angesichts der diskurspragenden
Bedeutung des Aufsatzes de Mans mag es deshalb methodologisch etwas unorthodox
erscheinen, wenn das folgende Resiimee nicht ausschlieBlich auf diesen rekurriert,
sondern sich zusitzlich Constantin Behlers «<argumentativer Nach-Stellungens»’
hierzu zunutze macht. Dies hat jedoch forschungspragmatische wie strukturelle
Griinde, deren Vorziige dieses Vorgehen meines Erachtens rechtfertigen: Zum einen
kommt Behler das Verdienst zu, die sprachlich dichte und theoretisch voraussetzungs-

5 Sofern sich die im Folgenden behandelten Forschungsarbeiten als exemplarisch fiir andere Untersu-
chungen mit dhnlich gelagertem Erkenntnisinteresse und vergleichbarer Tropenverwendung erwei-
sen, werden Letztere in Funoten erwéhnt, ohne jedoch ihre jeweilige Argumentation im Einzelnen
aufzuschliisseln.

6 Zwar weist Beda Allemann bereits in seinem ein Jahr zuvor verdffentlichten Aufsatz Sinn und
Unsinn von Kleists Gespréch «Uber das Marionettentheater» auf eine mogliche Strukturanalogie
zwischen der Prosa Kleists und der Tanzkunst hin (vgl. Allemann 1983, S. 61). Der Grund jedoch,
weshalb de Man die gemeinsame Referenz nahezu aller im Folgenden diskutierten Forschungs-
arbeiten (mit Ausnahme derjenigen Giinter Blambergers) darstellt, liegt — von seiner expliziten
Verwendung des Begriffs «Theatralitit» (de Man 1988, S. 213; im englischsprachigen Original:
«theatricality», de Man 1984, S. 271) einmal abgesehen — in einer methodologischen Differenz
zwischen ihm und Allemann begriindet. Wéhrend Ersterer ndmlich noch im Modus einer textexege-
tischen Hermeneutik zum Zweck der Identifizierung poetologischer Grundtendenzen im Schreiben
Kleists verfahrt, wendet sich de Man bereits der Rhetorizitit, das heif3t der sprachlichen Verfasstheit
und signifikativen Widerspriichlichkeit des Texts zu, die jede hermeneutische Deutung desselben
als vermeintliche Sinneinheit unterlduft. Insofern die Dekonstruktion die Hermeneutik als metho-
disches Paradigma der Literaturwissenschaft abgelost hat, scheint es nur folgerichtig, dass spitere
Kleist-Forschende, die von der Theatralitétstrope Gebrauch machen, sich auf de Man beziehen.

7 Behler zufolge formuliert de Mans Lektiire von Uber das Marionettentheater eine vor allem an die
germanistische Literaturwissenschaft adressierte Herausforderung, die scheinbare Selbstverstind-
lichkeit der von Schiller vorgeschlagenen &sthetischen Kategorien zu hinterfragen und auf ihre
politischen Implikationen hin zu untersuchen (vgl. Behler 1992, S. 131). Diese Herausforderung,
so begriindet Behler sein eigenes Vorgehen, «sollte Anlafl genug fiir eine ernsthafte Auseinanderset-
zung mit dieser Kleist- und Schillerinterpretation [de Mans; M.B.] sein. Hier sollen daher anhand
einiger <argumentativer Nach-Stellungen> deren zentrale Thesen und Argumente vorgestellt werden,
um daraufhin diesen Ansatz auszubauen und zu ergénzen.» (Ebd.) Den Begriff der <Nach-Stellung>
entlehnt Behler dabei Harro Miillers 1986 erstmals erschienenem Aufsatz Kleist, Paul de Man und
Deconstruction, der sich, so Behler, zwar «durchaus anerkennend mit de Mans <Position> befal3t,
dessen Lektiire des Marionettentheaters aber auf ganzen zwei Seiten abhandelt» (ebd.).
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reiche Argumentation de Mans entzerrt und damit eine praktikable Grundlage fiir eine
intersubjektive wissenschaftliche Verstandigung dariiber geleistet zu haben. Statt also
eine eigene, wohl kaum mehr neue Einsichten liefernde Lesart dieses bereits vieldis-
kutierten Beitrags zu entwickeln und damit den ohnehin an Nachstellungen gesittigten
Forschungsdiskurs um eine weitere zu bereichern,® macht sich diese Arbeit die hervor-
ragende Ausdeutung Behlers zunutze und profitiert so von einem wissenschaftlichen
Synergieeffekt.” Zum anderen wird deshalb auf eine eigene Ausdeutung des Aufsatzes
verzichtet, um Wiederholungen zu vermeiden, da dieser in der hierauf folgenden Ana-
lyse von Lenz Rifrazionis Uber das Marionettentheater explizit herangezogen wird,
wo er von groferer heuristischer Relevanz ist.

Ausgangspunkt von de Mans Auseinandersetzung mit Uber das Marionettenthea-
ter ist dessen pointiert formulierte Beobachtung, der Forschungsdiskurs bis dato
gleiche einem «Tanz der Kommentatoren»!® beziehungsweise einem «Schauspiel
des Chaos».!" Insbesondere die weitgehend auf dem Niveau der Spekulation verhar-
renden Bemiihungen, die mégliche autobiografische Dimension dieses Texts niher
zu bestimmen, konstituieren nach de Man nichts weiter als ein «hermeneutische|[s]
Ballett»,'? ein «Schauspiel der Verausgabung».'® Zuriickzufiihren sei dies de Man
zufolge auf eine um die Explikation der «thesis des Textes»'* (das heiBt der darin for-
mulierten geschichtsphilosophischen Uberlegungen) bemiihte Interpretationspraxis,
die ihre eigene Unhaltbarkeit nur begrenzt wahrnehme, weil sie die narrative Struktur
des Texts nicht gentigend beriicksichtige. Dieser stelle ndmlich weder eine rein theo-
retische noch eine rein rhetorische Schrift dar, sondern sei, in den Worten Behlers, als
«Erzihlung einer [...] Uberredung und Belehrung»'S aufzufassen, da er die Figuren
im Akt ihres Erzdhlens zeigt. Eine besondere Bedeutung weist de Man dabei der
gestischen Ebene des sich zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzihler entspinnenden
Gesprichs zu, gleiche doch ihr Blickaustausch einer «Tanzfigur in einem Ballett»'®
und ihr Dialog damit einer «Theaterszene»."” Dieser Befund, so Behler, fiihrt de Man

8 Denn, so bemerkt Behler: «In den USA fiillen solche <Nachstellungen> bereits Bénde.» (Ebd.,
S.131f)
9 Die grundsitzliche Notwendigkeit und Relevanz individueller Ausdeutungen kanonischer Theorien
zur Beantwortung je spezifischer Fragestellungen sei damit jedoch mitnichten in Abrede gestellt.
10 De Man 1988, S. 213. Erwidhnenswert in diesem Zusammenhang ist Laura Talers Aufsatz Kleist’s
Puppet Theatre and the Art of Tango, in der die Téanzerin und Choreografin dieses Diktum de Mans
unbewusst zur Methode ihre Beitrags erhebt, indem sie die rhetorischen Figuren von Uber das
Marionettentheater in Tangofiguren iibersetzt und ihre Rezeption des Texts als Tanz beschreibt (vgl.
Taler 2010). Leider jedoch ist ihr Beitrag kaum methodologisch oder theoretisch fundiert und das
von ihr verfolgte Erkenntnisinteresse nicht hinreichend geschildert — was insofern bedauerlich ist, als
ihr Beitrag damit jener Vorstellung einer vermeintlichen Inkompatibilitdt von Tanz und Wissenschaft
unabsichtlich Vorschub leistet, auf der de Mans abschitzige Bewertung der Kleist-Forschung basiert.
11 De Man 1988, S.213.
12 Ebd., S.224.
13 Ebd.
14 Ebd., S. 208. Hervorhebung im Original.
15 Behler 1992, S. 132.
16 De Man 1988, S.211.
17 Ebd., S.209.
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zur Schlussfolgerung, dass die ««[rhetorischen; M.B.] Mittel der narrativen Uberzeu-
gung> [...] durchweg von der <Theatralitit des Textes> ironisiert und problematisiert
werden»."® Ebendiese vom Forschungsdiskurs bis dahin nur unzureichend reflek-
tierte Doppelbodigkeit von Uber das Marionettentheater ist es, die de Man zufolge
den Text zugleich als Paradigma und Problematisierung der «Ideologie des Asthe-
tischen»!? ausweist. Mit dem Begriff der dsthetischen Ideologie bezeichnet de Man
dabei eine rezeptionsésthetische Haltung, die, so Behler, «literarische Texte als har-
monische oder organische Ganzheiten betrachten mochte, in denen die referentielle
und die dsthetische Dimension der Sprache einander ergénzen und stiitzen».”® Wih-
rend also eine um Textexegese bemiihte Forschung sich dieser Ideologie verschreibt,
um Texte deuten zu konnen, und sich damit unweigerlich der «isthetischen Verfiih-
rungskraft»?' ihres Gegenstands hingibt, betont de Man demgegeniiber den in Uber
das Marionettentheater explizit vorgefiihrten, grundsitzlich aber jedem literarischen
Erzeugnis inhdrenten «unaufhebbaren Widerspruch»*
und der dsthetischen Zeichenebene der Sprache, und hinterfragt damit grundlegend
die Bedingung der Moglichkeit hermeneutischer Bemiihungen um die «Determina-
tion der Bedeutung» .

Die entscheidende Differenz zwischen dem Ansatz de Mans und jenem der ihm vor-
angegangenen Forschung zu Uber das Marionettentheater besteht in dessen Anerken-
nung der «Theatralitit des Textes»,>* das heifit der Art und Weise, wie der Text den
Akt erzihlerischen Uberzeugens sowohl auf der Kommunikationsebene der erzih-
lerischen Vermittlung wie auch auf der Ebene der Figurenrede als solchen ausstellt
und so ironisiert.” Zwar ist de Mans Verwendung der Theatralititstrope semantisch
iberdeterminiert; dies insofern, als sie zur Bezeichnung sowohl unterschiedlicher
Qualitdten des Textganzen als auch einzelner Kommunikationsebenen desselben wie
auch zur Beschreibung seiner wissenschaftlichen Rezeption herangezogen wird.?
Der mehrdeutige Gebrauch dieser Trope stellt jedoch nur ein geringfiigiges Problem
dar, insofern er dazu zwingt, zu identifizieren, auf welches dieser drei Ausprigungen
sich nachfolgende Forschende jeweils zur Absicherung ihrer eigenen Textdeutungen
beziehen. Gravierender hingegen scheint aus tanzwissenschaftlicher Sicht das der
Argumentation de Mans zugrundeliegende Tanzverstdndnis, auf dem seine Kritik

zwischen der referenziellen

18 Behler 1992, S. 138.

19 De Man 1988, S.207.

20 Behler 1992, S. 149.

21 Ebd.,S.135.

22 Ebd.,S. 149.

23  De Man 1988, S. 215.

24 Ebd.,S.213.

25 Zur Unterscheidung zwischen diesen beiden Kommunikationsebenen vgl. Niinning/Niinning 2011,
S.107.

26  So ist die abwertende Aussage, der den Forschungsdiskurs zu Uber das Marionettentheater konsti-
tuierende «Tanz der Kommentatoren» gleiche einem «Schauspiel der Verausgabung», keineswegs
gleichbedeutend mit der Feststellung, der Dialog zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzéhler gleiche
einer «Theaterszene», die wiederum nicht dquivalent ist mit der Behauptung einer in der erzihleri-
schen Struktur des Textes angelegten «Theatralitédt».



59

an traditionellen hermeneutischen Verfahren im Wesentlichen fuf3t. Diesen neural-
gischen Punkt nachvollziehbar zu machen bedarf eines ndheren Blicks auf de Mans
Analyse der drei Binnenerzihlungen von Uber das Marionettentheater.

Die Binnenerzihlungen, so Behler, «bieten, von de Man als <Textmodelle> behandelt,
denn auch drei verschiedene Lesemodelle an, und damit auch drei verschiedene Arten,
das Marionettentheater selbst zu lesen»:?’ Als Allegorie des «von der «Gravitit> der
Semantik befreiten Texts»*® (im Fall der Marionettenanekdote), als Allegorie der
«Problematik der dsthetisch-idealisierenden Mimesis»* (im Fall der Jiinglingsanek-
dote), und als «allegorische Problematisierung eines hermeneutischen Textmodells»*
(im Fall der Birenanekdote). Die Binnenerzihlungen, so fasst de Man biindig zusam-
men, lassen sich nach dieser allegorischen Lesart als «agonale Szenen der Uberzeu-
gung, der Unterweisung und des Lesens»*' verstehen. Jedoch handelt es sich bei
ebendiesen drei Lesemodellen aufgrund der Doppelbodigkeit des Texts immer auch
um «Fallen»® fiir die Lesenden, Ubereinstimmungen zwischen der isthetischen und
der referenziellen Dimension des Texts und in diesen den vermeintlich abgesicherten
Sinn desselben zu erkennen. In dem Mal3e, wie Lesende an der édsthetischen Ideologie
festhalten und so die Modellhaftigkeit der Modelle nicht erkennen, tappen sie in die
Fallen des Texts und lassen sich von diesem verfiihren.*

Bedeutsam im Zusammenhang von de Mans Rhetorik der Verfiihrung, mit der er die
Wirkungsweise der dsthetischen Ideologie umschreibt, ist nun das folgende Gleichnis,
mit dem er seinen Aufsatz schlieBt: «[U]nd die Falle diirfte das letzte und duflerste
Textmodell dieses und jedes Textes sein, die Falle der dsthetischen Erziehung, die
unvermeidlich die Zerstiickelung der Sprache durch die Kraft des Buchstaben mit
der Anmut eines Tanzes verwechselt.»* Diese klingende Analogie von Text und
Tanz hinsichtlich ihres jeweiligen Potenzials, ihre Rezipienten verfiihren zu kon-
nen, zirkuliert seither als diskursiver Gemeinplatz innerhalb der Kleist-Forschung,
etwa in Beschreibungen von Uber das Marionettentheater als «schwerelose[r] Tanz
der Sprachzeichen»,” «Ballett an <tanzenden> Wortern»,*® «Choreographie»,”’” «ein
Tanzen»*® oder als «dance with words».*® Jedoch beruht diese Analogie auf einer Ver-
kldrung von Tanz als Vorzeigekunst &dsthetischer Verfiihrung — einer Verkldrung, die
insofern erstaunlich ist, als sie eine seitens der Kleist-Forschung bislang unbemerkt
gebliebene, dabei aber eklatante Inkonsistenz in der Argumentation de Mans darstellt.

27 Behler 1992, S. 139.
28 Ebd.,S. 148.

29 Ebd., S. 160.

30 Ebd.,S. 140.

31 De Man 1988, S.213.
32 Behler 1992, S.139.
33 Vgl.ebd.,S. 141, 147.
34 De Man 1988, S. 232.
35 Eybl 2007, S. 256.

36 Pavlik 2013, S. 57.

37 Schestag 1997, S. 179.
38 Gamm 2013, S. 255.
39 Theisen 2006, S. 522.
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Diese besteht darin, dass de Man fiir das komplexe Zeichensystem Tanz auBer Kraft
setzt, was er fiir jenes der Literatur reklamiert, nimlich die Unvereinbarkeit ihrer
referenziellen und &sthetischen Zeichenebenen. Damit untergrébt er das zentrale
Axiom seines eigenen hermeneutikkritischen Standpunkts. Wie diese Verklidrung
argumentativ vor sich geht, worin genau dabei ein Verstol3 gegen das von ihm selbst
postulierte Axiom besteht und welche spezifischen Probleme sich hieraus ergeben,
soll im Folgenden nachvollzogen werden.

In seiner Analyse der ersten Binnenerzihlung von Uber das Marionettentheater
deutet de Man das Bild der tanzenden Marionetten als modellhaft fiir die Struktur
und Operativitit des Texts selbst. So, wie die Marionette und der Maschinist iiber ein
System von Fidden miteinander verbunden seien, sei auch der Text als intrikates Sys-
tem von Tropen zu denken, wobei Tropen wiederum als Systeme von Bewegung zu
verstehen seien.* Dieser metaphorische Bewegungsbegriff bildet das grundlegende
Tertium comparationis von de Mans Analogie von Text und Tanz.*' Jedoch ist es
weniger der Mangel an Spezifitit dieses Begriffs, der problematisch ist, als vielmehr
die folgende Randnotiz, in der de Man sein Tanzverstindnis prézisiert: «[...] it is
impossible to know, in dance, when the display of feigned eroticism may turn into
actual copulation.»*> Mit dieser aus tanzwissenschaftlicher Sicht ausgesprochen ste-
reotypen Bemerkung unterwandert de Man sein eigenes Axiom der unhintergehbaren
Differenz dsthetischer und referenzieller Zeichenebenen. Denn wihrend er der Lite-
ratur als sprachbasiertes Zeichensystem die Féahigkeit zuspricht, mit den ihr eigenen
Mitteln die Deckungsgleichheit dsthetischer und referenzieller Zeichenebenen als nur
vermeintliche entlarven und damit den Bann der dsthetischen Ideologie brechen zu
konnen, erkennt er dem Tanz als korperbasiertes Zeichensystem dieselbe Fihigkeit
ab, indem er die prinzipielle Ununterscheidbarkeit seiner Darstellungs- und Bedeu-
tungsebenen das Wort redet und ihn so ontologisiert: Tanz bedeutet de Man zufolge
nicht nur Verfiihrung, er ist Verfithrung.* Solcherart auf seine vermeintliche Essenz
reduziert, wird Tanz zur Chiffre der &dsthetischen Ideologie schlechthin. In anderen
Worten: de Man demonstriert anhand von Uber das Marionettentheater, dass die
zentrale Annahme der &sthetischen Ideologie, namlich die Deckungsgleichheit dsthe-
tischer und referenzieller Zeichenebenen, unzuléssig ist, rekurriert jedoch zur Beglau-

40 «The puppets have no motion by themselves but only in relation to the motions of the puppeteer,
to whom they are connected by a system of lines and threads. [...] This text is the transformational
system, the anamorphosis of the line as it twists and turns into the tropes of ellipses, parabola, and
hyperbole. Tropes are quantified systems of motion.» (De Man 1984, S. 285f.)

41 Fiir Forschungsarbeiten, die das Verhiltnis von Tanz und Text im Gesamtwerk Kleists beziehungs-
weise Aspekte der Choreografizitit seines Schreibens niher untersuchen, vgl. unter anderem Berger
2000; Miiller Farguell 1995; Ruprecht 2002, 2003 und 2006.

42 De Man 1984, S.282.

43 Anzunehmenderweise leitet de Man diesen Befund von kanonischen Handlungsballetten der
Romantik und Klassik ab, deren zentrale narrative Triebfeder oft ein (unerfiilltes) heterosexuelles
Begehren darstellt. Fiir eine tanzhistorische Einordnung der Zentralitéit ebendieses Begehrens fiir
den sich ab Mitte des 18. Jahrhunderts als eigenstindige Kunstform etablierenden Tanz sowie fiir
eine diskursanalytische Untersuchung der Implikationen dieser Entwicklung fiir die choreografische
Konstruktion von Geschlechteridentitiiten vgl. Foster 1998.
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bigung seiner Argumentation auf ein Tanzverstdndnis, das die Intaktheit genau dieser
Annahme zuallererst voraussetzt, und verfillt damit selbst ebendieser Ideologie.

Die Identifizierung eines solchen argumentativen Widerspruchs mag nun auf den
ersten Blick zwar spitzfindig erscheinen. Sie ist aber aus tanzwissenschaftlicher Sicht
relevant, weil de Mans Verquickung von Tanz und Verfithrung in Form erwéhnter
Beschreibungen von Uber das Marionettentheater als <Ballett 0. A. von spiteren
Forschenden unreflektiert wiederaufgegriffen worden ist, was — und hierin liegt das
eigentliche Problem — zur Zementierung bestimmter Stereotype den Tanz betref-
fend gefiihrt hat. Wenn also im Folgenden einige Zeit darauf verwendet wird, die
diskursive Fortfithrung dhnlicher Verkniipfungen sowie der mit ihnen verbundenen
Stereotype nachzuvollziehen, obwohl nur die hier genannte Verquickung von Tanz
und Verfiihrung uns in der Analyse der Adaption Lenz Rifrazionis weiter beschiftigen
wird, so hat dies einen diskursethischen Grund, der an dieser Stelle unter Bezugnahme
auf eine Bemerkung Jiirgen Habermas’ kurz expliziert sei.

Laut Habermas stellen Wertbeziehungen, die Forschende zu ihren Forschungsobjek-
ten unterhalten und iiber welche sie ebendiese Objekte als Gegenstinde moglicher
Erkenntnis tiberhaupt erst konstituieren, methodisch unvermeidliche, aber objektiv
unverbindliche Bedingungen von Forschung dar* Zwar sei nun das Postulat der
Wertfreiheit, wissenschaftliche Aussagen unabhéngig von den ihnen zugrunde liegen-
den Wertbeziehungen zu beurteilen, eine wissenschaftstheoretische Selbstverstind-
lichkeit.* Sie entbinde Forschende nach Ansicht Habermas’ jedoch nicht von der
Aufgabe, «die Abhingigkeit deskriptiver Aussagen von Voraussetzungen normativen
Gehalts zu deklarieren».* Wo eine Reflexion und Deklaration solcher normativen
Primissen allerdings iiber lidngere Zeit ausbleibt, besteht — so mochte ich diesen
Gedanken Habermas’ aufgreifen und fortfilhren — die Gefahr, dass die auf ihnen
basierenden Aussagen den Anschein natiirlicher Evidenz erlangen und damit zur
Stereotypenbildung beitragen. Im Folgenden wird es also darum gehen, aufzuzeigen,
inwiefern die erwihnte Verquickung von Tanz und Verfiihrung eine problematische
normative Pramisse beziehungsweise Wertbeziehung darstellt, die zur Objektivierung
spezifischer tanzbezogener Stereotype innerhalb des Forschungsdiskurses zu Uber
das Marionettentheater beitriagt. Damit soll versucht werden, dem Prozess ebendieser
Stereotypenbildung entgegenzuwirken.

In seinem im Jahr 2000 erschienenen Aufsatz Agonalitit und Theatralitdt. Kleists

44  Vgl. Habermas 1985, S. 79, 81. Wie bereits in Kap. 1.2 geschildert, unterscheiden sich die Dis-
kursbegriffe Foucaults und Habermas’ wesentlich im Hinblick auf ihre jeweilige Beurteilung der
Rolle der Sprache als Konstituens von Diskursen. Zwar berufe ich mich explizit auf das Diskursver-
stindnis Foucaults, um die Komplementaritit von Forschungsarbeiten zu und Biihnenadaptionen
von Uber das Marionettentheater als einen gemeinsamen Diskurs bildende Aussagesysteme theo-
retisch zu fundieren. Insofern jedoch, als ich keine Diskursanalyse im Sinne Foucaults betreibe,
sondern mich vornehmlich fiir die propositionale Aussageebene der hier behandelten Forschungs-
arbeiten interessiere, halte ich es fiir gerechtfertigt, Habermas’ diskursethische Uberlegungen hier
anzubringen.

45 Vgl.ebd., S. 81.

46 Ebd.
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Gedankenfigur des Duells im Kontext der europdischen Moralistik formuliert Giinter
Blamberger die Hypothese, die vielfach in den theoretischen und fiktionalen Schrif-
ten Kleists vorkommenden Duelle seien als literarischer Ausdruck seiner intellek-
tuell (durch die sogenannte Kant-Krise) und existenziell (durch die napoleonischen
Kriege) bedingten Abkehr vom Idealismus hin zur Moralistik zu verstehen.*’ Fiir
Kleist, der selbst einmal Satisfaktion gefordert habe *® stelle das Duell, verstanden als
soziales Schauspiel zur Wiederherstellung personlicher Ehre,* aufgrund des briichig
gewordenen holistischen Subjektverstidndnisses des Idealismus ein notwendig gewor-
denes «Ritual der Identititsstiftung»> dar. Kleist, so schreibt Blamberger,

geht [...] von einer allgemeinen Dissoziierung des handelnden Subjekts aus, welche
die Frage nach dessen gleichbleibender substantieller Qualitdt im Grunde iiberfliissig
macht. [...] Im Idealismus mag die Selbstinszenierung eine Frage der Reprisentanz sein,
der kohérenten Entfaltung moralischer Ideen, bei Kleist dagegen ist sie eine Frage der

Performanz.>!

Indem er auf das (Sprach-)Duell als «Grundmuster jeder face-to-face-Kommunika-
tion»> und Mittel zur Identitdtsbildung rekurriere, setze Kleist die von européischen
Moralisten wie Niccolo Machiavelli oder Frangois de La Rochefoucauld propagierten
aristokratischen Verhaltenslehren und Herrschaftskiinste erneut ins Recht.> Nirgends
komme dieser Riickgriff Kleists auf die Moralistik dabei deutlicher zum Ausdruck
als in dem in Uber das Marionettentheater entwickelten Bild des fechtenden Biren
als animalische Verkorperung zweckrationaler Verstellungskunst. Der Bir, so Blam-
berger, «gewinnt in einem Wettkampf zwischen Verschliisselung und Dechiffrierung,
weil er die Codes dieses Kampfes, die Kunstgriffe und Finten, perfekt beherrscht. So
ist sein <Naturalisieren> selbst blol Verstellung, eine raffinierte List im Duell.»* Die
Birenanekdote, so Blamberger, veranschaulicht die jedem Duell intrinsische Thea-
tralitdt insofern, als Kontrahenten immer auch schauspielen miissen, um ihre eigenen
Interessen durchsetzen zu konnen.” Mit dieser Bestimmung des Duells als dualis-
tische (Kommunikations-)Situation, die sich zugleich durch Agonalitit und Thea-
tralitdt auszeichnet, gelangt Blamberger abschliefend zu folgender Feststellung:

47  Vgl. Blamberger 2000, S. 25, 33.

48 Vgl.ebd.,S.26.

49  Vgl.ebd., S.25.

50 Ebd., S. 27. An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass Blamberger (wie auch im Folgenden
Hansjorg Bay) keine explizite terminologische Unterscheidung zwischen Subjekt und Identitét trifft
und sie weitgehend synonym verwendet.

51 Ebd.,S.29. Auch hier sei darauf hingewiesen, dass Blamberger (wie auch Bay) keine definitorische
Unterscheidung zwischen Theatralitit und Performativitit vornimmt.

52 Ebd,S.27.

53 Vgl.ebd., S.25,33.

54 Ebd.,S.31.

55 Vgl.ebd., S.32.
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Die Essays legen nahe, daB Kleist in agonalen Situationen auf tradierte aristokratische
Verhaltenslehren der Kilte und Weltklugheit setzt, auf die kontrollierte Steuerung der
Selbstreprésentation im Blick des anderen, auf die Kiinste der Simulation und Dissimu-

lation, des Chiffrierens und Dechiffrierens zum Zwecke der eigenen Autonomie.*

Ausgehend von der biografisch begriindeten Pramisse, Kleist habe das Briichigwer-
den des idealistischen Subjektverstindnisses als Dissoziierung des Subjekts erfahren,
deutet Blamberger die in dessen Schriften eingelassenen Duelle als fiktionale Situa-
tionen performativer Identitétsbildung und damit als literarischen Versuch einer alter-
nativen Wiederherstellung des in Auflosung begriffenen Subjekts.

Auch Hansjorg Bay betrachtet in seinem 2004 veroffentlichten Aufsatz Mifigriffe.
Kdorper, Sprache und Subjekt in Kleists «Uber das Marionettentheater» und «Pen-
thesilea» Kleists «Bruch mit der klassizistisch-idealistischen Subjektkonzeption
zugunsten eines auf die jeweiligen pragmatischen und sprachlichen Situationen hin
gedffneten und in ihnen immer wieder neu sich konstituierenden Subjekts»*7 als Folge
des allgemeinen «Briichigwerden[s] des rationalistischen Reprisentationsmodells» .
Theoretisch verhandelt werde dieser Zusammenhang zwischen Kleists «antiklassizis-
tische[r] Subjektkonzeption»* und der Mitte des 18. Jahrhunderts aus zunehmender
Skepsis gegeniiber der Sprache als «transparentes Medium vorgéingiger Gedanken»®
heraus entstehenden Krise des Reprisentationsmodells dabei vor allem in Uber das
Marionettentheater. Die drei darin geschilderten Anekdoten von der Marionette,
dem Jiingling und dem Béren unterstreichen, so Bay, «die Problematik mensch-
lichen Daseins als eines durch postparadiesische Nicht-Identitit entstellten» 5! Jedoch
entstehe diese Entzweiung des Subjekts «keineswegs blof3 durch das menschliche
BewubBtsein> [...], sondern durch die Theatralitit, die Macht und das Begehren» .
Dies begriindet Bay mit Bezug auf die drei Anekdoten, die jeweils als Sinnbilder nicht
nur fiir den «repressiven Charakter dsthetischer Erziehung»® nach de Man, sondern
auch fiir die «Problematik der theatralischen Darstellung, in der das Wissen um den
Blick der anderen das Subjekt mit sich selbst zu entzweien droht»,** zu verstehen
seien. In diesem Kontext gesteht er, wie zuvor Blamberger, der Anekdote des Béren
eine besondere Stellung zu als jenen «Punkt, an dem die beiden grolen Themen des
Textes, die Thematik des anmutigen Korpers und diejenige der Sprache und des Ver-
stehens, miteinander verbunden sind».% Dabei deutet er selbige Anekdote als Ironi-
sierung der intradiegetischen Kommunikationssituation zwischen Herrn C. und dem

56 Ebd.,S.37.

57 Bay 2004, S. 170.

58 Ebd.,S.169.

59 Ebd.,S.170.

60 Ebd.

61 Ebd.,S.175.

62 Ebd. Hervorhebung M.B.
63 Ebd.,S.178.

64 Ebd.,S.176.

65 Ebd.,S.175.
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Ich-Erzihler, welcher sich von Ersterem sprichwortlich einen Béren aufbinden lasse,
und damit, wie de Man, als Ironisierung des Lektiireakts als solchem.* Dies insoweit,
als die an ihnen beteiligten Personen, ihrem Begehren nach Verstehen folgend, sich
auf die vermeintliche Transparenz der Sprache als Medium authentischer Mittei-
lung verlassen. In dem Malfle, wie der Ich-Erzdhler Herrn C. (beziehungsweise der
potenzielle Leser von Uber das Marionettentheater dessen Autor) Glaubwiirdigkeit
unterstellt und sich von diesem rhetorisch umgarnen lésst, unterliegt er seinem Gegen-
spieler im zugleich agonalen und theatralen Sprachduell: «Ausgespannt zwischen den
Modellen des Tanzes und des Duells, ist der Dialog zwischen C. und dem Ich-Erzihler
geprigt von Agonalitit und Verfiihrung, und das Einvernehmen, das am Ende sich
einzustellen scheint, bleibt allem Anschein nach ein Ergebnis der letzteren »% In die-
ser Feststellung reproduziert Bay die bereits bei de Man beobachtbare argumentative
Verkniipfung von Tanz und Verfiihrung. Lediglich eine graduelle Differenz lédsst sich
zwischen ihnen feststellen. De Man ontologisiert den Tanz rezeptionspsychologisch,
indem er behauptet, man konne grundsétzlich nicht zwischen dargestellten und tat-
sdchlichen Szenen der Verfiihrung unterscheiden. Bay hingegen setzt diese ontolo-
gische Annahme als gegeben voraus, fiihrt aber mittels der Gegeniiberstellung von
Tanz und Duell einen diese Annahme vermeintlich beglaubigenden Syllogismus ins
Feld: So, ndmlich, wie Agonalitit evidenterweise die dem Duell intrinsische Ratio sei,
sei Verfiihrung ebenjene des Tanzes. Welche konkreten Probleme ein solches Tanzver-
stdndnis mit sich bringt, wird sich anhand der nachfolgend behandelten Forschungs-
arbeiten zeigen. Zuvor seien jedoch restimierend die zentralen Gemeinsamkeiten und
Unterschiede zwischen Blamberger und Bay ausgewiesen.

Sowohl Giinter Blamberger als auch Hansjorg Bay fiihren Kleists skeptizistische Hal-
tung gegeniiber dem ganzheitlichen Subjektverstindnis des Idealismus, die sein bio-
grafisches und literarisches Schreiben als Leitthema durchziehe, auf das gegen Ende
des 18. Jahrhunderts zunehmend unhaltbar werdende Représentationsmodell zuriick.
In diesem Zusammenhang weisen beide Autoren dem Text Uber das Marionettenthea-
ter eine herausragende Bedeutung zu: Denn als Nacherzdhlung eines Gesprichs mit
drei darin eingelassenen Binnenerzéhlungen iiber Situationen korperlicher bezie-
hungsweise sprachlicher Performanz, deute dieser Text nicht nur thematisch ein der
Reprisentation entgegengesetztes Modell an, wonach das Subjekt sich erst performa-
tiv herstellt, sondern fiihre dies dariiber hinaus in seiner narrativen Anlage des Sprach-
duells zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzihler geradezu vor.®

Die erste Differenz zwischen Blamberger und Bay besteht hinsichtlich ihrer ge-
gensitzlichen Einschitzung der Bedeutung von sprachlicher Performanz fiir die
Identititsbildung. Beurteilt Blamberger diese positiv als konstruktive, dem Reprisen-
tationsmodell entgegengesetzte und damit scheinbar <neue> — jedoch im Wesentlichen

66 Vgl.ebd.,S. 180f.

67 Ebd.,S.180.

68  Ahnlich argumentiert Lucia Ruprecht, die in der korperlichen Performanz kleistscher Figuren ein
«Subjektivitits-Dispositiv», das heifit eine «[Reprisentationsform] literarischer Identititsentwiirfe»
(Ruprecht 2007, S. 51) erkennt.
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auf traditionelle Verhaltenslehren der Verstellungskunst rekurrierende — Form der
Identititsstiftung, fithrt Bay die Entzweiung des Subjekts geradewegs auf ebendiese
Performanz zuriick. Nach Blamberger iiberwindet die (Sprach-)Performanz des Sub-
jekts ebenjene Entzweiung desselben, fiir die sie nach Ansicht Bays iiberhaupt erst
ursichlich ist. Die zweite Differenz hingegen besteht darin, dass obwohl beide die
bereits bei de Man angelegte Dualitéit des Dialogs als zugleich agonale und theatrale
Kommunikationssituation wiederaufgreifen, nur Bay die bei de Man argumentativ
wirksame semantische Verquickung von Tanz und Verfithrung fortfiihrt, indem er
Tanz als Modell des Dialogs zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzéhler auffasst.%
Damit reaktiviert Bay unweigerlich, wenn auch implizit, bestimmte mit dieser onto-
logischen Reduzierung der Tanzkunst einhergehende Stereotype, deren Spezifik im
Folgenden néher erlautert wird.

Auch Liaszlé Foldényi verwendet die Theatralititstrope zur Bezeichnung eines
Zusammenhangs zwischen (Sprach-)Performanz und Identitit, spitzt diese Verwen-
dung jedoch biografisch zu. Zu Beginn seines 2001 erschienenen Essays Die Insze-
nierung des Erotischen. Heinrich von Kleist, «Uber das Marionettentheater» weist
er zum einen auf die historische Konnotation der 6ffentlichen Parkanlage als Ort
(mindestens)” homosozialer Begegnung zwischen Ménnern hin und mutmalt zum
anderen, Kleist habe mit seiner Wahl der Parkanlage als Handlungsort womog-
lich sogar auf eigene Erfahrungen an solchen Orten zuriickgegriffen.”” Die Andeu-
tung, obgleich an keiner Stelle von Foldényi expliziert, ist mehr als klar: Es soll
sich bei dem in der Stadt M. im offentlichen Garten stattfindenden Gespriach um
eine Fiktionalisierung (beziehungsweise fiktionalisierte Anerkennung) von Kleists
eigenem homosozialem, wenn nicht homosexuellem Begehren handeln.”? F6ldényi
zufolge zeichnet sich der Text durch eine «Dramaturgie der Tauschung»” aus, da
sich die Dialogpartner durch die gegenseitige Anerkennung ihrer Glaubwiirdigkeit
ihre jeweils eigene Verfiihrbarkeit signalisieren, sich jedoch zugleich immer aber-
witzigere Geschichten erzihlen, um das Sprachspiel nicht zum Erliegen kommen zu
lassen und dieses als Eroberte beziehungsweise Verfiihrte verlassen zu miissen.”* Das
Gesprich entfaltet sich also entlang einer dialektischen Logik unerfiillten Begehrens:
«Einerseits Verhore, Vernehmungen, als Fragen getarnte Behauptungen, andererseits
Lockung, Kokettieren, blindes Vertrauen, bedingungsloser Glaube.»’> Was dabei auf
dem Spiel steht, so Foldényi, ist nichts weniger als die Identitédt des Erzdhlers (und
damit auch der des Autors), der «nach dem Ganzen [trachtet], da er in einem Zustand

69  Siehe hierzu die soeben zitierte Passage, in der Bay das Duell mit Agonalitit und den Tanz mit Ver-
fiihrung identifiziert (vgl. Bay 2004, S. 180).

70 <Mindestens> insofern, als Foldényis essayistische Prosa durchweg homosexuelles Begehren als
Movens homosozialer Begegnungen impliziert.

71 Vgl. Foldényi 2001, S. 135f.

72 Foldényi geht von der Priimisse aus, dass die Erzéhlinstanz und der Verfasser von Uber das Mario-
nettentheater identisch sind (vgl. ebd., S. 136).

73  Ebd.,S. 140.

74 Vgl.ebd.,S. 137, 146.

75 Ebd.,S. 140.
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der Nicht-Ganzheit ist».” Um diese Sehnsucht néher zu bestimmen, fiihrt F6ldényi
den platonischen <Eros>-Begriff in seine Argumentation ein, der ein Abhingigkeits-
verhiltnis zwischen einem Lehrmeister und seinem Schiiler zum Ausdruck bringen
soll: Herr C., wie Sokrates in Platons Symposion, «versteht, wie man mit jungen und
schonen Minnern umgeht, weill, wie man sie erobert, verfiihrt. Nicht im Interesse der
korperlichen Befriedigung, sondern um sie, indem er sie die Liebe lehrt, ndher an das
Ganze heranzufiihren und ihnen zu helfen, ganze Menschen zu werden.»”” Dass Uber
das Marionettentheater als eine in diesem Sinne «zutiefst erotische Schrift»”® — mehr
noch; als «Drama der gestorten Erotik»” — zu verstehen sei, belegt Foldényi dabei mit
Hinweis auf die gestische Ebene des Dialogs: Mal werfen sich die Gespridchspartner
verstohlene Blicke zu, mal meiden sie schamvoll Augenkontakt.®

An dieser Stelle sind nun subtile, aber dennoch wichtige Unterscheidungen zwischen
der Tropenverwendung de Mans, Blambergers, Bays und Foldényis zu treffen, um
die jeweils mit ihnen verbundenen Problematiken besser differenzieren zu konnen. In
der folgenden Gegeniiberstellung wird denn auch klar, dass die dem Text Uber das
Marionettentheater attribuierten theatralen beziehungsweise choreografischen Quali-
tdten, obgleich oft synonymisch verwendet, durchaus distinguierbar sind, wenn auch
auf nuancierte Weise. Die dem Text eigene Theatralitdt etwa verorten Blamberger
und Bay auf der Ebene der sprachlichen Performanz der Erzdhlfiguren. Die Trope
wird dabei vornehmlich zur Bezeichnung eines iibergeordneten diskursgeschicht-
lichen Zusammenhangs zwischen (Sprach-)Performanz und Identitit verwendet.
Demgegeniiber nimmt Foldényi, der diesen Zusammenhang biografisch zuspitzt, pri-
mir die gestische Performanz der Erzahlfiguren in den Fokus und verwendet Begriff-
lichkeiten des Theatralen zur Bezeichnung einer mutmafllichen Kausalitdt zwischen
der sexuellen Identitdt Kleists und dem «zutiefst durcherotisierten [Schauspiel]»®!
Uber das Marionettentheater als literarischer Austragungsort derselben.

Anders jedoch verhilt es sich mit den von de Man, Bay und Foldényi vorgenom-
menen Analogiebildungen zwischen Text und Tanz. De Man und Bay fiihren den
Tanz explizit als rezeptionsisthetisches Modell fiir die Wirkungsweise des Texts
an — das heiflit zur Bezeichnung seiner Fihigkeit, ein hermeneutisches Begehren
nach Verstidndnis im Rezipienten auszulosen, kurz: ihn zur Interpretation verfiihren
zu konnen —, wobei sie ebendiese Wirkungsweise im Sprachspiel zwischen Herrn

76 Ebd.,S.141.

77 Ebd. Auch Bay weist, wenn auch weniger prononciert, auf die Erotizitdt nicht nur der Kommunika-
tionssituation zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzéhler, sondern auch der Binnenerzidhlungen hin
(vgl. Bay 2004, S. 176f.). Insofern aber Foldényi zu Beginn seines Aufsatzes zwar implizit, aber
doch uniibersehbar auf den homosexuellen Unterton von Uber das Marionettentheater hinweist
und zugleich die Vermutung duBert, Kleist habe sich selbst in der Figur des Erzihlers représentiert,
scheint mir seine Verwendung eines platonischen <Eros>-Begriffs — der, wie er selbst hervorhebt,
gerade nicht auf den Aspekt korperlicher Befriedigung zielt — inkonsequent.

78 Foldényi 2001, S. 141.

79 Ebd.,S. 146.

80 Vgl.ebd.,S. 143.

81 Ebd.,S. 147.
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C. und dem Ich-Erzéhler literarisch allegorisiert sehen. Hingegen kommentiert zwar
auch Foldényi dieses dialogische Sprachspiel, vollzieht jedoch dessen Allegorisie-
rung nicht mit. Stattdessen verbleibt er im Modus <biografisch informierter> Herme-
neutik, indem er dieses als Ausdruck eines mehr als nur hermeneutischen Begehrens
der Dialogpartizipanden deutet. Zwar verwendet Foldényi zur Beschreibung der von
ihm in Uber das Marionettentheater identifizierten Gemengelage von gestischer
Verlegenheit, sprachlicher Doppelziingigkeit und sexuellem Begehren ausschlielich
Begriffe des Theatralen. Jedoch haben sich in der Kleist-Forschung zur Bezeichnung
gerade dieses Nexus gemeinhin solche Pathosformeln etabliert, die einen Tanzbegriff
bemiihen, etwa «dialogic dance»,** «dance of conversation»® oder auch «erotically-
charged pas de deux».* Dass der Professionszugehorigkeit Herrn C.s dabei eine wich-
tige Funktion zukommt, wird im Folgenden noch zu zeigen sein.

Erwédhnenswert im Zusammenhang mit Foldényis Essay ist auch der 2007 erschie-
nene Aufsatz Der Stachel im Fleische. Kleists «Marionettentheater» — ein Queer
Reading von Andreas Kral3, wenngleich nicht primér aufgrund seiner Verwendung der
Theatralitétstrope. Kral geht zunidchst von denselben raumsemantischen, auktoria-
len und gattungstheoretischen Primissen wie Foldényi aus:® Erstens inszeniere sich
Kleist «durch die Ich-Form und die Autorsignatur <H. v. K.> als Instanz eines Textes,
dessen Status zwischen autobiographischer Anekdote und novellistischer Erzédhlung
schillert» .8 Zweitens seien sowohl der Markt als auch der Park als «[Schauplitze]
der heimlichen Verfiihrung, der Anbahnung einer privaten Begegnung»®” markiert.
Und drittens stehe der Text aufgrund seines dialogischen Aufbaus in der Tradition des
philosophischen Dialogs nach Platon, mit Herrn C. in der Rolle des Sokrates.?® Auch
wenn Kraf3” Analyse der gestischen Ebene des Dialogs aufgrund seiner mit Foldényi
identischen Ausgangsposition keine wirklich neuen Erkenntnisse generiert, macht er
in Bezug auf den gattungstheoretischen Aspekt eine fiir die Zwecke der vorliegenden
Arbeit interessante Beobachtung, die in einem kurzen Exkurs beleuchtet werden soll.
So stellt er fest:

Die Rollenverteilung zwischen iiberlegenem Lehrer und unterlegenem Schiiler, die sich
auch in den ungleichen Redeanteilen abbildet, verhilt sich invers zum Verhéltnis der
kiinstlerischen Berufe, die sie ausiiben. Wihrend der Erzihler — insofern die Grenze zum
Autor verwischt — ein Dichter ist, der im Medium des Geistes Geschichten erschafft,
stellt der Tdnzer im Medium des K&rpers die von einem Dichter erfundenen Geschichten

nach ¥

82 Smith 1992, S. 368; Jones 2010, S. 42.

83 Block Jr. 2003, S. 77.

84 Pourciau 2015, S. 58.

85 Als Randbemerkung sei hier erwéhnt, dass Kraf3 F6ldényi nicht als Referenz aufweist, trotz ihrer
evidenten argumentativen Néhe zueinander.

86 Kral 2007, S. 126.

87 Ebd.

88 Vgl.ebd., S. 127.

89 Ebd.
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Diesen Befund wiederholt Krall nur wenig spéter in verdichteter Form wieder, wenn
er meint, im Dialog zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzihler kehre sich das «Rollen-
verhiltnis von geistig schaffendem Dichter und korperlich nachschaffendem Tanzer
um».” Dies ist in zweifacher Hinsicht problematisch. Zunichst dufert sich in der
behaupteten Inversion von Rollenverteilung und Professionszugehorigkeit eine unzu-
lassige Hierarchisierung sprachbasierter iiber korperbasierte Kiinste, wobei diese
vermeintliche Hierarchie auf einer beunruhigenden Vorstellung der intellektuellen
<Uberlegenheit> gewisser Berufsstinde iiber andere basiert. Und zum anderen #uBert
sich in der chronologischen Reihung der vermeintlich schopferischen Dichtung vor
dem bloB nachschaffenden Tanz (die als Folgeerscheinung der behaupteten epis-
temischen Hierarchie der Kunstformen verstanden werden kann) sowohl eine sehr
begrenzte Vorstellung von Tanz, als notwendig auf literarische Vorgaben zuriick-
greifende Kunstform, als auch eine antiquierte, von poststrukturalistischen Intertex-
tualititstheorien génzlich unberiihrte Vorstellung von (literarischer) <Originalitét>.
Kurzum: Kraf} reproduziert, wie zuvor Hans Ulrich Gumbrecht, zwei zentrale Annah-
men des cartesianischen Dualismus, an deren Giiltigkeit epistemologische Zweifel
angebracht sind.

Die zentrale Gemeinsamkeit zwischen Foldényi und Krafl besteht nun darin, dass
beide Uber das Marionettentheater als autobiografisch informierte «Hermeneutik
des Begehrens [...] zwischen den ménnlichen Hauptfiguren»®' deuten. Stirker noch
als Foldényi bringt jedoch Kraf3 dieses Begehren mit der Berufszugehorigkeit Herrn
C.s in Verbindung, etwa in der Formulierung: «Die Scherze [Herrn C.s; M.B.] gelten
der Erotik zwischen Mann und Frau, die, jedenfalls in der Sicht des Tinzers, etwas
grundsitzlich Verfehltes, Geziertes, Beschdmendes an sich zu haben scheint.»*> Was
Kraf} dabei durch die syntaktische Nihe dieser beiden Aspekte (des Begehrens und
der Berufszugehorigkeit) insinuiert, weist Gail K. Hart im Folgenden geradezu als
Kausalzusammenhang aus.

Wie Foldényi und Kral gelangt auch Hart in ihrer 1996 erschienenen Studie Tragedy
in Paradise. Family and Gender Politics in German Bourgeois Tragedy 1750—1850
zur Schlussfolgerung, die Blickanordnung zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzihler
lasse sich als deren «unnamed investment in the exchange (as a manifestation of pos-
sible sexual tension)»** verstehen. So stellt sie fest:

[I]t seems that «Marionettentheater» must be read with great normative heterosexual
determination in order to miss the fact that heterosexual presumptions do not necessarily
apply. The subtext [...] is probably a homosexual encounter. Herr C... is identified as a
dancer, a profession with a historically more visible concentration of gay men and thus

the basis for a recognizable stereotype.**

90 Ebd.

91 Ebd.,S. 124.

92 Ebd., S. 128f. Hervorhebung M.B.
93 Hart 1996, S. 99.

94 Ebd., S.98f.
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Der wesentliche Gegensatz zu Foldényi und Kral3 jedoch besteht darin, dass Hart
diesen homosexuellen Subtext nicht auf die vermeintliche sexuelle Identitéit des Ver-
fassers zuriickfiihrt, deren Ausdruck er sein soll, sondern ihn als Nebenerscheinung
der im Text verhandelten Auseinandersetzung Kleists mit dem Asthetikverstindnis
Schillers betrachtet.”> Harts These, in der zugleich ihre gendertheoretisch grundierte
Verwendung der Theatralitéitstrope zum Ausdruck kommt, lautet vielmehr, dass Uber
das Marionettentheater als «performance of a revision of [Schiller’s; M.B.] gender
relations»”® zu lesen sei. Bei Schiller seien die Kategorien Anmut und Wiirde noch
«rigidly gendered»:*” «Anmut is feminine and Wiirde is masculine».”® Kleist jedoch
greife in seinem Text ausschlieBlich auf die als weiblich markierte Kategorie zuriick
und entleere sie ebendieser Konnotation: «he «de-feminizes> it.»* Diese signifikative
Entleerung fiihrt Kleist dabei nach Ansicht Harts anhand der «explicit elimination of
women»'® innerhalb des Narrativs vor. So werden Frauen, sofern iiberhaupt in Uber
das Marionettentheater thematisiert, stets nur als Negativbeispiele fiir tinzerische
«failed grace»'"" und biblische «dis-grace»'%* angefiihrt.

Harts Deutung der Begegnung zwischen Herrn C. und der intradiegetischen Erzihl-
instanz als Begegnung homosexueller Art basiert also auf zwei zwar miteinander
verbundenen, aber dennoch voneinander unterscheidbaren Argumenten. Thr zufolge
ist die Tatsache, dass der Dialog als zwischen zwei Ménnern stattfindend verfasst
wurde, auf die narrative Tilgung von Frauenfiguren zuriickzufiihren, mit der Kleist
die semantische Entleerung der &dsthetischen Kategorien Schillers habe vorantreiben
wollen. Dass sich die hieraus resultierende Figurenkonstellation — die nach Hart
nichts anderes als einen Effekt dieser Entleerung darstellt — dabei als eine Begeg-
nung zwischen Homosexuellen deuten lasse, hdngt ihr zufolge spezifisch mit der
von Kleist gewihlten Berufszugehorigkeit Herrn C.s zusammen. Diesen als Ténzer
beschreibend, habe Kleist ndamlich «a profession with a historically more visible con-

95 Zwar sei, so Hart, ein homosexueller Subtext wahrscheinlich, jedoch bediirfe ihre eigene Argumen-
tation dieser Annahme nicht: «Though the assertion of a homosexual exchange [...] could prompt a
rereading of <Marionettentheater> that would render many of its lines examples of double-entendre
or the coded communication of a forbidden desire, I don’t think this is necessary to establish
homosexual interest as an amplification of the exclusivity of the male homosocial bonds already in
evidence.» (Ebd., S. 99)

96 Ebd., S. 91. Hart veroffentlichte bereits ein Jahr vor ihrer Monografie den mit dem betreffenden
Kapitel inhaltlich weitgehend identischen Aufsatz Anmut’s Gender. The «Marionettentheater» and
Kleist’s Revision of «Anmut und Wiirde». Dass ich mich im Folgenden jedoch ausschlieBlich auf
das Buchkapitel beziehe, ist darauf zuriickzufiihren, dass Harts Verwendung der Theatralititstrope
darin vergleichsweise stirker ausgeprigt ist. So stellt sie beispielsweise mit Bezug auf Helmut J.
Schneider (1994) fest: «<Marionettentheater> operates like a theatrical piece and the unfolding of its
argument is pure performance.» (Ebd.)

97 Ebd.,S.93.

98 Ebd., S.95. Hervorhebung im Original.

99 Ebd. Vgl. zur De-Feminisierung des Grazie-Begriffs auch Beil 2006, S. 84 f.

100 Hart 1996, S.91.

101 Ebd., S. 96. So stellt Hart fest: «Indeed, the art of graceful movement, the ballet, is represented not
in the traditional manner by a ballerina, but by Herr C..., a male dancer who has the privilege of
defining or delimiting grace.» (Ebd.)

102  Ebd. Hervorhebung im Original.
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centration of gay men and thus the basis for a recognizable stereotype»'® gewihlt, die
eben aufgrund ihrer recognizability die homosexuelle Lesart des Texts als intendierte
markiere. Von diesem historischen «Sachverhalt> leitet Hart die homosexuelle Natur
der Begegnung zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzihler ab. Dass jedoch sowohl die
Argumentationsweisen Foldényis und Kraf}’ als auch diejenige Harts problematisch
sind, da sie jeweils auf unzuldssigen historischen Riickprojektion basieren, wird
anhand Richard Blocks 2011 veréffentlichtem Aufsatz Textual Narcissism in Kleist’s
«Uber das Marionettentheater» auf bestechende Weise deutlich.

Gleich zu Beginn seines Aufsatzes duflert Block seine grundlegende Skepsis gegen-
iiber der fiir die Queer Studies fachpolitischen Relevanz solcher queer readings von
Uber das Marionettentheater, wie sie etwa KraB auf prototypische Weise unter-
nimmt,'** und nennt hierfiir zwei konkrete Griinde:

For queer studies, the emergence of a queer subtext in «Das Marionettentheater» is not
necessarily a good thing. For one, it reinforces the regrettable conceit [...] that the real
or hidden truth of a text is always a sexual one that assumes the form of a confession
[...]. For another, it aligns queerness once again with dissemblement. He, who not unlike
Kleist’s text, can evince any number of contradictory gestures, who can present himself
in any number of guises, is how one comes to designate the homosexual [...].1%

Das zentrale Problem an diesen beiden Annahmen — der stets latenten sexuellen
Bedeutung literarischer Texte einerseits sowie der Identifizierung Homosexueller als
Tauschungskiinstler_innen andererseits — besteht Block zufolge dabei darin, dass For-
schungsarbeiten, die auf ihnen basieren, unweigerlich eine sich selbst bewahrheitende
Argumentationslogik entfalten und als Erkenntnis ausgeben, was sie zuallererst in den
Text hineinprojizieren. Diesen Zirkelbeweis belegt Block mit dem Begriff «[t]extual
narcissism»!® und fordert, da ein solcher Narzissmus die Wissenschaftlichkeit der
Queer Studies (und nicht nur dieser, sondern der Wissenschaften im Allgemeinen) zu
unterminieren drohe, einen «break [...] from those readings that seek to find themselves
reflected in the text, that pursue a textual narcissism by discovering their own readerly
strategies confirmed by or in the text»."”” Mehr noch: Nicht nur entkréften sich solche

103 Ebd., S.99.

104 Zu solchen queer readings, die auf «<homoerotic undercurrents» (Block 2011, S. 189) in Uber das
Marionettentheater hinweisen und damit queerness zur «essence of the text’s secret» (ebd., S. 180)
machen, zihlt Block unter anderem auch die Aufsitze Gail K. Harts (1994), Helmut Schneiders
(1994) und Brittain Smiths (1992). Fiir eine weitere solche Untersuchung vgl. Babka 2008.

105 Block 2011, S.171.

106  «Textual narcissism [...] means finding one’s own premises reflected in the text.» (ebd., S. 190)

107 Ebd., S. 172. Block verharrt beileibe nicht in dieser Negativitit, sondern entwickelt ein eigenes
queer reading von Uber das Marionettentheater (sowie dessen wissenschaftlicher Rezeption), das,
gerade weil darin die Kurz- und Fehlschliisse anderer solcher Lesarten vermieden werden, eine
duBerst komplexe Form annimmt. Dieser Komplexitit hier Rechnung zu tragen hiefie, den Aufsatz
einer dhnlich umfangreichen Relektiire zu unterziehen, wie dies Constantin Behler fiir de Mans
Aesthetic Formalization [1984] unternommen hat (vgl. Behler 1992). Da ein solches Vorgehen dem
Aufsatz Blocks zwar angemessen wire, jedoch nicht wesentlich zu den in diesem Forschungsstand
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Lesarten aus logischer Perspektive selbst durch die Inanspruchnahme ihrer Beweis-
griinde als Beweise, sondern auch aus historischer Perspektive durch die unreflektierte
Nutzung zeitgenossischer Begriffe zur Beschreibung historischer Phéanomene. Die fol-
gende Passage Blocks illustriert dies auf anschauliche Weise und disqualifiziert dabei
zugleich die Beweiskraft eines auf den 7. Januar 1805 datierten Briefs von Kleist an
Ernst von Pfuel, der, von einigen Forschenden als Beweis der vermeintlichen Homo-
sexualitit Kleists verstanden,'® die Giiltigkeit <homoerotischer> Deutungen von Uber
das Marionettentheater biografisch riickversichern soll:

To begin, too much evidence now exists to question the very use of any of the vocabulary
invoked today to describe same-sex sex desire. It is not only that the use of homosexua-
lity, or even sexuality, is anachronistic — the term is not coined until the later nineteenth
century — but the manner in which we would read any such subtext presumes that the
scene(s) of seduction be read consistent with the same semiotic chain that animates more
contemporary attempts to disclose the «real» truth, which is inevitably a sexual one. The
problem is particularly vexing when one is working with Kleist. His letter to Ernst von
Pfuel from January 1805 is instructive: [...] ([I]ch hétte bei Dir schlafen knnen. Du lie-
ber Junge; so umarmte Dich meine ganze Seele. Ich habe Deinen schonen Leib oft, wenn
Du in Thun vor meinen Augen in den See stiegest, mit wahrhaft mddchenhaften Gefiihlen
betrachtet). But as Joachim Pfeiffer, among others, warns, Kleist’s playfulness with such
erotically charged tropes cannot be used for purposes of attribution of sexuality, since

sexuality has no ontological status at the time.'”

Anschliefend an diese Ausfiihrungen geht Block zu einer ausfiihrlichen Dekonstruk-
tion der Argumentation Kral3’ iiber, die an dieser Stelle nicht weiter interessiert. Was
Block dabei nicht erwihnt, seine Kritik an Krafl jedoch umso dringlicher erscheinen
lasst, ist der Umstand, dass Kral3 selbst explizit auf die von Joachim Pfeiffer dar-
gelegte Problematik der Verwendung eines zeitgendssischen Sexualititsbegriffs auf
historische Zusammenhénge hinweist.!°

Insofern «reading sexuality back onto a text written when sexuality was a meaning-
less term»'!! eine unzuldssige Riickprojektion darstellt, handelt es sich aber auch bei

verfolgten Zwecken beitragen wiirde, beschrinke ich mich im Folgenden auf die Erlduterung der-
jenigen Punkte, die mir zur Kritik der Theatralitéitstrope wichtig erscheinen.

108  So etwa bei Laszl6 Foldényi, der den Brief als Beleg fiir seine emphatische Behauptung anfiihrt:
«Kleist liebt Pfuel» (Foldényi 2003, S. 148. Hervorhebung im Original).

109 Block 2011, S. 177. Block bezieht sich hier auf den 1996 erschienenen Aufsatz Friendship and
Gender: The Aesthetic Construction of Subjectivity in Kleist des Literaturwissenschaftlers Joachim
Pfeiffer, in welchem der fragliche Brief diskursgeschichtlich der Freundschaftsliteratur des 18. Jahr-
hunderts zugeordnet wird.

110 Vgl. KraB 2007, S. 125. KraB’ Losungsansatz, das Unvereinbare (das heiflt seine Deutung und die
sie zugleich disqualifizierenden Erkenntnisse Pfeiffers) zu vereinen, scheint dabei zu sein, den
Sexualitdtsbegriff in seinem Aufsatz einfach zu meiden.

111 Block 2011, S. 190. Dass Sexualitit ein «meaningless term» zu Zeiten Kleists gewesen sei, ist indes
gerade mit Verweis auf Joachim Pfeiffer — auf den sich Block bezieht — zu relativieren. Pfeiffer
betrachtet Sexualitit als «societal construct, the order (or disorder) of which is inscribed by linguis-

zuriick



zuriick

72

der von Hart angefiihrten Begriindung ihrer Lesart um eine ebensolche. Dass Kleist
selbst diese Lesart durch eine bestimmte Berufszuschreibung préfiguriert habe, weil
bereits zu seiner Zeit das Stereotyp des homosexuellen Tdnzers etabliert gewesen
sei, erweist sich dariiber hinaus ebenfalls als inkorrekt. Denn die Konnotation von
Tanz und Homosexualitit hat sich laut dem Tanzwissenschaftler Ramsay Burt erst
zu Beginn des 20. Jahrhunderts etablieren konnen, ndmlich nachdem der Begriff
der Sexualitit zuallererst klassifikatorische Bedeutung erlangt hatte.!'> Diese Riick-
projektion Harts entfaltet nun eine bedenkenswerte Dialektik: Zwar benennt sie das
Stereotyp als solches und indiziert damit, wenn auch nur implizit, dessen inhérente
Problematik. Jedoch fillt sie selbst auf dieses Stereotyp herein, indem sie es auf eine
Vergangenheit projiziert, in der es diskursgeschichtlich keinen Bestand hatte. Durch
die Versetzung der historischen <Urspriinge> dieses Stereotyps transhistorisiert Hart
die dieses Stereotyp vermeintlich begriindende Verquickung von Beruf, Genus und
sexueller Orientierung und trigt damit paradoxerweise zur Naturalisierung desselben
als dmmer schon so gewesen> bei.

Diese detaillierte Gegeniiberstellung der Forschungsarbeiten de Mans, Blambergers,
Bays, Foldényis, Kra3’, Harts und Blocks hat gezeigt, dass die Theatralitétstrope
auf unterschiedlichen Textebenen verortet sowie zur Bezeichnung und Bewertung
verschiedener textinhaltlicher wie historischer Sinnzusammenhénge verwendet wird:
Noch bei de Man wird sie zur Beschreibung der gestischen Qualitit der Unterhaltung
zwischen Herrn C. und dem Ich-Erzéhler, zur Kommentierung der aus seiner Sicht
beklagenswerten Unterkomplexitit der wissenschaftlichen Rezeption des Texts Uber
das Marionettentheater sowie zur begrifflichen Umschreibung eines vornehmlich in
den Binnenerzédhlungen erkennbaren, textimmanenten Gestus narrativer Selbstironi-
sierung verwendet. Eine nihere semantische Eingrenzung erfihrt die Trope hingegen
bei Giinter Blamberger und Hansjorg Bay, die sie zur Bezeichnung der sprachlichen
Performanz der Dialogbeteiligten als (mal positiv, mal negativ besetzte) literarische
Reflexion des diskursgeschichtlichen Zusammenhangs zwischen der Krise des Repri-
sentationsmodells und der Frage nach alternativen Formen der Subjektkonstitution
verwenden. Demgegeniiber nutzt sie Laszl6 Foldényi wiederum zur Beschreibung der
gestischen Performanz Herrn C.s und des Ich-Erzéhlers, die er — wie auch Andreas
KraB, allerdings in weit stirkerem MaBe — als im Kontext dieses diskursgeschichtlichen
Zusammenhangs stehenden autobiografischen Ausdruck der sexuellen Identitdt Kleists
deutet. Und schlieBlich dient die Trope bei Gail K. Hart als Umschreibung fiir Kleists
kreative Aneignung und semantische Entleerung schillerscher Begrifflichkeiten.
Zugleich wurde deutlich, dass jene Verquickung von Tanz und Verfiihrung, die de Man
zunéchst <nur> zur Verbildlichung der Wirkungsweise &dsthetischer Ideologien anfiihrt,

tic codes» (Pfeiffer 1996, S. 217). Von dieser konstruktivistischen Annahme ausgehend, argumen-
tiert er, der bis anhin in seinem signifikatorischen Umfang nur diffuse Begriff der Sexualitit sei im
Zuge des 19. Jahrhunderts zunehmend definitorisch eingeengt worden, um damit klassifikatorische
Kontrolle iiber jenes vermeintlich ontologische Phdnomen der Sexualitit zu gewinnen, das mit die-
sem Begriff zuallererst hervorgebracht wird (vgl. ebd., S. 217).

112 Vgl. Burt 2007, S. 13, 20.
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bereitwillig von Forschenden aufgegriffen und auf unterschiedliche Weise argumenta-
tiv produktiv gemacht worden ist. Jedoch sind in der Kleist-Forschung bislang weder
die epistemologischen Konsequenzen, die sich unmittelbar aus einer solchen Verqui-
ckung ergeben, noch die genderpolitischen Effekte, die ihre diskursive Verstetigung
entfaltet, reflektiert worden. Diesem Desiderat wurde in der eben unternommenen
Diskussion verschiedener Forschungsarbeiten, die die Theatralitédtstrope bemiihen,
aus tanzwissenschaftlicher Perspektive begegnet. So wurde etwa festgestellt, dass sich
im Kielwasser de Mans diskursive Pathosformeln herausgebildet haben, die einen
scheinbar durch die Professionszugehorigkeit Herrn C.s beglaubigten homosexuellen
Subtext von Uber das Marionettentheater indizieren. Insofern jedoch, als es sich
bei dieser Beglaubigungsstrategie um eine unzulidssige Riickprojektion eines erst zu
Beginn des 20. Jahrhunderts entstehenden Genderstereotyps hinsichtlich der sexuellen
Orientierung ménnlicher Tinzer handelt, trigt die Kleist-Forschung durch die Ver-
wendung solcher Pathosformeln unbewusst zur Perpetuierung dieses Stereotyps bei.
Als epistemologisch problematisch hat sich dariiber hinaus de Mans Verkldrung <des
Tanzes> als Vorzeigekunst dsthetischer Verfiihrung erwiesen. Durch diese reduktionis-
tische Verklidrung wird der Tanzkunst ndmlich die Féahigkeit abgesprochen, mit ihren
eigenen Mitteln auf die unhintergehbare Differenz zwischen der &dsthetischen und der
referenziellen Zeichenebene hinweisen und damit — wie die Literatur auch — den Bann
der dsthetischen Ideologie brechen zu konnen. Damit wird dieser Kunstform nicht nur
eine untergeordnete Rolle in einer vermeintlichen Hierarchie der Kiinste zugeschrie-
ben — einer Hierarchie, der Andreas Kraf3 das Wort redet. Vielmehr wird sie durch ihre
Essenzialisierung als Verfithrung effektiv als Gegenstand wissenschaftlicher Ausein-
andersetzung marginalisiert, da sie jenseits ihrer Ontologie nichts weiter zu signifizie-
ren und damit auch keinen Anlass zu einer ndheren intellektuellen Auseinandersetzung
mit ihr zu liefern scheint. Und es ist ebendieses Missverstindnis, dem sich die im
Folgenden analysierte Adaption von Uber das Marionettentheater widersetzt.

zuriick



zuriick

74

2.1.2 Lenz Rifrazionis Uber das Marionettentheater

Die im Folgenden analysierte Adaption Uber das Marionettentheater entstand im
Rahmen einer von 1994 bis 1997 dauernden Auseinandersetzung der italienischen
Theatergruppe Lenz Rifrazioni'’* mit dem (Euvre Heinrich von Kleists. Dieses iiber
mehrere Jahre angelegte Progetto Kleist umfasste dabei folgende Produktionen:!!*

13. Juli 1994: Preludio A *** (Colorno, Palazzo Ducale)''3

5. April 1995: K*** (Parma, Lenz Teatro)'!®

17.-28.Mai/ 6—11. Juni 1995: Uber das Marionettentheater'’ (Parma, Lenz Teatro)
18. November 1995: Lotta dei Ciechi col Maiale (Parma, Lenz Teatro)
Februar—April 1996: I Cavalli di Kohlhaas und I Bambini di Kohlhaas'®

10. Mai 1996: *** O la Prova del Fuoco (Parma, Lenz Teatro)

26. November 1996: Anfitrione (Parma, Lenz Teatro)

4. Mirz 1997: La Marchesa di *** (Parma, Lenz Teatro)

17.Mai 1997: La Famiglia Schroffenstein (Parma, Lenz Teatro)

Die im Kontext dieses Progetto Kleist realisierte Theaterproduktion Uber das
Marionettentheater. Mostra dei materiali di lavoro del Laboratorio di Ricerca
sullo Spazio Scenico umfasste dabei zwei Inszenierungen, die aus Workshops mit
Schauspieler_innen respektive mit Ténzer_innen heraus entstanden waren.'" Das

113  Die Theaterkompagnie Lenz Rifrazioni wurde 1985 gemeinsam von Maria Federica Maestri, Fran-
cesco Pititto und Bruno Stori (der jedoch bereits drei Jahre spiter die Gruppe verlie3) ins Leben
gerufen. Am 28. Mirz 1986 fand die erste Urauffiihrung statt — eine Adaption von Georg Biichners
Erzdhlung Lenz. 1988 bezog die Kompagnie ein altes Industriegebidude in der Via Pasubio, Parma.
Das seither als Lenz Teatro bezeichnete Gebdude umfasst zwei Probe- beziehungsweise Biihnen-
rdume, ein GroBraumbiiro und ein Archiv. Zwischen 1996 und 2014 kuratierten Maria Federica
Maestri und Francesco Pititto gemeinsam das jdhrlich in Parma stattfindende internationale Festival
Natura Déi Teatri. Am 13. November 2014 fusionierten Lenz Rifrazioni und Natura Dei Teatri zur
Stiftung Lenz Fondazione, unter welchem Namen die Kompagnie heute firmiert.

114 Der Erarbeitung dieses Kapitels ging ein Forschungsaufenthalt am Lenz Teatro in Parma vom
13. bis 17. Februar 2018 voraus. Das mir zur Verfiigung gestellte Archivmaterial zum Progetto
Kleist, auf das sich die folgende Analyse stiitzt, umfasst unter anderem maschinell angefertigte
Konzeptpapiere, handschriftliche Notizen und Skizzen, Videoaufzeichnungen, Werbeplakate und
Programmbhefte.

115 Eine Adaption von Penthesilea und Prinz Friedrich von Homburg.

116  Eine Adaption von Penthesilea, Prinz Friedrich von Homburg und Robert Guiskard.

117  Fiir Detailinformationen zu dieser Inszenierung vgl. im Folgenden.

118 Bei I Cavalli di Kohlhaas handelte es sich um einen Workshop mit Jugendlichen des Istituto pro-
fessionale per I’industria e artigianato (IPSIA) «Primo Levi» in Parma, bei I Bambini di Kohlhaas
hingegen um einen Workshop fiir Kinder.

119  Der schauspielpiddagogische Workshop mit Auffithrungen vom 17. bis 28. Mai 1995 wurde gelei-
tet von Maria Federica Maestri und Francesco Pititto (Regie) und wurde mit Schauspieler_innen
des Laboratorio per la Formazione dell’Attore erarbeitet: Michele Arduini, Elisa Cecere, Selene
Dardani, Maria Luigia Gandolfi, Antonio Vito Mago, Runa Semenghini, Monika Thiele, Amalia
Vigilante und Elena Zanichelli. Der tanzpddagogische Workshop mit Auffiihrungen vom 6. bis
11. Juni 1995 wurde geleitet von Sandra Soncini (Choreografie), Maria Federica Maestri und Fran-
cesco Pititto (Dramaturgie) und mit Ténzer_innen des Laboratorio di Drammaturgia della Danza
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spezifische Interesse an einer schauspiel- beziehungsweise tanzpddagogischen Aus-
einandersetzung mit diesem Text anstelle der Erarbeitung einer Adaption mit profes-
sionellen Schauspieler_innen begriindet die kiinstlerische Direktion Lenz Rifrazionis
dabei in einem unverdffentlichten Exposé wie folgt:

I nuclei concettuali di questo breve scritto filosofico, la superiorita della marionetta
rispetto al danzatore, 1’inconscienza come condizione dello stato di grazia, I’inadegua-
tezza del sistema conoscitivo, rappresentano un paradosso stimolante per un laboratorio
di formazione dell’attore. Il nostro metodo di lavoro non poteva prescindere dalla pro-
vocazione kleistiana: preservare I’innocenza di un attore inesperto e nello stesso tempo
elaborare la sua abilita communicativa. Si & avviato un processo, di decostruzione, di
smontaggio degli apparati pre-esistenti, si sono rigenerati i meccanismi che governano i
corpi e le parole. In questo svuotamento che comporta la perdita delle categorie precosti-
tuite e delle convenzioni teatrali, abbiamo sentito la febbre di ricerca e I’insoddisfazione

di Kleist per ogni convenzione drammatica.'?

In dieser Auslegung Lenz Rifrazionis wird die in Uber das Marionettentheater for-
mulierte These, Grazie sei nur unbewusst hervorzubringen, zum Anlass genommen,
ihre Giiltigkeit in der Einiibung und Anwendung darstellerischer Techniken selbst zu
reflektieren. So sollen die an den jeweiligen Workshops beteiligten Akteur_innen ihre
darstellerischen Fihigkeiten zwar erweitern, jedoch ohne jene <Unschuld>, jenen Rest
an «Natiirlichkeit> preiszugeben, die ihnen als angehende Schauspieler_innen und
Tianzer_innen ohne ausgeprigte Déformation professionelle noch vermeintlich anhaf-
tet. Anders als einige Stimmen im wissenschaftlichen Diskurs also,'?! deuten Lenz
Rifrazioni Uber das Marionettentheater nicht per se als Schauspieltheorie, sondern
sehen in diesem Text eine implizite Herausforderung an die Theaterpraxis formuliert,
die darin formulierte These zur Unvereinbarkeit von Grazie und Bewusstsein (im
Sinne von Darstellungsabsicht) in der Darstellung selbst zu widerlegen.

Statt nun zu eruieren, inwiefern diese Zielsetzung tatsdchlich erreicht wird, soll im
Folgenden nach dem auffilhrungsimmanenten Vermogen der aus dem tanzpddago-
gischen Workshop heraus entstandenen Adaption Lenz Rifrazionis gefragt werden,
jene Gleichsetzung von Tanz und #sthetischer Ideologie, wie sie de Man von Uber
das Marionettentheater ableitet, zu unterwandern.'”> Dieses Vermogen, so werde

erarbeitet: Tiziana Castelluccio, Francesca Gambini, Cinzia Giulianotti, Davide Rocchi, Alessia
Sanguanini, Anna Ventimiglia und Pier Paolo Zoni. Die Musik fiir beide Workshops erarbeitete
Patrizia Mattioli.

120  Unverdffentlichtes Exposé, undatiert. Hervorhebung M.B.

121  Fiir Untersuchungen, die Uber das Marionettentheater als eine in Ziigen ausgearbeitete Schauspiel-
theorie betrachten, den Text ins Verhiltnis zu schauspieltheoretischen Debatten um 1800 setzen oder
diesen als literarische Préfiguration moderner Schauspieldsthetiken wie derjenigen Edward Gordon
Craigs oder Samuel Becketts deuten, vgl. exemplarisch Cox 1986; Dabcovich 1953; Greiner 1987;
Knowlson 1979; Kosenina 2001; Kotte 1998; Lemahieu 2003; Mannweiler 2013; Marshall 2011;
Maude 2013; Plassard 2012; Vives 1997; Weigel 2011.

122 Wenn im Folgenden ausschlieBlich auf die aus dem tanzpddagogischen Workshop entstandene
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ich argumentieren, griindet dabei in spezifischen &sthetischen Verfahren, die sich,
in Anlehnung an das eben zitierte Exposé, als theatrale Formen der Dekonstruktion
(decostruzione) begreifen lassen. So wird im Folgenden gezeigt werden, dass die
Adaption Lenz Rifrazionis nicht nur de Mans Gleichsetzung von Tanz und &sthe-
tischer Ideologie im Tanz selbst widerlegt, sondern dies dariiber hinaus mit dsthe-
tischen Mitteln tut, die auf spezifische Weise als analog zu dekonstruktivistischen
Verfahren der Literaturwissenschaft begriffen werden konnen.

Dass Lenz Rifrazioni ihre Auseinandersetzung mit dem Text Kleists explizit als einen
Prozess der Dekonstruktion ausweisen, ist zundchst deshalb interessant, weil dies
methodische Anleihen bei der Literaturwissenschaft vermuten lidsst. Auch der Unter-
titel der Adaption deutet durch die Aneignung solcher Begriffe wie «Laboratorio» und
«Ricerca» zur Bezeichnung von Arbeitsweise und Darstellungsformat der Adaption in
ebendiese Richtung. Tatsdchlich liegt dieser punktuellen terminologischen Annihe-
rung von Wissenschaft und Kunst der programmatische epistemische Anspruch Lenz
Rifrazionis zugrunde, in ihrer gesamten kiinstlerischen Arbeit Wissen-schaffend zu
sein.'” In diesem Zusammenhang lassen sich denn auch der Verweis Maria Federica
Maestris, der kiinstlerischen Leiterin von Lenz Rifrazioni, auf Umberto Eco und
Julia Kristeva als intellektuelle Bezugsgrofen wahrend ihres frithen kiinstlerischen
Schaffens,'** der Einbezug von John E. Gedos Aufsatz Relevance or Reductionism.
A Reprise of the Psychoanalysis of Kleist’s Puppet Theater bei der Konzeptionierung
ihrer Adaption von Uber das Marionettentheater'” sowie die Rahmung der Auffiihrun-
gen selbiger Adaption durch einen vom Theaterhistoriker Prof. Luigi Allegri gehalte-
nen Vortrag mit anschlieBendem Publikumsgesprich als Praktiken wissenschaftlichen

Adaption Bezug genommen wird, ohne die aus dem schauspielpiddagogischen Workshop hervor-
gegangene Auffiihrung niher zu beriicksichtigen, so ist dies zum einen durch die dezidiert tanzwis-
senschaftliche Perspektive dieses Kapitels begriindet, sowie zum anderen durch den Umstand, dass
die nachfolgend analysierte 20-miniitige Sequenz aus erstgenannter Adaption (die laut technischem
Datenblatt insgesamt 60 Minuten dauerte) die lingste ununterbrochen aufgezeichnete und damit
auch die aussagekriftigste Sequenz aus den mir zur Verfiigung stehenden Auffiihrungsaufzeichnun-
gen darstellt. Fiir eine ndhere Einordnung der Aussagekraft dieser Sequenz vgl. die nachfolgenden
Ausfiihrungen.

123 Diesen Anspruch und die damit verbundenen Zielsetzungen formulieren Lenz Rifrazioni so: «Lenz
Rifrazioni & un teatro di ricerca che opera a Parma dal 1985. [...] Lenz Rifrazioni articola la pro-
pria attivita di ricerca teatrale in tre direzioni: a) I’elaborazione teorica — dal 1991 si sono istituti in
collaborazione con il Corso di Antropologia Filosofica della Facolta di Lettere e Filosofia dell’Uni-
versita degli Studi di Parma i Seminari interattivi di Osservazione Antropologica. b) la scrittura
scenica — la definizione del proprio linguaggio teatrale attraverso un lungo lavoro di preparazione
alla messa in scena: la traduzione dei testi, la drammaturgia, la creazione dello spazio scenico e dei
costumi, i laboratori per gli attori (almeno tre mesi di prove), con un ensemble stabile composto da
circa quindici persone. c) la formazione teatrale — dal 1991 ¢ attivo Pratiche di Teatro, un percorso
teatrale per 1’apprendimento die linguaggi scenici articolato in quattro sezioni: Laboratorio per la
Formazione dell’ Attore, Laboratorio di Drammaturgia della Danza, Laboratorio di Ricerca sullo
Spazio Scenico, Laboratorio di Ricerche Musicali.» (Unveréffentlichtes Konzeptpapier aus einem
Konvolut zur Produktion *** O la Prova del Fuoco)

124 Ich beziehe mich hier auf Interviews mit Maria Federica Maestri am 14. und 16. Februar 2018.

125 Unter den mir zur Verfiigung gestellten Archivmaterialien zu Lenz Rifrazionis Uber das Mario-
nettentheater befand sich eine Kopie dieses Aufsatzes. Vgl. Gedo 1986.
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und Wissen-schaffenden Recherchierens und Kontextualisierens verstehen.'”® Diese
Indizien lassen eine in der Adaption operative Verflechtung kiinstlerischer und wis-
senschaftlicher Praxis vermuten, wie sie im Kontext der seit einigen Jahren virulent
gefiihrten Debatte um <kiinstlerische Forschung>'?’ diskutiert wird.

Wie eine solche Verflechtung zu denken sein konne, fiihrt die Tanzwissenschaftlerin
Christina Thurner in ihrem Aufsatz Tanzwissenschaft und Kunsttanz — reziprok? niher
aus. Ausgehend von der Beobachtung eines zunehmenden Riickgriffs zeitgenossi-
scher Tanzproduktionen auf wissenschaftliche Theorien oder transdisziplindre Kon-
zepte, untersucht Thurner das gegenwirtige Verhiltnis beider Disziplinen.'?® Dieser
Riickgriff, so ihre Hypothese, sei dabei als demystifizierende Reaktion auf ein nach
wie vor weit verbreitetes, essenzialistisches Tanzverstindnis zu werten. Verstehe
man Wissenschaft namlich als Praxis des «Wissen Schaffen[s], also als epistemische
oder heuristische Titigkeit», seien Tanzproduktionen, die vor dem Hintergrund die-
ses weitldufigen Tanzverstindnisses ihre Disziplin und die an sie herangetragenen
Erwartungshaltungen mit den ihr eigenen Mitteln reflektieren, nach Ansicht Thurners
durchaus als «wissenschaftsaddquat»'? zu begreifen. Denn, so argumentiert Thurner:
«Sie [die Tanzproduktionen; M.B.] hinterfragen Wissen, ver-riicken unsere Wahr-
nehmung und schaffen damit neues Wissen oder bieten sich fiir epistemisch diskursi-
vierende Analysen an»'* — wobei diese Diskursivierung wiederum den Rezipienten
obliege.”' So stellt Thurner frappierende Ahnlichkeiten zwischen Tanz und Wissen-
schaft hinsichtlich der sie beschéftigenden Themen, Fragen und Probleme fest, und
verdeutlicht dies anhand exemplarischer Analysen einiger Choreografien von Meg
Stuart.'?? «Nicht immer, aber oft», lautet deshalb Thurners Fazit,

treiben beide Disziplinen dieselben oder dhnliche Fragen um. Beide befinden sich jeweils
im selben historischen und kulturellen Dispositiv, im Diskurs, sie reflektieren diesen
und speisen ihn mit neuem Wissen oder mit weiteren Fragen. Dies kann in expliziter
Auseinandersetzung geschehen, etwa wenn sich die Tanzwissenschaft auf Tanzstiicke
bezieht, [...] oder wenn sich die Tanzkunst auf Theorien stiitzt und diese nennt. Haufi-

126  Als zusitzliches Begleitprogramm zur ersten Inszenierung (mit Schauspieler_innen des Laboratorio
per la Formazione dell’ Attore) hielt Prof. Luigi Allegri, Dozent fiir Theatergeschichte an der Univer-
sita degli Studi di Parma, am 26. Mai 1995 einen Vortrag mit anschlieBendem Publikumsgespréch.
Woihrend der Spielzeit beider Inszenierungen fand dariiber hinaus eine Ausstellung von Kunststu-
dierenden des L’Istituto P. Toschi (heute: Liceo Artistico Statale Paolo Toschi) unter Leitung der
Biihnenbildnerin Giuliana Di Bennardo im Eingangsbereich des Lenz Teatro statt.

127 Da die Anzahl an Publikationen zu diesem Thema inzwischen beinahe uniiberschaubar ist und
weil es mir dariiber hinaus in folgender Analyse nicht darum geht, Lenz Rifrazionis Uber das
Marionettentheater als Form kiinstlerischer Forschung zu qualifizieren, soll hier nur eine Auswahl
solcher Arbeiten gegeben werden, die Tanz als eine Wissen-schaffende Praxis beziehungsweise
als eine Form kiinstlerischen Wissens theoretisieren: Brandstetter/Klein 2013; Gehm et al. 2007;
Huschka 2009b; Husemann 2009; Quinten/Schroedter 2016; Schulze/Traub 2003.

128 Vgl. Thurner 2014, S. 167.

129 Ebd., S. 169.

130 Ebd.,S.170.

131 Vgl.ebd.,S. 169.

132 Vgl.ebd., S. 170-176.
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ger jedoch sind sicherlich implizite Referenzen, die — bewusst oder unbewusst — nicht
genannt werden, die aber dennoch einen Kontext beziehungsweise eben den Diskurs
bilden, aus dem man weder als Wissenschaftlerin noch als Kiinstler heraustreten kann,
der sich aber in produktiver Weise — gerade in der reziproken Auseinandersetzung — auch

immer wieder anders und scheinbar neu zeigt.!*

Solche expliziten Auseinandersetzungen Lenz Rifrazionis mit dem wissenschaftlichen
Diskurs — etwa in Form der expliziten Bezugnahme auf Umberto Eco, Julia Kristeva
und John E. Gedo — sind bereits erwihnt worden. Im Folgenden wird daher der Ver-
such unternommen, auffiihrungsanalytisch, sowie unter Hinzunahme von Archivmate-
rialien, implizite Referenzen der Adaption Uber das Marionettentheater auf bestimmte
in der Kleist-Forschung verhandelte Problem- und Fragestellungen zu identifizie-
ren. Die Ausgangshypothese lautet dabei, dass zwischen Lenz Rifrazionis Uber das
Marionettentheater und der dekonstruktivistisch operierenden Literaturwissenschaft
Reziprozitit im Sinne Christina Thurners besteht, und zwar hinsichtlich ihrer je spezi-
fischen Konzeptionen und Umsetzungen dekonstruktivistischer Verfahren.

Zur Identifizierung und Beschreibung ebensolcher Verfahren in der Adaption greife
ich auf Hans-Thies Lehmanns fiir die Theaterwissenschaft richtungsweisenden Essay
Postdramatisches Theater zurlick. Zwar hat diese Publikation seit ihrer Erstverof-
fentlichung im Jahr 1999 eine durchaus kritische Rezeption erfahren, etwa hinsicht-
lich des dem Begriff der <Postdramatik> implizit zugrunde liegenden teleologischen
Geschichtsverstindnisses,'** seiner Giiltigkeit angesichts der zu Beginn des 21. Jahr-
hunderts erneut feststellbaren Hinwendung zur Dramenliteratur'® sowie seiner
Fahigkeit als Sammelbegriff, der Komplexitit aller potenziell moglichen szenischen
Transformationsprozesse zwischen Theatertexten und Auffithrungspraktiken gerecht
zu werden."*® Fiir die Analyse von Lenz Rifrazionis Uber das Marionettentheater
erweist sich diese Publikation dennoch als hilfreich, und zwar im Hinblick auf die
darin von Lehmann vorgeschlagenen Begrifflichkeiten zur Beschreibung spezifischer
asthetischer Verfahren, wie sie auf exemplarische Weise auch in der Adaption Lenz
Rifrazionis zum Tragen kommen.

Seinen Essay leitet Lehmann zunichst mit der Feststellung ein, das Theater weise
ab den 1970er-Jahren bis in die 1990er-Jahre hinein zunehmend selbstreflexive,

133 Thurner 2014, S. 176f. In seiner erstmals 1962 auf Italienisch veroffentlichten Studie Das offene
Kunstwerk konstatiert Umberto Eco ebensolche Referenzen, die er «Strukturanalogien» nennt
(Eco 1977, S. 52. Hervorhebung im Original), geht aber nicht von einem Reziprozititsverhilt-
nis zwischen Kunst und Wissenschaft aus, sondern spricht der Kunst lediglich das Potenzial zu,
Wissenschaft — als einzig «autorisierte[n] Bereich der Welterkenntnis» (ebd., S. 46) — strukturell
widerzuspiegeln. Kunst ist Eco zufolge immer nur «epistemologische Metapher» (ebd., S. 46) und
nie selbst erkenntnisgenerierend. Erwéhnenswert ist dies deshalb, weil Lenz Rifrazioni — die explizit
Umberto Eco als intellektuelle Bezugsgrofle ausweisen — mit ihrem Anspruch, mit kiinstlerischen
Mitteln wissenschaffend zu sein, die von Eco aufrechterhaltene Dichotomie zwischen Kunst und
Wissenschaft hinterfragen.

134 Vgl. Kotte 2012, S. 111.

135 Vgl. Weiler 2014, S. 265.

136 Vgl. Tigges 2008, S. 25.
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selbstthematisierende Tendenzen auf.'”’ Insbesondere das Verhiltnis von Dramentext
und Theatertext gerate wihrend dieser Zeit in den Fokus und werde zum Thema und
Inhalt der Darstellung selbst.'*® Galt bis anhin, es handele sich bei Theater um die
Umsetzung literarischer Vorlagen, hinterfragt das von Lehman als postdramatisch
bezeichnete Theater die Dominanz des Dramentexts als eine die Inszenierungspraxis
anleitende Referenzgrofe und relegiert diesen zu einem szenischen Gestaltungsmittel
inter pares:'* «[NJicht mehr die Frage steht im Vordergrund, ob und wie das Thea-
ter addquat dem alles iiberstrahlenden Text <entspricht>. Vielmehr werden die Texte
befragt, ob und wie sie geeignetes Material fiir die Realisierung eines theatralen
Vorhabens sein konnen » ' Beim postdramatischen Theater handelt es sich also nicht,
wie Lehmann prézisiert, um «ein Theater, das beziehungslos <jenseits> des Dramas
steht. Es kann vielmehr begriffen werden als Entfaltung und Bliite eines Potentials
des Zerfalls, der Demontage und Dekonstruktion im Drama selbst».'*! Zwar zielt Leh-
manns Postdramatisches Theater explizit nicht auf eine «umfassende Inventarisie-
rung»'* der unterschiedlichen Auspragungen und Stilziige dieser neuen Theaterform.
Seine Studie ist dennoch «auf Nutzung angelegt»,'** und zwar insofern, als die von
ihm bereitgestellten Beschreibungskriterien und Begriffe als «Seh-Anleitung»'** zur
besseren Erfahrbarkeit und Diskursivierbarkeit postdramatischen Theaters und sei-
ner jeweiligen dsthetischen Verfahren dienen. Mithilfe dieser Begriffsmatrix und
145 sollen im Folgenden solche #sthetischen
Verfahren der Adaption Lenz Rifrazionis beschrieben werden, in denen das fiir das
postdramatische Theater paradigmatische, dekonstruktive Verhiltnis zwischen dem
adaptierten Text und dem Theatertext offenbar wird. AnschlieBend wird zu erldutern
sein, inwiefern diese Verfahren strukturelle Ahnlichkeit zu dekonstruktivistischen
Methoden der Literaturwissenschaft aufweisen und inwieweit damit die essenzialis-

anhand von Auffiihrungsaufzeichnungen

137 Vgl. Lehmann 2015, S. 13.

138 Vgl. ebd.

139 Vgl.ebd., S. 20f., 73, 146.

140 Ebd., S.92.

141 Ebd., S. 68. Hervorhebung M.B.

142 Ebd,S. 15.

143 Ebd., S. 16.

144 Ebd., S. 139. Hervorhebung im Original.

145 Die Videodokumentation dieser Adaption umfasst drei Auffiihrungsaufzeichnungen im VHS-C
Format und in guter Aufnahmequalitét. Es handelt sich bei diesen um nicht durchgehende, teilweise
mobile Aufnahmen mit wechselndem Fokus, bei denen unklar ist, ob sie wihrend einer oder meh-
rerer Vorstellungen angefertigt wurden und ob sie den Auffiihrungsverlauf chronologisch abbilden.
Dariiber hinaus geben die Aufzeichnungen keinen Aufschluss iiber das genaue Verhiltnis der sich in
den drei simultan bespielten Biihnenrdumen jeweils ereignenden szenischen Vorgédnge zueinander.
Ungeachtet dieser Einschriankungen besitzt die im Folgenden beschriebene und analysierte Sequenz
eine hohe Aussagekraft im Hinblick auf das in diesem Kapitel verfolgte Erkenntnisinteresse, solche
inszenatorischen Strategien zu identifizieren und zu semantisieren, die Hans-Thies Lehmann als fiir
das postdramatische Theater paradigmatisch erachtet. Die relative Kiirze der Beschreibung dieser
immerhin 20-miniitigen Sequenz, deren Asthetik repriisentativ ist fiir alle weiteren aufgezeichneten
Sequenzen, rechtfertigt sich dabei dadurch, dass sich gerade in dieser Prignanz die spezifische
Umgangsweise Lenz Rifrazionis mit dem Text Uber das Marionettentheater auf exemplarische
Weise nachvollziehen ldsst.
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tische Vorstellung de Mans von Tanz als &dsthetische Ideologie par excellence im Tanz
selbst hinterfragt wird.

In einem leicht verdunkelten, engen Korridor sitzen acht Zuschauende dicht zusam-
mengeriickt entlang einer weil3 gestrichenen Wand. Unmittelbar vor ihren Fiilen
liegen zwei Frauen reglos biuchlings aufeinander.'® Sie tragen weifie Kleider und
Samthandschuhe, ihre Gesichter sind ebenfalls weifl geschminkt. Am hinteren Ende
des Korridors laufen in Decke und Winden verankerte Stahlseile zu einem stern-
formigen Geflecht zusammen, das zugleich die duflerste Grenze dieses gemeinsam
von den Zuschauenden und den Frauen geteilten Raums markiert. Dahinter stehen
zwei hintereinander gereihte schwarze Holztische, die den Agierenden spiter als
erhohte Spielfliche dienen (Abb. 1). Das andere Ende des Korridors ist offen und
ermoglicht den Blick in den angrenzenden, simultan bespielten Biihnenraum. Die
anfianglich herrschende Stille wird zuerst nur von der betonten Atmung der Frauen
durchbrochen. Kurz darauf sind melodielos aneinandergereihte, sonore Klidnge wie
von Streichinstrumenten zu héren, dazu Stimmen weiblichen Timbres, die, zwischen
Deutsch und Italienisch wechselnd, kraftvoll, aber monoton Worter artikulieren:
«Winter — inverno — 1801 — 1801 — eines Abends — una sera — seit Kurzem — da poco
[...]».1¥7 Zeitgleich mit dem Einsatz dieser die gesamte szenische Sequenz durchzie-
henden, in ihrer Lautlichkeit invarianten Toneinspielung regt sich das am Boden lie-
gende Paar. Ihre schnorkellosen, erdenschweren Bewegungen scheinen vom Prinzip
alternierender Anziehung und Abstoung durchzogen: Sie stofen sich voneinander
ab, fangen einander auf, driicken sich gegenseitig zu Boden, richten sich auf, springen
in die Hohe und fallen erneut zu Boden. Thre anfangs gedehnten, von Pausen unter-
brochenen Bewegungen wirken zunichst statuarisch, werden jedoch durch kiirzer
werdende Intervalle und grofer werdende Bewegungsamplituden zunehmend dyna-
misiert. Ihre Anstrengung ist horbar, ihre intensivierte Atmung beinahe so laut wie
die eingespielten Stimmen: «Gesetz — legge — Kriimmung — curvatura — Ordnung —
ordine — Fall — caso — Form — forma [...]». Zunédchst noch im gemeinsamen Raum mit
den Zuschauenden agierend, weiten sie ihren Aktionsradius bald auf die hinter dem
Stahlgeflecht stehenden Holztische aus. Von hier aus gelangen sie auf die Stahlseile,
legen sich auf sie, hangeln sich an ihnen entlang, ziehen sich an ihnen empor, wippen
an ihnen hin und her oder lassen sich von ihnen herabfallen. Nur kurz interagieren
sie — bei gleichbleibend gravitierender Bewegungsqualitit — mit Agierenden aus dem
benachbarten Bithnenraum, die in den Korridor eindringen. Plotzlich rennen alle an
ihren Ausgangspunkt zu Beginn der Sequenz zuriick und nehmen ihre anfinglichen
Positionen wieder ein. Die Zuschauenden verlassen den Raum.

Die beschriebene Sequenz verdeutlicht exemplarisch die dramaturgische Organisa-
tion der Adaption entlang der sich gegenseitig bedingenden Zeichensysteme <Raump,

146  Die Identitit dieser beiden Frauen lie3 sich nicht eindeutig ermitteln.

147 Laut Sandra Soncini, Choreografin des Laboratorio di Drammaturgia della Danza, aus dem diese
Auffiihrung hervorging, handelt es sich hierbei um die Einspielung einer Tonaufnahme, die wihrend
des vorgédngigen Workshops mit Schauspieler_innen angefertigt wurde.
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Abb. 1: Uber das Marionettentheater (Lenz Rifrazioni); Raum I, aufgenommen wihrend
einer Kostiimprobe mit Schauspielerinnen des ersten Workshops (Monika Thiele und Elisa
Cecere). Abdruck mit freundlicher Genehmigung von © Lenz Fondazione Parma.

«Klang> und Korper>,'*® wie im Folgenden deutlich wird. Beginnend bei erste-
rem Zeichensystem, ist zunéchst auf die Einlassmodalititen dieser Produktion hin-
zuweisen. So werden die Zuschauenden noch vor Beginn der Auffiihrung in Gruppen
geteilt, indem sie je einen Papierzettel mit einer darauf abgedruckten Ziffernfolge
ausgehédndigt bekommen, die sie einer von drei Gruppen zuordnet und die die Rei-
henfolge der von den Gruppen zu besuchenden Ridume angibt (Abb. 2 und 3). Die
Zuschauenden werden so bereits zu Beginn in eine Raumdramaturgie eingebunden,
in der sie selbst korperlich aktiv sind, statt einen fixen Beobachterstandort einzuneh-
men. Dariiber hinaus ist die konventionelle Trennung von Spiel- und Zuschauerraum
aufgrund der physischen Néhe der Agierenden und Zuschauenden wihrend der Auf-
fiihrung partiell aufgehoben. Diese Dynamisierung der Zuschauerbewegung sowie
die Verringerung der proxemischen Distanz zwischen Agierenden und Zuschauenden

148 Die spezifische Materialitit einer jeden Auffiihrung konstituiert sich Erika Fischer-Lichte zufolge
tiber die sich je bedingenden Dimensionen der Korperlichkeit, Rdumlichkeit und Lautlichkeit (vgl.
Fischer-Lichte 2004, S. 127-239), wobei Zeitlichkeit — die aus bereits erwédhnten Griinden in der
folgenden Analyse nicht beriicksichtigt werden kann — die grundsitzliche Moglichkeitsbedingung
dieser drei Konstituenten von Materialitit darstellt (vgl. ebd., S.227). Diese transitorische, einzig im
Moment ihrer performativen Hervorbringung verfiigbare Materialitét entzieht sich dem retrospekti-
ven Zugriff und ist auf mediatisierte Weise, also anhand von Dokumenten wie den hier verwendeten
Auffithrungsaufzeichnungen, nur approximierbar (vgl. ebd., S. 128).
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erzeugen eine spezifische Rdumlichkeit, die sich mit Lehmann als eine des gemein-
sam «<geteilten> Raums»'* auffassen ldsst. Zugleich stellt die Adaption aber auch
einen «metonymisch[n] Raum»'** her, der — anders als der «geteilte Raum» — sich
nicht durch physische Parameter wie Distanz und Dynamik, sondern phinomenal
durch die durch ihn ermoglichte qualitative Raumerfahrung auszeichnet. So definiert
Lehmann diesen auch als «szenischen Raum, der nicht seine Hauptbestimmung darin
hat, fiir eine andere fiktive Welt symbolisch einzustehen, sondern als realer Teil und
als Fortsetzung des Theaterraums hervorgehoben und besetzt [wird]».""

Dass die Adaption Uber das Marionettentheater als ein solcher metonymischer
Raum begriffen werden kann, hiingt dabei wesentlich mit dem entfiktionalisierenden
Umgang Lenz Rifrazionis mit dem adaptierten Text zusammen. Denn die Reihung
der in der eingespielten Tonaufnahme artikulierten Einzelworter, die Kleists Uber
das Marionettentheater entstammen, ist nicht zufillig. Vielmehr liegt ihr ein Skript
zugrunde, das einer spezifischen, auf akribischer Textanalyse basierenden Logik
folgt: Fiir jede der vier Episoden (I-IV) des Texts wurden lexikalische Einheiten
entlang folgender Kategorien isoliert und tabellarisch geordnet: Come (wie), Quando
(wann), Dove (wo), Chi (wer), Cosa (was). Das sich aus diesem Analyseverfahren
ergebende, 16 maschinell angefertigte Seiten umfassende Dokument (Abb. 4 und
5) stellt dabei weniger eine Inventarisierung der den Text konstituierenden Worter
dar als vielmehr ein Arrangement und damit eine Restrukturierung desselben. Dies
insofern, als die Reihung der Lexeme innerhalb der jeweiligen Kategorien zwar ihre
chronologische Abfolge im Text reproduziert, nicht aber die narrative Ordnung des
Texts selbst. Die eingespielte Textrezitation wiederum folgt diesem Skript ebenfalls
nicht linear. So werden nicht etwa alle unter Come I-IV erfassten Worter hinterein-
ander gesprochen, sondern nach Abschluss einer Kategorie pro Episode werden beide
Ebenen gewechselt, sodass sich eine fiir den Zuschauer/-horer unvorhersehbare chi-
astische Abfolge ergibt: Dove III — Quando I — Chi IV — usw.">? Statt als Vorlage zur
Herstellung einer fiktionalen Diegese verwendet, wird der Text durch das Herauslosen
lexikalischer Einheiten der Konsistenz seiner Zeichenfolge und damit seiner Integritit
als Text beraubt. Die solcherart reduzierend und restrukturierend verfahrende Adap-
tion nimmt den Text dabei durchaus wortlich, indem sie ihn «Wort fiir Wort»'>? wie-

149 Lehmann 2015, S. 221. An dieser Stelle ist eine terminologische Erlduterung nétig: Erika Fischer-
Lichte differenziert zwischen geometrischen und performativen Rdumen, die jedoch beide als
Moglichkeitsbedingung zur performativen Herstellung von Raumlichkeit zu betrachten sind. Sie
identifiziert drei Verfahren zur Herstellung von Raumlichkeit, denen jedoch gemeinsam ist, dass
Réumlichkeit immer erst in und durch die sich gegenseitig bedingende Bewegung und Wahrneh-
mung von Agierenden und Zuschauenden entsteht (vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 187, 192, 199).
Insofern die von Lehmann als «geteilt» beziehungsweise als «metonymisch» bezeichneten Riaume
jeweils ein ebensolches Verhiltnis zwischen Bewegung und Wahrnehmung zwischen Agierenden
und Zuschauenden zum Ausdruck bringen, sind sie als Synonyme fiir die geometrischen bezie-
hungsweise performativen Raume Fischer-Lichtes zu verstehen.

150 Lehmann 2015, S.287.

151 Ebd.,S.288.

152 Die genaue Abfolge ldsst sich aufgrund Unterbrechungen in der Aufzeichnung nicht mehr ermitteln.

153 Von Kleist 2013, S. 15.
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Abb. 2: Uber das Marionettenthea- Abb. 3: Uber das Marionettenthea-
ter (Lenz Rifrazioni); Konzept- ter (Lenz Rifrazioni); Handzettel
skizze der Publikumsbewegung. mit Angabe der Reihenfolge der
Abdruck mit freundlicher Geneh- vom Publikum zu besuchenden
migung von © Lenz Fondazione Réume. Abdruck mit freundlicher
Parma. Genehmigung von © Lenz Fonda-

zione Parma.

dergibt. Hervorgehoben wird durch diese Reduktion des Texts auf Lexeme dabei zum
einen die spezifische Stimmlichkeit ihrer bilingualen Artikulation, die, zusammen
mit den sie begleitenden Saitenkldngen, die Lautlichkeit der Adaption ausmacht: Es
findet eine fiir das postdramatische Theater typische «Musikalisierung»'3* des Texts
statt. Und zum anderen — und das ist fiir die hier zu untersuchende Reziprozitéit von
Wissenschaft und Tanz von besonderer Bedeutung — wird durch die Reduktion und
Restrukturierung des Texts dessen intrinsische Qualitit als eine in Différance griin-
dende Wortverkettung herausgestrichen. Dieser Zusammenhang soll im Folgenden
nachvollziehbar gemacht werden.

Jacques Derrida zufolge bezeichnet der Begriff <Différance> die grundsitzliche Aus-
tauschbarkeit von Bezeichnetem und Bezeichnendem im differenziellen System der
Sprache. «Kein Element», so prizisiert Derrida diesen Gedanken,

154 Lehmann 2015, S. 155.
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kann je die Funktion eines Zeichens haben [d. h. bedeuten; M.B.], ohne auf ein anderes
Element, das selbst nicht einfach prisent ist, zu verweisen, sei es auf dem Gebiet der
gesprochenen oder auf dem der geschriebenen Sprache. Aus dieser Verkettung folgt,
daB sich jedes «Element» — Phonem oder Graphem — aufgrund der in ihm vorhandenen
Spur der anderen Elemente der Kette oder des Systems konstituiert. Diese Verkettung,
dieses Gewebe ist der Text, welcher nur aus der Transformation eines anderen Textes
hervorgeht.'*

Lenz Rifrazioni inszenieren in ihrer Adaption ein ebensolches «Spiel der Differen-
zen»,% indem sie die den Text Uber das Marionettentheater konstituierende Wort-
folge auflosen und in eine entnarrativierte, entdialogisierte Wortkette transformieren.
Interessant ist dabei im Hinblick auf die Frage nach der Reziprozitit von Tanz und
Wissenschaft, dass der Eingriff Lenz Rifrazionis in die Textokonomie von Uber
das Marionettentheater genau jenes poetische Verfahren vorwegzunehmen scheint,
dessen sich auch der Kleist-Forscher und Essayist Laszlé Foldényi in seinem 1999
erschienenen Buch Heinrich von Kleist. Im Netz der Worter bedient, indem er dieses
«wie ein Worterbuch mit aufeinander verweisenden Lemmata organisiert».'>” Mit die-
sem Verfahren, bei dem die Bedeutung einzelner Begriffe stets nur im Riickgriff auf
weitere Eintrdge erschlossen werden kann, trigt Foldényi der Einsicht Paul de Mans
Rechnung, dass sich jedes hermeneutische Unterfangen aufgrund der Mehrdeutigkeit
138 Dabei ist es gerade
diese Verstrickung im «Netz der Worter»,'” die Lenz Rifrazioni in ihrer Adaption
Uber das Marionettentheater mit biihnenbildnerischen Mitteln versinnbildlichen,
und zwar in jenem Geflecht aus Drahtseilen, in das sich die Akteurinnen in der eben
beschriebenen Auffiihrungssequenz verfangen (siche Abb. 1) und das sich spinn-
webenartig in die weiteren Auffiihrungsrdume fortsetzt. Nicht zufillig, meine ich,
geben Lenz Rifrazioni diesem ersten Raum (corridoio), in dem das Stahlgeflecht
seinen Ausgangspunkt hat, denn auch den Beinamen «differenza».'

Zur erwihnten Musikalisierung der Adaption tragen die Agierenden aber auch durch
ihre Korperbewegungen bei: durch ihr dumpfes Aufprallen auf dem Boden, das Knar-
ren der Holztische unter ihrem Gewicht, oder etwa durch das Verschieben kleiner
Holzpodeste. Diese Korperbewegungen erzeugen jedoch auch eine fiir die Adap-

von Sprache unvermeidlich in Widerspriiche verstricken muss.

155 Derrida 1986, S. 66f. Hervorhebung im Original. Auf die Implikation, der Zeichenbegrift selbst
werde durch eine solche Bestimmung obsolet, erwidert Jonathan Culler: «Dies bedeutet nicht, der
Begriff des Zeichens konnte oder sollte iiber Bord geworfen werden; ganz im Gegenteil ist die
Unterscheidung zwischen dem, was bezeichnet, und dem, was bezeichnet wird, fiir jedes Denken
wesentlich. Aber aus der rein differentiellen, nicht-substantiellen Natur des Zeichens folgt, da} die
Beziehung Signifikant — Signifikat nicht substantieller Art ist und das, was wir an irgendeiner Stelle
vielleicht als Signifikat identifizieren, auch ein Signifikant ist. Es gibt keine endgiiltigen Bedeutun-
gen, die die Bewegung des Bezeichnens anhalten.» (Culler 1999, S. 209)

156 Derrida 1986, S. 66.

157 Boernchen 2013, S.391. Vgl. Foldényi 1999.

158 Vgl.ebd.

159 Ebd.

160  Unveroffentlichtes Konzeptpapier, undatiert.
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Abb. 4: Uber das Marionettenthea-

ter (Lenz Rifrazioni); handschriftliche
Sequenzialisierung der im gleichnamigen
Text Heinrich von Kleists verwendeten
Adjektive. Abdruck mit freundlicher
Genehmigung von © Lenz Fondazione
Parma.

Abb. 5: Uber das Marionettentheater
(Lenz Rifrazioni); maschinell angefertigte
Sequenzialisierung der im gleichnamigen
Text Heinrich von Kleists verwendeten
Adjektive. Abdruck mit freundlicher
Genehmigung von © Lenz Fondazione
Parma.

tion spezifische Korperlichkeit. Augenscheinlich banal, bedeuten diese Bewegun-
gen zunidchst nur das, was sie vollziehen: Sie sind performativ, das heifit zugleich
selbstreferenziell und wirklichkeitskonstituierend.'s' Statt iiber sich selbst hinaus zu
bedeuten, lenken sie die Aufmerksamkeit auf ihre spezifische Eigenqualitét sowie auf
die individuelle Physis der Agierenden. Hierbei handelt es sich um ein von Lehmann
als «Selbst-Dramatisierung der Physis»'® bezeichnetes Verfahren zur Erzeugung
einer «autosuffizienten Korperlichkeit»,'® mittels derer Lehmann zufolge jegliche
Semiose unterbunden wird.!* Dass eine solche Korperlichkeit tatsdchlich den Pro-

161 Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 145.

162 Lehmann 2015, S. 369. Hervorhebung im Original.

163 Ebd., S. 163. Hervorhebung im Original.

164 Lehmann schreibt: «Zeichnet sich der postdramatische Korper durch seine Présenz aus, nicht etwa
durch seine Fahigkeit zu bedeuten, so wird seine Fahigkeit bewuft, alle Semiose zu stdren und zu
unterbrechen, die von Struktur, Dramaturgie und Sprachsinn ausgehen mogen. Seine Anwesenheit
ist deshalb stets — Sinn-Pause » (Ebd., S. 368. Hervorhebung im Original)
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zess der Bedeutungsgenese génzlich zu suspendieren imstande ist, ist allerdings zu
relativieren. Denn gerade solche selbstreferenziellen Bewegungen eréffnen laut Erika
Fischer-Lichte den Zuschauenden die Moglichkeit, sie als indeterminierte Signifikan-
ten wahrzunehmen und assoziativ mit einer potenziell unausschopflichen Fiille an
Signifikaten zu verbinden, was vielmehr zu einer Pluralisierung der Bedeutungsmog-
lichkeiten fiihrt.'®® Zusammenfassend lédsst sich also sagen, dass die Monochromie
des szenischen Raums, die Monotonie der Klangebene und die Selbstreferenzialitit
der Kérper in Lenz Rifrazionis Uber das Marionettentheater die Zuschauenden man-
gels eindeutiger Semantisierungsangebote auf ihre Strukturwahrnehmung zuriickwer-
fen.'¢ Gerade dadurch jedoch wirkt die Adaption simultan bedeutungsreduzierend
wie -proliferierend, indem sie den Zuschauenden eine aktive Rolle im Prozess der
Bedeutungsgenerierung zuschreibt und diese dazu auffordert, selbst syntagmatische
wie paradigmatische Verkniipfungen innerhalb und zwischen den dominanten thea-
tralen Zeichensystemen <Raum», <Klang> und <Korper> herzustellen.

Inwiefern nun stehen die hier beschriebenen dsthetischen Verfahren, die jenes dekon-
struktive Verhiltnis zwischen dem adaptierten Text und dem Theatertext aufweisen,
das laut Hans-Thies Lehmann fiir das postdramatische Theater paradigmatisch ist, in
einem reziproken Verhiltnis zur dekonstruktivistisch verfahrenden Literaturwissen-
schaft? Immerhin handelt es sich, wie Christina Thurner anmerkt, bei Literaturwis-
senschaft und Tanz um ganz unterschiedliche epistemische Bereiche mit je eigenen
Methoden.'s” AbschlieBend soll gezeigt werden, dass ihre Reziprozitdt in der Tat
keineswegs in der Deckungsgleichheit ihrer jeweiligen Methoden griindet — wohl
aber in der rezeptionsisthetischen StoBrichtung ebendieser Methoden, die auf je
eigene Weise den Lektiireakt reflektieren und diesen damit ihren Lesenden als sol-
chen bewusst machen. Um diese Differenzen und Gemeinsamkeiten anschaulich zu
machen, wende ich mich im Folgenden noch einmal dem Aufsatz Paul de Mans zu
und arbeite dessen zentrales argumentatives Vorgehen heraus, um dieses mit den eben
beschriebenen dsthetischen Verfahren Lenz Rifrazionis zu kontrastieren.

Der Grofteil dekonstruktivistisch verfahrender Literaturkritik sagt, so der Literatur-
theoretiker Jonathan Culler, weniger etwas iiber die Bedeutung literarischer Werke
als iiber das Lesen derselben aus.'® Auch Pil Dahlerup stellt fest, dass dekonstruk-
tivistische Leseweisen «die Augen des Lesers nicht so sehr fiir [die] Bedeutung des
Textes als vielmehr fiir die Voraussetzungen seiner Bedeutungsbildung 6ffnen».'®®
Eine ebensolche rezeptionsisthetische Rekonfiguration des Verhiltnisses zwischen
Kleists Text und der/m Lesenden vollzieht auch Paul de Man in seinem Aufsatz
Asthetische Formalisierung. Kleists «Uber das Marionettentheater». Ausgangspunkt
dieser Rekonfiguration ist dabei folgende Beobachtung de Mans: «[O]bwohl sich
behaupten 148t, daB das Marionettentheater vom Beweis handelt, ist es selbst nicht

165 Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 243 f.
166 Vgl. Lehmann 2015, S. 168.

167 Vgl. Thurner 2014, S. 170.

168  Vgl. Culler 1999, S. 30.

169 Dahlerup 1998, S. 55.
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als ein solcher aufgebaut, sondern als eine — sehr vertrackte — Geschichte oder Trope
eines solchen Beweises.»'”” Der Dialog zwischen Herrn C. und der Erzdhlinstanz
erweist sich damit als ausgesprochen paradox. Indem sich die Erzihlinstanz von
Herrn C. vom schier Unglaublichen iiberzeugen lisst, wird, so de Man, der «Verlust
an hermeneutischer Kontrolle selbst als eine Szene hermeneutischer Persuasion
inszeniert».!”! Diese Paradoxie hat dabei eine wichtige rezeptionsisthetische Kon-
sequenz zur Folge. Denn: «Wenn ein ProzeB der Uberzeugung zu einer Szene der
Uberzeugung werden muB, dann ist man nicht mehr einfach iiberzeugt von seinem
Uberzeugungscharakter».'? Die einzelnen Episoden von Uber das Marionettenthea-
ter, in denen der Erzdhlinstanz wie auch dem Lesenden scheinbar eine dsthetische
Bildung hinsichtlich der Herstellbarkeit von Anmut zuteil wird, lassen sich aufgrund
ihrer nur oberflachlichen Stichhaltigkeit als «Szene[n] des Lesens»'”® begreifen,
in denen der Akt des Lesens selbst als Prozess des hermeneutischen Nachvollzugs
narrativer Beweisfithrung, als Prozess einer vom Text selbst angeleiteten und vom
Lesenden vollzogenen Bedeutungsfixierung ausgestellt wird. Gerade aber dieser Pro-
zess des Lesens als Determination einer vermeintlich im Text verankerten Bedeutung
wird wiederum im Text selbst problematisiert, und zwar gerade durch den infiniten
Regress seiner Beweisfithrung. «In dem Augenblick» ndamlich, «in dem der Erzéh-
ler im Gewande eines Zeugen erscheint und die Ereignisse als treue Nachahmung
erzihlt, bedarf es eines weiteren Zeugen, der sich fiir die VerldBlichkeit des ersten
verblirgt».'”* In diesem Regress griindet de Man zufolge die strukturelle Zirkularitit
des Texts, die die Lesenden immer wieder zur Frage nach der Glaubwiirdigkeit der
Erzihlinstanzen sowie der erzdhlten Anekdoten zuriickfiihrt und damit jeden Versuch
einer eindeutigen Bedeutungsfixierung kompromittiert.

Wihrend de Man also die in Uber das Marionettentheater erkennbare Ironisierung
literarischer Plausibilisierungsstrategien fokussiert, heben Lenz Rifrazioni die dem
Text inhdrente Différance performativ hervor. Trotz dieser methodischen Differenzen
besteht ihre Gemeinsamkeit jedoch darin, dass sie beide darauf abzielen, das Verhilt-
nis von Text und Lesenden neu zu konfigurieren, indem sie Letztere sich selbst in ihrer
Funktion als Lesende erfahren lassen. Denn Lenz Rifrazionis Adaption verlangt von
ihren Zuschauenden genau das ab, was der Text Uber das Marionettentheater laut der
Germanistin Alexandra Rassidakis seinen Lesenden selbst zumutet, ndmlich, «sich
[...] nicht mir einer passiven Zuschauerrolle zufrieden zu geben, sondern [...] sich
hermeneutisch zu betitigen».'” Lenz Rifrazionis Uber das Marionettentheater legt
den Zuschauenden keine bevorzugte Interpretationsweise nahe — obgleich die Adap-
tion selbst auf einer ebensolchen beruht, wie einleitend festgestellt wurde —, sondern
erdffnet ihnen durch die Pluralisierung des Bedeutungsangebots die Moglichkeit,

170 De Man 1988, S. 210. Hervorhebung im Original.
171 Ebd.

172 Ebd., S.211.

173 Ebd., S. 212. Hervorhebung im Original.

174 Ebd., S.216f.

175 Rassidakis 2013, S. 52.
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sich selbst als konstitutives Element der Bedeutungsgenese wahrzunehmen. In dem
MaBe, wie die Textbedeutung nicht mehr als Eigenschaft des Texts selbst, sondern als
kreativ-intellektuelle Leistung der Rezipienten erkannt wird, veridndert sich der Status
derselben von passiv Rezipierenden zu aktiv Mitproduzierenden.'”s Die Adaption, die
vorgibt, eine schauspiel- beziehungsweise tanzpddagogische Auseinandersetzung mit
der als «paradosso» verstandenen und als «provocazione kleistiana»!”’ bezeichneten
These Kleists hinsichtlich der umgekehrten Proportionalitét von Grazie und Bewusst-
sein zu sein, formuliert in ihrer Restrukturierung und Entnarrativierung des Texts
selbst eine Provokation an die Zuschauenden, indem sie diese zwingt, ihrem ver-
dnderten Status als Bedeutungsproduzenten Rechnung zu tragen. Die Adaption stellt
damit selbst eine Paradoxie dar, da gerade ihre semantische Offenheit den Zuschauen-
den «viel gebieterischer eine bestimmte Rolle aufzwingt, als dies beim geschlossenen
Werk der Fall ist».'”® Implizite Reziprozitit zwischen der jeweils auf eigene Weise
dekonstruktivistisch verfahrenden Adaption und der Literaturwissenschaft besteht
also in ihrer jeweiligen rezeptionsisthetischen Rekonfiguration des Verhiltnisses zwi-
schen Text und Rezipient.

Zusammenfassend ldsst sich also festhalten: Der im Untertitel der Adaption sig-
nalisierten terminologischen Anniherung von Wissenschaft und Kunst liegt ein
fiir die Kiinstlergruppe Lenz Rifrazioni programmatischer epistemischer Anspruch
zugrunde, Wissen-schaffend mit kiinstlerischen Mitteln zu verfahren. Dieses Selbst-
verstindnis wird explizit artikuliert beziehungsweise ausgestellt, beispielsweise
durch die Anerkennung bestimmter Forschender wie Umberto Eco und Julia Kristeva
als intellektuelle BezugsgroBen, durch den Einbezug wissenschaftlicher Literatur bei
der Konzeptionierung und Gestaltung der Adaption sowie durch die Kontextualisie-
rung der Adaption mittels eines wissenschaftlichen Vortrags. Implizite Reziprozitit
zwischen der Adaption Lenz Rifrazionis und der dekonstruktivistisch verfahren-
den literaturwissenschaftlichen Analyse von Uber das Marionettentheater wiederum
besteht in ihrer jeweiligen Hervorhebung und Sichtbarmachung der Indetermination
des hermeneutischen Akts. Die Adaption Lenz Rifrazionis ist deshalb insofern als
«wissenschaftsaddquat»'™ zu begreifen, als sie mit ihren eignen Mitteln nicht nur
Erkenntnisse der dekonstruktivistisch perspektivierten Kleist-Forschung performativ
sichtbar macht, sondern dabei zugleich der in der Kleist-Forschung weitldufig vertre-
tenen, in wissenschaftlichen Pathosformeln zum Ausdruck kommenden Auffassung,
im Tanz fielen referenzielle und dsthetische Zeichenebenen zusammen, demonstrativ
widerspricht.

176 Vgl. Culler 1999, S. 39; Dahlerup 1998, S. 2.
177  Siehe das dieses Kapitel einleitende Zitat.
178 Culler 1999, S.76.

179 Thurner 2014, S. 169.
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2.2  Inszenierung der Anmutsproduktion'
2.2.1 Tanzhistoriografische Traditionslinien

Die Adaption Lenz Rifrazionis wurde mit einer Diskussion der Theatralititstrope
und ihrer verschiedenen Ausprigungen im Forschungsdiskurs zu Uber das Mario-
nettentheater gerahmt — einer Trope, deren vorwiegend literaturwissenschaftliche
Verwendung die Theaterwissenschaftlerin Marion Linhardt dafiir kritisiert, zu wenig
theaterhistorisch reflektiert zu sein.'® Ein konkret mit diesem Defizit einhergehen-
des Problem wurde in vorigem Kapitel behandelt, nimlich die Introjektion spezifi-
scher Tanz- und Theaterverstindnisse in den wissenschaftlichen Diskurs zu Uber das
Marionettentheater sowie die damit verbundene Aufrechterhaltung und Naturalisie-
rung einiger mit diesen Verstdndnissen verkniipfter Stereotype. Zugleich stellt Lin-
hardt einen Mangel an genuin theaterwissenschaftlichen Arbeiten innerhalb der kaum
mehr zu liberblickenden Forschungsliteratur zu Kleist fest,'® die dieser Tendenz als
Korrektiv entgegenwirken konnten. Quantitativ betrachtet ist diese Aussage nun zwar
durchaus korrekt — literaturwissenschaftliche Forschungsarbeiten zu Kleists Schriften
im Allgemeinen und Uber das Marionettentheater im Besonderen iiberwiegen bei
weitem gegeniiber solchen aus der Theaterwissenschaft. Relativ betrachtet ist dem
jedoch entgegenzuhalten, dass letztere Disziplin durchaus Untersuchungen hervor-
gebracht hat, die ebendiesem Mangel begegnen.

Einige solcher theaterwissenschaftlichen Arbeiten werden im Folgenden vorgestellt.
Von hervorgehobenem Interesse sind dabei diachron verfahrende Untersuchungen,
die den Einfluss von Uber das Marionettentheater auf zeitgendssische Tanzschaf-
fende nachzuvollziehen oder implizite intellektuelle beziehungsweise &sthetische
Bezugnahmen derselben auf Kleist nachzuweisen versuchen.!®® Diese Forschungs-

180 Besonders hervorgetan haben sich hinsichtlich ihres Bemiihens, zwischen den in der &sthetischen
Theorie des 18. Jahrhunderts verwandten Begriffen <Anmut> und «Grazie> zu distinguieren, vor
allem Bernhard Greiner (vgl. 2000), Janina Knab (vgl. 1996) und Benno von Wiese (vgl. 1967).
Weitgehend unberiihrt von diesen Erkenntnissen zeigen sich jedoch sowohl die Kleist-Forschung
selbst — so betrachtet etwa Norbert Oellers diese Begriffe weiterhin als Synonyme (vgl. Oellers
2005a) — als auch die gegenwirtige Tanzkritik und Tanzwissenschaft, die — so wird im Folgekapitel
2.2.2 deutlich werden — nicht zwischen diesen Begriffen differenzieren. Da sich die folgende Adap-
tionsanalyse gerade mit einer zeitgendssischen Choreografie und deren Rezeption befasst, bei denen
diese terminologische Unterscheidung keine erkennbare Rolle spielt, wird auch im Folgenden dar-
auf verzichtet, diese Unterscheidung néher zu explizieren — auf die Gefahr hin, damit zur weiteren
Nivellierung historisch distinkter Begriffe beizutragen. Erwihnenswert in diesem Zusammenhang
ist auch, dass im Folgenden zwar vornehmlich der Begriff der «Grazie> verwendet wird, um in der
Terminologie der von mir herangezogenen Quellendokumente und Forschungsliteratur zu bleiben.
Jedoch wird an dieser Stelle der Anmutsbegriff bevorzugt, da er sich besser zur Bildung des in dieser
Kapiteliiberschrift verwendeten Kompositums eignet.

181 Vgl. Linhardt 2007, S. 182.

182 Vgl.ebd.,S. 181.

183 Die Verwendung des Begriffs des <Zeitgenossischen> zur Bezeichnung epochenspezifischer Tanz-
asthetiken wird im tanzwissenschaftlichen Diskurs kontrovers diskutiert (vgl. Schellow 2016,
S. 35f.). Diese Verwendungsweise wird hier dennoch aus heuristischen Griinden bemiiht, um
bestimmte dsthetische Gemeinsamkeiten und Differenzen zwischen Laurent Chétouane und frii-
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arbeiten bilden aufgrund ihres Aktualitidtsbezugs und spezifischen phédnomenalen
Fokus eine geeignete diskursive Kontrastfolie fiir die anschlieBend zu analysierende
Adaption Considering / Accumulations des zeitgenossischen Choreografen Laurent
Chétouane. In dieser nimlich, so lautet meine Hypothese, verhilt sich Chétouane zum
einen auf spezifische Weise zur Tanzgeschichtsschreibung, wihrend er zum anderen
das Konzept der <Grazie> als rezeptionsisthetische Kategorie zur Disposition stellt.
Genau hierin, ndmlich in der Hinterfragung des Graziebegriffs, besteht dabei die ori-
ginidre diskursive Leistung der Adaption Chétouanes gegeniiber sowohl literatur- als
auch tanzwissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit Uber das Marionettenthea-
ter, die diesen Begriff zwar ideengeschichtlich historisieren und einordnen,'® seine
Tauglichkeit als dsthetische Kategorie zur Beschreibung der darstellenden Kiinste der
Gegenwart jedoch weitgehend unhinterfragt lassen.!%3

Anders als bei den bereits diskutierten, vorwiegend literaturwissenschaftlichen Unter-
suchungen, die von der Theatralitdtstrope Gebrauch machen und dabei spezifische
Tanzverstidndnisse an den Text herantragen, interessieren sich einige Theater- bezie-
hungsweise Tanzwissenschaftler_innen fiir jene dsthetische Theorie der Antigravitit,
die in Uber das Marionettentheater in Ziigen formuliert zu werden scheint. Diese
Theorie dient ihnen dabei als Grundlage diachroner Vergleiche zwischen Kleist und
spateren Tanzschaffenden, um einschitzen zu konnen, inwiefern die Arbeiten Letz-
terer mit den in Uber das Marionettentheater formulierten dsthetischen Prinzipien
jeweils choreografisch iibereinstimmen (oder eben nicht). Veranschaulichen ldsst
sich dies etwa am Fall Isadora Duncans, einer kanonischen Vertreterin des moder-
nen Tanzes: Wihrend beispielsweise Claudia Rosiny gerade die Gegensitzlichkeit
von Duncans erdverbundener Bewegungsésthetik und der von Kleist vermeintlich
formulierten Asthetik der Antigravitiit hervorhebt,'s¢ behauptet Hanne Tierney dem-
gegeniiber, Duncan habe die in Uber das Marionettentheater dargelegten dsthetischen
Prinzipien ernst genommen.'®’

Eine fiir die Analyse von Considering / Accumulations relevante historische Verlage-
rung dieses Vergleichs unternimmt indessen der Theaterwissenschaftler Ralph Fischer
in seinem Aufsatz Dancing Gravity. Zur Kinetik des Prograven. Darin hilt er zwar an
der Lesart von Uber das Marionettentheater als Asthetik der Antigravitit fest, spricht
aber im Unterschied zu Rosiny nicht dem modernen Tanz, sondern vielmehr dem

heren Vertreter_innen des sogenannten zeitgenossischen Tanzes hervorzustreichen. Erst ndmlich
iiber die Kenntnis ebendieses Verhéltnisses ldsst sich, so meine ich, die diskursive Leistung, die die
Adaption Chétouanes darstellt, besser verstehen.

184 Vgl. hierzu exemplarisch Beil 2006; Binder 1976; Gorner 1983; Gratzke 2009; Greiner 2002 und
2004; Huschka 2007; Knab 1996; Lemke 2009; Liibke 1996; Mandelartz 2008; Oellers 2005a/b;
Peters 2009; Sagriotis 2013; Schneider 1994; von Wiese 1967.

185 Auf dieses Desiderat deutet nach meiner Kenntnis einzig die Theaterwissenschaftlerin Meike Wag-
ner hin, indem sie die Anschlussfdhigkeit des historischen Graziebegriffs an die zeitgenossische
Figurentheaterpraxis problematisiert (vgl. Wagner 2012, S. 27).

186 Vgl.Rosiny 1998, S. 11.

187 Vgl. Tierney 2005, S. 26.
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Postmodern Dance das Verdienst zu, diese Asthetik iiberwunden zu haben.!$® Aus-
gehend von der Feststellung des Philosophen Byung Chul Hans, Antigravitit stelle
den «<«Grundzug der abendlindischen Seele, ja des abendléndischen Denkens»»'®
schlechthin dar, betrachtet Fischer jene von Kleist in Uber das Marionettentheater
dargelegte «Kinetik des Antigraven [...] als kinetische Signatur der Moderne [...], als
Ausdruck einer Kultur, die mafigeblich durch die Prinzipien der Bewegung und der
Geschwindigkeit geprégt ist».!® Problematisch an dieser Utopie der Antigravitit ist
jedoch, dass sie einen «Ausdruck des Willens zur [...] vollkommenen Kontrolle des
eigenen Korpers»'®' darstellt: «Der Korper muss [...] beherrscht, geschult und diszi-
pliniert werden, damit die Grenzen, die dem Menschen auferlegt sind, iiberwunden
werden konnen.»'? Gerade gegen diese Disziplinierung und Verfiigbarmachung des
Korpers begehrt, so Fischer, der Postmodern Dance ab Mitte des 20. Jahrhunderts
mit seiner «radikalen Verwerfung des Konzepts der Virtuositidt»'** zugunsten einer
Aufwertung «elementare[r] Korpertechniken und Praktiken des Alltags wie Stehen,
Sitzen, Liegen, Gehen»'** auf paradigmatische Weise auf. Diese Reintegrierung der
Fallbewegung in die «prograve Bewegungsisthetik» des Postmodern Dance, vor
allem in den Arbeiten der Choreografin Trisha Brown,'** deutet Fischer dabei — seiner
Lesart von Uber das Marionettentheater diametral entgegengesetzt — als

Signatur eines experimentellen Tanztheaters [...], das sich konsequent vom Konzept der
Virtuositdt und der Grazie abwendet, um ein korrelatives Verhiltnis zwischen Korper und
Um-Raum zu generieren. Nicht die Uberwindung der Erdenschwere steht im Zentrum
dieser Kinetik des Prograven, sondern der Dialog zwischen Korper und Untergrund.'®

Fischer konstruiert hier ein tanzhistorisches Narrativ der Umwertung des Werts der
Antigravitdt, demzufolge sich der Postmodern Dance jenem Verstidndnis von Tanz als
anmutsproduzierende Kunstform entgegenstellt, indem er sich dem zentralen &sthe-
tischen Mittel ebendieser Anmutsproduktion, der tdnzerischen Elevation, verweigert.
Diese Umwertung wiederum bringt, so schreibt Fischer sein emanzipatorisches Nar-
rativ fort, «jene Bewegungsésthetik hervor, die Gabriele Brandstetter, in Referenz zu
Choreografen wie William Forsythe [...], als <Phdnomenologie des Lapsus> bezeich-
net»,'”” deren «retardierende Momente, Lapsi [sic] und Defekte wie Hinken, Stolpern

188  Fiir eine Unterscheidung zwischen dem modernen Tanz und dem Postmodern Dance hinsichtlich
ihrer jeweils dominanten Bewegungscodes und choreografischen Methoden vgl. Brandstetter 2005a,
S.62.

189 Han, zitiert nach Fischer 2012, S. 59f. Hervorhebung im Original.

190  Fischer 2012, S. 60.

191 Ebd.

192 Ebd.

193 Ebd., S. 60f.

194 Ebd.,S.61.

195  Fiir eine Diskussion der Bedeutung der Fallbewegung bei Trisha Brown vgl. ebd., S. 65-67.

196 Ebd.,S.61.

197 Ebd. Fischer bezieht sich hier auf Brandstetters Aufsatz Choreographie als Grab-Mal. Das Geddicht-
nis von Bewegung (vgl. Brandstetter 2000).
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und Stottern»'*® die vom Postmodern Dance entwickelte Kinetik des Prograven radi-
kalisieren, indem sie sie in den Stillstand tiberfiihren.

Auf die Relevanz der hier von Fischer angedeuteten Traditionslinie zwischen dem
Postmodern Dance (vertreten durch Trisha Brown) und dem zeitgendssischen Tanz
(fiir den unter anderen William Forsythe als exemplarischer Vertreter angefiihrt wird)
fiir eine Einordnung von Considering / Accumulations wird noch néher einzugehen
sein. Hervorzuheben ist an dieser Stelle jedoch zunéchst, dass gerade die Tanzwissen-
schaftlerin Gabriele Brandstetter, die von Fischer zur Etablierung ebendieser Tradi-
tionslinie herangezogen wird, selbst eine Deutung von Uber das Marionettentheater
vornimmt, die jener Fischers im Einzelnen entgegenlduft und somit dessen emanzi-
patorisches Narrativ einer Ablosung klassizistischer Antigravitit durch postmoderne
Progravitit implizit relativiert. Diese Deutung entwickelt Brandstetter in ihrer the-
matischen Einfiihrung zum Kleist-Jahrbuch 2007, das sich «Kleists Choreographien»
aus literatur-, theater- und tanzwissenschaftlichen Perspektiven widmet. Ausgehend
von einem mehrschichtigen Choreografiebegriff zur Bezeichnung zweier mitein-
ander verschrinkter und doch zugleich «konfligierende[r] Bewegungs- und Raum-
Muster» — der «Vorschrift einer gegebenen rdumlichen Struktur» einerseits und den
«performativen Prozesse[n] des Handelns»!* innerhalb dieser Struktur andererseits —
verortet Brandstetter Kleists Choreografien

im Spannungsfeld von Geste und Zufall, von Ordnung und Regelbruch, von Korper-Be-
herrschung und Bewegungs-Storung — wobei letzteres unter doppeltem Wortsinn versteh-
bar ist: als Storung in einer Bewegung oder einem Bewegungsablauf: etwa das Stolpern,
der Sturz, der Fall; und als Storung der Ordnung des Raums und der Orientierung [...].**

«Stor-Fille», so hilt Brandstetter fest, «[...] sind ein Implement der Kleistschen Cho-
reographien. [...] Der <Fall>, das Fallen — darauf ist in der Kleistforschung wiederholt
hingewiesen worden — ist ein Grund-Topos in Kleists Texten.»*! Jedoch sei, so betont
Brandstetter, das Fallen «dem Stehen und Gehen [...] immer schon eingeschrieben.
Choreographien als Raumwege des Gehens, Handelns, Beherrschens, sind, so gese-
hen, auch als Schrift der Orientierung immer durchsetzt mit den Liicken des Aus-
falls.»2°? Vor allem die eher anekdotischen Schriften Kleists betrachtet Brandstetter

198  Fischer 2012, S. 62.

199  Brandstetter 2007, S. 26.

200 Ebd. Auch in ihrem 2011 verdffentlichten Aufsatz Kleists Bewegungsexperimente. Choreografie
und Improvisation betrachtet Brandstetter, ausgehend von der in Uber das Marionettentheater
beispielhaft verdichteten «Dialektik von Ordnung und Storfall» (Brandstetter 2011, S. 63), die
Verwendung von Improvisationstechniken im zeitgendssischen Tanz — unter anderem exemplarisch
bei William Forsythe und Trisha Brown (vgl. ebd., S. 69) — als dsthetische «Positivierung dieses
Strukturmodells» (ebd., S. 69).

201 Brandstetter 2007, S. 29. Fiir Forschungsarbeiten, die Uber das Marionettentheater spezifisch im
Hinblick auf die darin verhandelten Problematiken des Fallens untersuchen, vgl. exemplarisch
Caruth 1996; Pozorski 2014.

202 Brandstetter 2007, S. 29.
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dabei als exemplarische Beispiele beziehungsweise «Fallstudien»?*® solcher Kippmo-
mente zwischen Kontrolle und Kontrollverlust, zwischen Bewegung und Bewegungs-
storung. Dies trifft auf besondere Weise auf Uber das Marionettentheater zu, einem
Text, der ihr zufolge von «Erzéhlungen iiber [...] Verfiigung und Unverfiigbarkeit
von Korper und Bewegung»?** durchsetzt ist und in dem Bewegung und Stillstand in
einem spezifischen Verhiltnis zueinander stehen.

Ausgehend von der konventionellen wissenschaftlichen Lesart des «Kleistsche[n] Ma-
rionetten-Ideal[s] des Antigraven als Bild der Grazie» ** wie sie beispielsweise Fischer
auf exemplarische Weise vertritt, entwickelt Brandstetter also eine komplexere Deu-
tung desselben Ideals, der die textimmanenten Aspekte ebendieses Fallens in Uber das
Marionettentheater stirker beriicksichtigt.® So sieht Brandstetter gerade in dem von
Herrn C. angestellten Vergleich zwischen der Marionette, die den Boden lediglich streife,
und dem Menschen, der auf ihm ruhen miisse, weniger ein &sthetisches Ideal postuliert
als vielmehr eine Paradoxie erkannt, die der Tanzkunst inhérent ist. Denn, so schreibt sie:

Das Verhiltnis von Ruhe und Bewegung wird bestimmt durch jenen Moment, in dem der
Ténzer ruht; ein Moment, «der offenbar selber kein Tanz ist». Damit zeigt sich eine Zisur
im Ablauf der Bewegung, die durch Bewegung wiederum verdeckt werden miisse: ein
Zeit-Sprung der Choreographie, der sich selbst dissimulieret [sic].2"

Indem Kleist diesen fiir die Tanzkunst konstitutiven Widerspruch einer «Zisur des
Nicht-Tanzes im Tanz»>*® anerkennt, schreibt er sich, so Brandstetter, in den Diskurs
der <Posa> ein, wie sie bereits in Tanz- und Choreografietraktaten der Renaissance
theoretisiert wird, und hebt dabei — wenn auch nur implizit — das der <Posa> eigene
reflexive Moment hervor:

Entscheidend ist freilich, dass diese Aus-Schnitte des Nicht-Tanzes zum Gesamt der Cho-
reographie gehoren, mithin: dass sie Tanz sind. Die <Posa> markiert Orientierungs-Punkte
im Ablauf der Raumwege. Fiir den Té4nzer bedeutet dies, im Atemholen und im Ruhen,
seiner selbst bewusst zu werden.*

Dass die <Posa> ein solches «reflexives Moment in die (Nicht-)Bewegung eintragt» 2"
begriindet Brandstetter dabei mit Verweis auf den Philosophen und Kulturhistori-

203 Ebd.

204 Ebd.,S.31.

205 Ebd.

206  Auch Lucia Ruprecht geht davon aus, dass Kleist «mit der Marionette eine Figur der Grazie entwirft,
die den Fall nicht grundsitzlich als das Andere der Anmut verwirft, sondern ihn integriert, und damit
klassizistische Kategorien heteronomer und autonomer Bewegung [...] paradox ineinander laufen
lasst» (Ruprecht 2007, S. 49).

207 Brandstetter 2007, S. 31.

208 Ebd.

209 Ebd.,S.32.

210 Ebd.
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ker Rudolf zur Lippe, der sich in seiner erstmals 1974 erschienenen, zweibédndigen
Studie Naturbeherrschung am Menschen eingehend mit dem Konzept der <Posa>
in den Tanztraktaten des Quattrocento beschiftigt. Bei der <Posa>, dem «Innehalten
des Tanzenden» ' handelt es sich zur Lippe zufolge zunidchst um eine dem Tanz
intrinsische dsthetische Funktion. «Die posa», so schreibt er, «ist schon deshalb
nicht blofle Negation der bestimmten Bewegungen der Schritte, weil rein technisch
formal nur durch ihr Eintreten ldngere Perioden von Schritten rhythmisch verbunden
zusammenzutreten vermdgen.»*'? Im Tanz, so lieBe sich diese Funktionsbestimmung
zur Lippes anders formulieren, ist es erst dieses Innehalten, das — als Kontrastmoment
zur Bewegung gedacht — die hieran anschlieenden Bewegungssequenzen in ihrer je
spezifischen Qualitit hervortreten ldsst. Die sich in diesen Momenten des Innehaltens
entfaltende Reflexivitit der Tanzenden ist dabei, so konkretisiert zur Lippe, nicht
als «Reflexion im Begriff, wohl aber [als] ein Seiner-Selbst-Gewahrwerden»?'* zu
verstehen. Diese Uberlegungen Rudolf zur Lippes respektive ihre Aneignung durch
Gabriele Brandstetter wird sich dabei fiir die nachfolgende Analyse von Laurent
Chétouanes Considering / Accumulations als relevant erweisen. Denn es ist genau
dieser Aspekt der Reflexivitit, der, so meine ich, auf besondere Weise in der Adaption
zur Anschauung gebracht wird.

AnschlieBend an ihre diskursgeschichtliche Rahmung von Uber das Marionettenthea-
ter — die dariiber hinaus einen Abgleich der im Text Kleists entwickelten Argu-
mente mit den von den Ballettreformern Jean Georges Noverre und Carlo Blasis in
ihren jeweiligen Tanztraktaten dargelegten Theorien umfasst,?'* welchen zu reka-
pitulieren jedoch die Zwecke dieses Forschungsstands iibersteigen wiirde — geht
Brandstetter zu einer kursorischen Diskussion einiger dramatischer Choreografien
Kleists iiber, genauer: der «Geschichten vom Schweben, von Fliigen, vom Stolpern

211 Zur Lippe 1981, S. 168. Hervorhebung im Original.

212 Ebd.,S.174.

213 Ebd.,S.170.

214 Vgl. Brandstetter 2007, S. 33f. Brandstetter reagiert dabei auf das von ihr wahrgenommene Desi-
derat einer eingehenden Verortung von «Kleists Position im historischen Kontext der fiihrenden
Tanz- und Bewegungs-Traktate des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts» (ebd., S. 32). Hierzu
formuliert sie die Hypothese, dass Kleist «die darstellungs- und wirkungsésthetischen Theoreme
etwas [sic] eines Jean Georges Noverre und Carlo Blasis [...] zu verkniipfen sucht; und dass er
an jener Position, an der Konzepte von Noverre und Blasis unvereinbar sind, die Fragen und
Gedankenspiele seines <Marionettentheaters> ansetzt und dabei die Widerspriichlichkeit einer sol-
chen Doppel-Lektiire als Prinzip seiner Narration unterlegt.» (Ebd., S. 32f. Hervorhebung im
Original) Obgleich die Einschitzung Brandstetters, es fehle an einer detaillierten Analyse der
diskursgeschichtlichen Zusammenhénge zwischen Kleist und der Ballettreform des ausgehenden
18. Jahrhunderts, stimmt, so gibt es inzwischen doch eine ganze Reihe von Einzeluntersuchun-
gen, die ebendieses Verhiltnis zwischen Kleist, Noverre und Blasis zum Thema haben und dabei
zu durchaus differenzierten Ergebnissen kommen. Vgl. hierzu Brandstetter 2004; Denana 2014,
S. 69-71; Kosenina 2001; La Manna 2001; Lemke 2009; Ruprecht 2003; Theisen 2006; Wiegel-
mann 2009. Fiir eine weiterfiihrende Diskussion des spezifischen Verhiltnisses zwischen Uber das
Marionettentheater und dem Tanzverstindnis C. G. Koérners vgl. Gorner 1983. Fiir eine Einschit-
zung der Negativitdt der Marionettenmetapher im Kontext des dsthetischen Diskurses der Zeit vgl.
Walfel 2011. Fiir eine Lesart von Uber das Marionettentheater als Allegorie des Verhiltnisses
zwischen Tanzpraxis und Tanztheorie vgl. des Weiteren Brandstetter 2013a.
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und Straucheln; [der] Flug- und Fall-Trdume im <Kéthchen von Heilbronn> und im
<Prinz Friedrich von Homburg>» .*'5> Ausgehend von einer weiteren Spezifizierung des
Choreografiebegriffs als «Plattformen der korperlichen Interaktion: [als] Bewegungs-
Kartographien, in denen hierarchisierende und de-hierarchisierende Aktionen insze-
niert werden»,>'® weist Brandstetter die erwihnten Dramen als literarische Orte aus, in
denen «die widerstindigen Korperdynamiken» der Protagonisten auf exemplarische
Weise «Sprechakte durchkreuzen und damit einen anderen und prekéren Schauplatz
des Handelns, des Spiels der Affekte und eines anderen Bewegungs-Wissens off-
27 In diesem «gespaltenen Blick auf korperpolitische Strategien» zeige sich
dabei, so Brandstetter, die «Modernitit Kleists».*'® Und gerade diese Modernitét
Kleists ist es, die den von Brandstetter angestellten diachronen Vergleich zwischen
dem Schreibprojekt Kleists und der performativen Installation Human Writes (2006)
des zeitgenossischen Choreografen William Forsythe (ein «sehr kleistisches Pro-
jekt»)?!? informiert, mit dem sie ihren Aufsatz schlieft.?

Auf eine detaillierte Ausfithrung dieses Vergleichs wird an dieser Stelle verzichtet, da
er fiir die Zwecke dieses Forschungsstands nicht weiter relevant ist. Ausschlaggebend
ist hier ndmlich bereits die Tatsache, dass Brandstetter, in der Identifizierung einer
solchen poetologischen Affinitit zwischen Kleist und Forsythe, Letzteren nicht (wie
Fischer) als Antagonisten einer kleistschen Asthetik der Antigravitit, sondern als
Protagonisten der von Kleist literarisch reflektierten Paradoxie des «Nicht-Tanzes im
Tanz»?' — der <Posa> — auffasst.””> Wihrend Fischer also einen Paradigmenwechsel
von der Asthetik der Antigravitiit hin zu einer Kinetik der Progravitiit konstatiert und
damit eine Tanzgeschichte dsthetischer Emanzipation konstruiert, weist Brandstetter
auf diskursgeschichtliche Verschiebungen in der Theoretisierung und choreografi-
schen Auspriagung der dem Ideal der Antigravitit eingeschriebenen Paradoxie hin
und betont damit die historische Diskontinuitit und Kontingenz des &sthetischen
Ideals der Antigravitit. Fiir eine ndhere Bestimmung des Verhéltnisses Chétouanes
zur Tanzgeschichtsschreibung, das, so meine Hypothese, auf spezifische Weise in
Considering / Accumulations zum Ausdruck kommt, sind diese divergierenden Auf-
fassungen iiber die choreografische Arbeit William Forsythes dabei von Relevanz.
Da nimlich die Arbeit Chétouanes als stark von der Asthetik Forsythes geprigt
gilt,”? stellt sich die Frage, inwiefern sich Chétouane in seiner Adaption von Uber
das Marionettentheater zu ebendiesen Narrativen verhilt beziehungsweise in diese
einschreiben lisst.

nen».

215 Brandstetter 2007, S. 36.

216 Ebd.

217 Ebd.

218 Ebd.

219 Ebd.

220 Vgl.ebd., S.37.

221 Ebd.,S.31.

222 Auch Gerald Siegmund stellt fest, dass die choreografische Asthetik Forsythes vom Wissen um die
der Bewegung intrinsischen Posenhaftigkeit wesentlich geprégt ist (vgl. Siegmund 2004a, S. 29).

223 Vgl. Miiller-Schéll 2007, S. 203.
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Eine #hnlich dialektische, wenn auch anders hergeleitete Lesart des Prinzips der
Antigravitit, die ebenfalls im Kleist-Jahrbuch zum Thema «Kleists Choreographien»
erschienen ist, sowie einen auf dieser Lesart basierenden diachronen Vergleich zwi-
schen Kleist und einem zeitgendssischen Choreografen — diesmal: Xavier Le Roy —
schldgt die Tanzwissenschaftlerin Krassimira Kruschkova vor. Ausgehend von Paul
de Mans Feststellung der Dissonanzen zwischen Worten und Gesten in Uber das
Marionettentheater, fasst Kruschkova die hierdurch entstehenden Doppeldeutigkei-
ten als «markierte Absenzen»?** eindeutigen Sinns beziehungsweise als Ausdruck
der «Abwesenheit als Modus der Graphie»** Kleists auf. In nahezu identischem
Modus verfahre dabei, so fiahrt Kruschkova fort, auch Antonin Artaud, den sie (wie
Brandstetter zuvor William Forsythe) als Protagonisten einer von Kleist identifizier-
ten Paradoxie — hier: der Prdsenz von Bedeutung in ihrer prononcierten szenischen
Absenz — beschreibt.?

Nun ist es Kruschkova zufolge gerade der zeitgenodssische Tanz, der von dieser in
den Arbeiten Kleists und Artauds theoretisch umschriebenen Paradoxie stark geprigt
ist.??” Beim zeitgenossischen Tanz ndmlich handelt es sich laut Kruschkova um eine
«Art <unsichtbares Theater>», das «Abwesenheit markier[t], Prisenz im Modus der
Absenz choreographier[t]».??® So stellt der zeitgendssische Tanz ihr zufolge eine
geradezu paradigmatische Realisierung der Visionen Kleists und Artauds dar, da er
den Entlarvungsgestus dieser beiden Autoren, «die Idee des Szenischen als bestimmte
Sichtbarkeit ad absurdum [zu fiihren]»,”® auf konkrete Weise umsetzt, und zwar
indem er «[s]zenische Prisenz [...] als vermisste, als vakante markiert. Oder», so
fiigt Kruschkova hinzu, «als antigrave: [...]»*° Der kleistsche Begriff der Antigra-
vitidt bezeichnet hier also — anders als bei Brandstetter, die darin Kleists Anerken-
nung der dem Tanz inhédrenten Paradoxie als eine auf Momenten des Stillstands, der
Bewegungsstorung, des Falls basierende kinetische Kunstform sieht — einen semio-
logischen «[Mangel] an Prisenz»,”! einen durch «Kurzschliisse zwischen Buchstib-
lichem und Figurativem»*? hergestellten Mangel an der «Wortlichkeit des Sinns» >
Dieses «instabile <Streifen> der Referentialitdt»** belegt Kruschkova zugleich aber
auch mit dem Begriff des Anagrammatischen als «buchstédbliche Erschiitterung des
Sinns»,** die in Kleists Texten die Form von signifikativen Leerstellen beziehungs-
weise «stills» oder «Gedankenstriche[n]»**® annimmt.

224  Kruschkova 2007, S. 184.

225 Ebd.,S. 183.

226 Vgl.ebd., S. 184.

227 Vgl.ebd.,S. 185.

228 Ebd.

229 Ebd.

230 Ebd. Hervorhebung im Original.
231 Ebd.,S.187.

232 Ebd.,S. 186.

233 Ebd.,S. 188.

234 Ebd.,S. 189.

235 Ebd.,S. 188.

236 Ebd., S. 189. Hervorhebung im Original.
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Als exemplarische phdnomenale Auspriagung dieser Anagrammatik fiihrt Krusch-
kova dabei die Performance Self Unfinished (1998) des Choreografen Xavier Le Roy
an, die, wie die Texte Kleists, «gegen den Strich der herkdmmlichen Vorstellung von
Bewegungsfigur» als «ruhende Linie, als still, als Gedanken-Strich, als Auslassung
defiguriert»*’ ist. Le Roy vermeidet in seiner Performance vorsitzlich jede Form
von Bewegungsfluss und unterwandert damit konventionelle Vorstellungen von Tanz
als kontinuierlicher Bewegung. «Sein Tanz, der keiner ist, seine De/Figurationen
[...]» — so fiihrt Kruschkova diesen Vergleich zwischen Kleist und Le Roy weiter
aus — «markieren eine fiir den zeitgendssischen Tanz prigende Figur, die Figur des
Stillstands. Die pausierende Pose wird zur posierenden Pause.»*® Genau in dieser
Beschreibung scheinen Kruschkovas und Brandstetters semiologisch respektive dis-
kursgeschichtlich perspektivierten Verstdndnisse des Antigravitétsbegriffs wiederum
zu konvergieren, und zwar insofern, als sich Antigravitdt (im Sinne einer markierten
Absenz eindeutigen Sinns) choreografisch in der <Posa> (als eine der Bewegung
stets eingeschriebenen Absenz von Bewegung) herstellt. Bei Self Unfinished handelt
es sich also Kruschkova zufolge um ein «antigrave[s] Graphieren des szenischen
Korpers, der gerade live — als Signifikant der eigenen Seh(n)siichte, als differente
Fiigung eines referentiellen Potentials — sich seiner referentiellen Verfiigbarkeit
entzieht».” Gerade in diesem anagrammatischen beziehungsweise antigravitéti-
schen Modus der Verunsicherung des Lesens sieht Kruschkova die grundsétzliche
Vergleichbarkeit von Kleist und Le Roy gegeben, wobei Letzterer die poetische
Anagrammatik Kleists auf paradigmatische Weise choreografisch verkorpere. So
schlieft sie ihren diachronen Vergleich mit der Feststellung: «Kleists Verzicht [...]
auf stabilisierende Lektiire, seine fadenscheinigen Textargumente [...], seine Cho-
reographie, die exzessiv und ohnméchtig zugleich in stills oszilliert, schreibt sich so
in den zeitgenossischen Tanz ein.»**

Zusammenfassend lésst sich feststellen, dass die hier behandelten Forschungsarbei-
ten Fischers, Brandstetters und Kruschkovas jeweils ein und denselben Aspekt von
Uber das Marionettentheater fokussieren, nidmlich jenen der Antigravitiit, jedoch
unterschiedliche Lesarten desselben entwickeln. Diese Lesarten wiederum bilden den
Ausgangspunkt ihrer jeweiligen diachronen Vergleiche zwischen Kleist und Tanz-
schaffenden des ausgehenden 20. Jahrhunderts: Basierend auf einer positivistischen
Deutung des Texts als eine Tanzésthetik der Antigravitit formulierend, stellt Fischer
dieser Asthetik jene vom Postmodern Dance gepriigte und vom zeitgendssischen
Tanz radikalisierte Kinetik des Prograven gegeniiber und etabliert so ein Narrativ der
dsthetischen Emanzipation des zeitgenossischen Tanzes vom historischen Ideal der
Antigravitit. Demgegeniiber entwickeln Brandstetter und Kruschkova differenziertere
Deutungen derselben Theorie der Antigravitit als literarische Reflexion einer dem Tanz
eingeschriebenen kinetischen Paradoxie einerseits beziechungsweise als Vorwegnahme

237 Ebd.,S. 191. Hervorhebung im Original.
238 Ebd.,S. 191f.

239 Ebd., S. 193. Hervorhebung im Original.
240 Ebd. Hervorhebung im Original.
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einer Tanzésthetik der Abwesenheit von Sinn andererseits und formulieren so Narra-
tive der kleistschen Préfigurierung zeitgenossischer Tanzphdnomene. Wie Chétouanes
Adaption von Uber das Marionettentheater sich zu ebendiesen tanzhistoriografischen
Narrativen, in denen spezifische Traditionslinien zwischen Kleist und dem zeitge-
nossischen Tanz konstruiert werden, verhilt und wie dabei das Konzept der «Grazie»
choreografisch reflektiert wird, ist Gegenstand der folgenden Adaptionsanalyse.

2.2.2 Laurent Chétouanes Considering / Accumulations

Zu Beginn von Considering / Accumulations®! betreten die Ténzer_innen Raphaélle
Delaunay und Mikael Marklund sowie der Pianist Mathias Halvorsen durch eine links
in die hintere Bithnenwand eingelassene Tiir die Szene. In geméBigtem Gang schrei-
ten sie gemeinsam diagonal zur Biihnenmitte, wo Delaunay und Marklund innehalten,
withrend Halvorsen weitergeht und seinen Platz am Fliigelklavier einnimmt, der an
der Vorderbiihne rechts platziert ist. Sowohl der Biihnenraum als auch die Bekleidung
der Agierenden, die aus erdfarbenen Leggings, Socken und bequem sitzenden T-Shirts
besteht, sind von groffitmoglicher Schlichtheit. Nach einem Moment des Innehaltens
beginnen Delaunay und Marklund mit Einsetzen der musikalischen Begleitung Hal-
vorsens (Klaviersonate No. 1, Satz 5, von Charles Ives), langsam zu gehen, wobei sie
in verschiedene Raumrichtungen streben und sich stellenweise um die eigene Achse
drehen. Auffillig ist dabei, dass ihre beliebig anmutenden Kurvenverldufe und Rota-
tionsdynamiken kinetische Folgen einer Impulssetzung zu sein scheinen, deren kor-
perlicher Ausgangspunkt in ihren jeweiligen Handriicken liegt. Augenscheinlich wird
dies, wenn Delaunay und Marklund ihre anfangs noch eng am Korper anliegenden
Arme aufgrund der Fliehkrifte, die sich durch ihre kontinuierlichen Umdrehungen
zu entwickeln scheinen, bis auf Schulterh6he anheben und zugleich ihren Hidnden
nachblicken, wie diese die sie umgebende Raumluft gleichsam durchschneiden. Nach
wenigen Minuten dieses gegenseitigen, arbitrdr anmutenden Umherschweifens tref-
fen Delaunay und Marklund im Biihnenraum aufeinander — wobei dieses Konver-
genzmoment auffilligerweise wihrend eines musikalischen Hiatus stattfindet und
damit eine inszenatorische Setzung vermuten ldsst, die den entstehenden Eindruck der
Beliebigkeit des Auffiihrungsgeschehens konterkariert.

Erneut beginnen Delaunay und Marklund, sich langsam zu umkreisen, wobei sie
sich — erkennbar tastend, ihre gemeinsamen Bewegungen behutsam erkundend —
gegenseitig an den Handflachen und Handgelenken beriihren. Es scheint, als seien
sie in einer Art Kontaktimprovisation begriffen, bei der sie sich jeweils Bewegungs-
impulse geben und aufeinander reagieren. Ihr erneutes Auseinandertreten wiederum

241 Der folgenden Analyse liegt eine Aufzeichnung der Premiere vom 21. Mai 2015 zugrunde, die mir
das am HAU1 Hebbel am Ufer, Berlin, freundlicherweise zur Verfiigung gestellt hat. Choreografie:
Laurent Chétouane, Dramaturgie: Georg Docker, Licht: Stefan Riccius, Ton: Johann Giinther. Mit:
Raphaélle Delaunay und Mikael Marklund (Tanz), Mathias Halvorsen (Klavier) und Johann Jiirgens
(Stimme vom Band).
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Abb. 6: Raphaélle Delaunay und Mikael Marklund in Laurent Chétouanes Considering /
Accumulations. Abdruck mit freundlicher Genehmigung von © Benoite Fanton.

markiert den Beginn einer graduellen, aber doch merklichen Dynamisierung ihrer
Bewegungen — insbesondere bei Delaunay, deren Bewegungsqualitiit und -repertoire,
die sichtbar von klassischer Balletttechnik geprigt sind, sich von jenen Marklunds
abheben. Deutlich verdndert sich etwa die Aktivitit ihrer Arme, deren Bewegungs-
amplitude — nach wie vor durch die von ihren Handriicken ausgehende Impulssetzung
induziert — voll ausgeschopft wird und deren Aktionsradius durch die stirkere Tor-
sion ihres Oberkorpers nunmehr ihre gesamte Kinesphidre umfasst. Zunéchst scheint
Delaunay den Einfluss einer vertikalen Ausrichtung ihrer Arme auf ihre Bewegungen
zu erkunden. Indem sie ihren Arm emporschwingt und sogleich im Scheitelpunkt
suspendiert, als sei dieser der Faden, an dem ihr Korper hinge, generiert sie einen
Drehimpuls, der sie um ihre eigene Achse wirbeln lésst. Diese Kreiselbewegungen
fiihrt Delaunay fort, wobei sie dabei — in Verbindung mit einer deutlicher werdenden
Betonung der Impulssetzung, einer entgegengesetzten Pendelbewegung der Arme in
verschiedene Raumrichtungen, sowie einer kontinuierlichen Verdnderung ihrer Lauf-
richtung — Gewichtsverlagerungen provoziert, die ihren Schwerpunkt auflerhalb ihrer
zentralen Korperachse versetzen. Statt allerdings sofort auf das hierdurch drohende
Déséquilibre zu reagieren und sich wieder entlang ihrer Ldngsachse zu zentrieren,
sistiert Delanuay wiederholt die Bewegung einen Moment lang in ebendiesem Kipp-
moment. Fiir einen kurzen Augenblick scheint sie dabei prekédr zwischen Kontrolle
und Kontrollverlust zu schweben, bevor sie — einen neuen Impuls setzend — eine
gegenlaufige Spiralbewegung einleitet. Anschlieend reduziert sie, scheinbar auf ein
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leichtes Rallentando der Begleitmusik reagierend, die Intensitit ihres Drehmoments
und richtet ihre vormals vertikal nach oben strebenden Bewegungen zunehmend zum
Boden hin aus, bis sie liegend auf diesem zur Ruhe kommt. Dies wiederum veranlasst
Marklund, der offenbar achtsam ist fiir die sich veridndernde Bewegungsdynamik
Delaunays, aus einer organischen Fortfiihrung seiner Drehbewegung heraus ebenfalls
zu Boden zu gelangen.?*

Zum Decrescendo Halvorsens richten sich Delaunay und Marklund auf und beginnen
erneut, sich langsam zu umkreisen, bis sie wieder aufeinandertreffen. Ihre diesmalige
Kontaktimprovisation scheint indes miiheloser, souverdner als die vorige. Schnell
etablieren sie ein Bewegungsmuster, das der zuvor individuell ausgefiihrten Krei-
selbewegung Delaunays dhnelt. Hierbei halten sie abwechselnd das Handgelenk des
beziehungsweise der anderen, wihrend dieser beziehungsweise diese in ein tiefes Plié
taucht und dabei eine Umdrehung um die eigene Achse vollzieht, um aus dem Plié her-
aus wieder hochzuschnellen. Nach einigen Ausfithrungen dieser in seiner Gleichfor-
migkeit choreografiert anmutenden Sequenz driften Delaunay und Marklund abermals
auseinander und setzen ihre ellipsoiden, impulsgesteuerten Spiralbahnen einzeln fort,
bis sie, ihre Anfangspositionen wieder einnehmend, das Ausklingen der Musik und das
begleitende Blackout erwarten, das das Ende der Anfangssequenz markiert.

Die einleitende Sequenz von Considering / Accumulations, die repridsentativ ist fiir
die choreografische Asthetik der gesamten Adaption, veranschaulicht, so mochte
ich im Folgenden aufzeigen, auf exemplarische Weise jenen Aspekt der Verrdum-
lichung, in und durch welchen Laurent Chétouane sich mit seiner Adaption von Uber
das Marionettentheater reflexiv zu jenen tanzhistoriografischen Narrativen verhiilt,
die Traditionslinien zwischen Kleist und dem zeitgenossischen Tanz konstruieren >
Diese Hypothese bedarf dabei zunichst einer ndheren Erlduterung, insbesondere hin-
sichtlich des Begriffs der Verraumlichung, bevor zu ihrer analytischen Begriindung
tibergegangen werden kann. Denn obwohl dieser Begriff wiederholt in der theater- und
tanzwissenschaftlichen Forschung zu Laurent Chétouane Verwendung findet,*** und
dabei mitunter von Chétouane selbst zur Beschreibung seiner Aufgabe als Choreograf
angefiihrt wird,>* wird damit im Detail je Unterschiedliches bezeichnet.
««Verbringen wir unsere Zeit damit zu dekonstruieren, was schon dekonstruiert ist?
Oder wagen wir einen Quantensprung?>» 2 zitiert der Theaterwissenschaftler Sebas-

242 Bei den hier beschriebenen Bewegungsabldufen des Pendelns, Kippens und Ruhens dridngen sich
einem zwar formlich Parallelen zu bestimmten in Uber das Marionettentheater formulierten Aus-
sagen auf. Dass es sich bei diesen Bewegungen jedoch gerade nicht um Formen der ténzerischen
Bebilderung des Texts handelt, wird im Folgenden deutlich werden.

243 Im Gegensatz zu der im vorigen Kapitel sehr prignant beschriebenen Sequenz aus Lenz Rifrazio-
nis Uber das Marionettentheater ist die Beschreibung der einzelnen Bewegungen Delaunays und
Marklunds vergleichsweise detailliert. Dies deshalb, weil sich die tanzisthetische Provenienz dieser
Bewegungen, um die es mir im Folgenden geht, nur in dieser Nuanciertheit herausarbeiten lésst.

244 Vgl. HaB 2015, S. 66; Kruschkova 2015, S. 232; Miiller-Scholl 2015, S. 87; Otto 2015, S. 118-120;
Tatari 2015, S. 198-202.

245  Vgl. Miiller-Scholl/Chétouane 2015, S. 241.

246 Kirsch 2014, S.207.
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tian Kirsch den Choreografen und weist damit zugleich auf dessen Abkehr von einer
vornehmlich um die Dekonstruktion tanzisthetischer Ideale bemiihten zeitgenossi-
schen Tanzpraxis hin:

Wer die Conditio sine qua non des zeitgendssischen Tanzes in der Kritik oder eben
Dekonstruktion choreographischer Traditionen sieht, insofern diese der langen
Geschichte der «Ideologie des Asthetischen» [...] verhaftet sind, der muss von Chétoua-
nes kiinstlerischer Entwicklung [...] irritiert sein. Denn die bewihrten Strategien der
Auseinandersetzung mit einer solchen Ideologie scheinen hier in durchaus skandaldser
Weise suspendiert: Die Arbeiten sind augenscheinlich kaum von «negativen» Entzugs-
bewegungen und Stillstellungen getragen, keine Exponierung von «Abwesenheit» ist
hier zu entdecken, kein «Tanz, der nicht tanzt» nachzuvollziehen. Stattdessen sehen sich
die Zuschauer eigentiimlich weichen und flieBenden Choreographien gegeniiber, harmo-
nischer, klassisch wirkender Musik, und einem nachgerade anmutigen Miteinander der
tanzenden Korper. Und, besonders irritierend vor dem Hintergrund eines Tanzdiskurses,
der speziell mit der Erbschaft und dem Formenkanon des Balletts hadert: Immer wieder
zitieren die Stiicke Ballettfiguren.2*’

Es ist in der theater- beziehungsweise tanzwissenschaftlichen Forschungsliteratur
bereits verschiedentlich darauf hingewiesen worden, dass Chétouane in seinen choreo-

grafischen Arbeiten auf den Formenkanon klassischer Balletttechnik zuriickgreift.

248

Bei diesem Riickgriff handelt es sich jedoch gerade «nicht um eine Riicknahme kri-
tischer Einsichten iiber <schone> Asthetiken, iiber ihre naturalisierenden Effekte» .2
Vielmehr, so meint Kirsch, «scheint sich in diesen Tanzstiicken der Impuls zu artiku-
lieren, ein mogliches Jenseits solcher Erkenntnisse zu erkunden».?® Diesen Impuls
erkennt Kirsch dabei unter anderem in Chétouanes spezifischem choreografischen
Umgang mit Raum:

247
248
249
250
251

Zum einen scheint mir Chétouanes «Quantensprung» in genuiner und genau zu beschrei-
bender Weise mit der Erforschung raum-zeitlicher Potenziale der Bithne zusammenzu-
hingen und grundsitzlich auf einen Prozess der Verrdumlichung zu zielen. Dabei geht
es allerdings weder um einen simplen Auszug aus der neuzeitlichen Bildbiihne, wie sie
sich, in sehr unterschiedlichen Varianten, im 17. Jahrhundert eingerichtet hat, noch um
eine weitere Offenlegung und Durchleuchtung ihrer Ideologieanfilligkeit. Eher ldsst sich
vielleicht sagen, dass Chétouane in ein und derselben Geste die reprisentativen Momente
dieser Biihne durchstreicht und sie auf das verzweigte historische Material hin 6ffnet, das
sich in ihr angesammelt hat.>!

Ebd. Vgl. beziiglich dieses Irritationsmoments auch Kirsch 2015, S. 181f.
Vgl. hierzu exemplarisch Késtner 2015, S. 130.

Kirsch 2014, S.207.

Ebd., S. 208.

Ebd.
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Die ténzerischen Vorgénge in den Stiicken Chétouanes, so lieBen sich diese Ausfiih-
rungen Kirschs umschreiben, repriasentieren im Moment ihres Vollzugs nichts Drittes,
sondern verweisen selbstreflexiv auf ihre eigene historische Konstituiertheit als Para-
phrasen theatraler Zeichenverwendung der Vergangenheit. Verrdumlichung meint,
so verstanden, die Erfahrbarmachung ebendieser Historizitét fiir die Zuschauenden
mittels spezifischer choreografischer Verfahren im Hier und Jetzt der Auffiihrungs-
situation, ohne dabei in den Modus der Reprisentation zuriickzufallen.

In Considering / Accumulations, so liele sich nun im Lichte dieser Begriffskldrung
meine Hypothese schirfen, findet Verrdumlichung in dem Sinne statt, als die ténzeri-
schen Vorginge Marklunds und Delaunays in ihrer Eigenschaft als Paraphrasen his-
torischer Tanzésthetiken ausgewiesen werden. Und genau anhand dieser Paraphrasen
lasst sich, meine ich, ein spezifisches Verhiltnis Chétouanes zu solchen tanzhistorio-
grafischen Narrativen ablesen, die den Einfluss der in Uber das Marionettentheater
formulierten &sthetischen Postulate auf den zeitgendssischen Tanz nachzuzeichnen
suchen. Um dieses Verhiltnis niher bestimmen zu konnen, ist jedoch eine zusétz-
liche terminologische Prizisierung erforderlich. Denn obwohl Kirsch den «Quanten-
sprung» Chétouanes gegeniiber einer im dekonstruktivistischen Gestus verharrenden
zeitgenossischen Tanzpraxis als in diesem Prozess der Verrdumlichung griindend
identifiziert, geht aus seinem Aufsatz nicht eindeutig hervor, mittels welcher choreo-
grafischer Verfahren sich diese Verrdumlichung in der von ihm exemplarisch analy-
sierten Produktion (Publikumsbeschimpfung, 2010) spezifisch herstellt. Bevor also
zur analytischen Fundierung meiner Hypothese iibergegangen werden kann, muss
zuallererst gefragt werden, welche Verfahren iiberhaupt dazu geeignet sind, Verrdum-
lichung im Sinne Kirschs zu induzieren, und ob diese in Considering / Accumulations
auch zum Tragen kommen.

Als hilfreich hierfiir erweist sich der 2015 erschienene Aufsatz What time is it?
Wiederholung, Blick und Alteritdit im Theater Laurent Chétouanes von Tim Schus-
ter.>? Ausgehend von der Feststellung, jede theatrale Auffiihrung aktualisiere und
reproduziere durch die rdumliche Trennung von Darstellenden und Zuschauenden
zugleich ein bestimmtes Blickregime, nennt Schuster den Prozess der Exponierung
und Erfahrbarmachung ebendieses Regimes — einen Prozess, den er ebenfalls mit
dem Begriff der Verrdumlichung belegt —** als entscheidendes Charakteristikum
der Arbeiten Chétouanes.” Mittels welcher choreografischer Verfahren Chétouane
eine solche Verrdumlichung erreicht, demonstriert Schuster dabei unter anderem mit
exemplarischem Bezug auf die Produktion Dantons Tod (2010). Darin erwidern die

252 Eine eingehende Erorterung und theaterwissenschaftliche Nutzbarmachung des Begriffs der Ver-
raumlichung, der der reprisentationskritischen Sprachphilosophie Jacques Derridas entlehnt ist,
unternimmt Schuster in seiner 2013 erschienenen Monografie Réiume, Denken. Das Theater René
Polleschs und Laurent Chétouanes (vgl. Schuster 2013, S. 28-36). Insofern der von mir heran-
gezogene Aufsatz iiber weite Strecken aus dieser Monografie zitiert und damit eine Verdichtung
ihrer zentralen Argumente und Einsichten darstellt, wird auf eine néhere Exegese der Monografie an
dieser Stelle verzichtet.

253 Vgl. Schuster 2015, S. 177.

254 Vgl.ebd., S. 168.
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Darstellenden zum einen den Blick der Zuschauenden und signalisieren Letzteren
damit ihr «Wissen um das eigene Angeblickt-Werden».> Und zum anderen las-
sen sie das diesem Blick eingeschriebene Begehren nach Darstellung unbefriedigt,
indem sie jene Korrespondenz von korperlicher Handlung und der im Dramen-
text fixierten Figurenrede, die fiir das Gelingen darstellerischer Figurationsprozesse
notig ist, durch arbitrir scheinende Bewegungen durchkreuzen.?® In dieser von
Schuster als «Nullpunkt des Theaters»®’ bezeichneten szenischen Anordnung, in
welcher der Figurationsprozess nicht nur ausgesetzt wird, sondern zusétzlich durch
Erwiderung des Zuschauerblicks darstellerisch kommentiert wird, findet eine «Thea-
tralisierung des alltiglichen Korpers»>?® statt, die den Korper der Darstellenden als
der Figuration und Sinnproduktion vorgingige Moglichkeitsbedingung ausweist.>°
Als reine Présenz treten diese Korper damit jedoch nicht in Erscheinung. Indem die
Darstellenden ndamlich nicht nur ihr Wissen um ihr Angeblicktwerden signalisieren,
sondern diesen Blick dariiber hinaus auf sich selbst richten und sich bei ihren Hand-
lungen beobachten, «bleibt», so Schuster, «zwischen ihnen und ihrer Handlung ein
Spalt, der diese zur zitierbaren Geste werden lésst. [...] Diese Spaltung des Korpers
wiederholt [...] die konstitutive Aufteilung in Zuschauer und Darsteller und setzt sie
im Raum der Auffiihrung aufs Spiel.»*® Statt als reine Présenz in Erscheinung zu
treten, entfalten diese Korper im Zustand der kommentierten, selbstreflexiv gewen-
deten Figurationsverweigerung vielmehr eine Art «verdoppelte[r] Prisenz», welche
Schuster zufolge «darin griindet, dass sie den Raum auf der einen Seite von innen,
aus der Vertikalitit des eigenen Korpers im Hier und Jetzt heraus wahrnehmen,
und sich auf der anderen Seite in diesem Raum — iiber die Internalisierung eines
anonymen externen Blickes — selber von auflen beobachten».?! Gerade aufgrund
dieser Uberlagerung zweier Raumwahrnehmungen lisst sich Schuster zufolge der
Korper der Darstellenden als heterotopischer Ort begreifen, «also als ein Ort, der
sich tiber die verschiedensten, in Bewegung begriffenen Aufteilungen konstituiert
und darin Orte des Eigenen und des Fremden in ein fortlaufend neu auszuhandelndes
Verhiltnis setzt».2> Verrdumlichung bedeutet deshalb nach Schuster, die dem Thea-
ter rdumlich eingeschriebene Schauanordnung, ihr «topologisches Skript»,* im
Raum der Darstellung selbst — das heifit im Verhéltnis zwischen dem heterotopischen
Korper der Darstellenden und dem in seiner Eigenschaft der Figurationsinduzierung
suspendierten Dramentext — zu wiederholen und damit erfahrbar zu machen und
dabei weder in konventionelle Darstellung zu verfallen noch eine metaphysische
Préasenzvorstellung zu restituieren.

255 Ebd., S. 169.

256  Vgl.ebd.

257 Ebd.

258 Ebd.

259 Vgl.ebd., S. 172.

260 Ebd.,S.173.

261 Ebd.,S. 176. Hervorhebung im Original.
262 Ebd.

263 Ebd.,S.177.
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Resiimierend lasst sich festhalten, dass sich die Argumentationen Kirschs und Schus-
ters in ihrer jeweiligen Annahme, die Arbeiten Chétouanes zielten gemeinhin auf
die Erfahrbarmachung bestimmter Aspekte des Dispositivs des Reprisentationsthea-
ters — der Historizitét theatraler Zeichenverwendung einerseits sowie der dem Theater
rdumlich eingeschriebenen Schauanordnung andererseits — als komplementir erwei-
sen, obgleich sie damit den Begriff der Verrdumlichung unterschiedlich in Anschlag
bringen. Im Folgenden mochte ich nun diese beiden Argumentationen miteinander
verkniipfen, da mir dies als Analyseansatz fiir Considering / Accumulations beson-
ders vielversprechend erscheint. Zunichst soll mit Bezug auf die bereits beschriebene
Anfangssequenz dieser Adaption aufgezeigt werden, dass die von Schuster in Dan-
tons Tod identifizierten Verfahren der Verrdumlichung — das heifit der von den Dar-
stellenden auf sich selbst gerichtete Blick als Verweis auf den grundsétzlich iterativen
Charakter szenischen Handelns sowie die Aufkiindigung des fiir Figurationsprozesse
notwendigen Korrespondenzverhiltnisses von Wort und Geste — auch in Conside-
ring / Accumulations eingesetzt werden. Darauthin soll nachvollziehbar gemacht
werden, inwiefern sich die spezifische choreografische Umsetzung dieser Verfahren
wiederum als Form der Verrdumlichung im Sinne Kirschs, das heifit als eine Form
tanzhistorischer Reflexion, betrachten lisst. Denn gerade in und durch diese choreo-
grafische Reflexivitét tritt Chétouane, so die These, in ein bestimmtes Verhéltnis zur
Tanzgeschichtsschreibung.?*

Dass Kirsch und Schuster jeweils den Aspekt der Verrdumlichung in Chétouanes
Arbeit betonen, erweist sich dabei als erstaunlich zutreffende Beobachtung, bedenkt
man, dass Chétouane selbst auf die Bedeutung eines durch tinzerische Improvisation
dynamisierten Raums zur Uberwindung einer im Modus der Ideologiekritik verhar-
renden zeitgendssischen Tanzasthetik — die er selbst polemisch als «Schmerztanzthea-
ter»2% beschreibt — hinweist:

Man sieht in meinen Arbeiten nie den Ursprung der Bewegung. Das ist schwer, weil der
Tanzer sich normalerweise auf den nachsten Schritt vorbereitet. Man sieht, was kommt.
Hier aber entdeckt der Ténzer im Moment des Tuns, was kommt. Die Form iiberhaupt
taucht in der Bewegung selbst auf, ohne dass ich vorher weil3, wohin es geht. Du ent-
deckst eine Bewegung und du entdeckst wihrend der Bewegung, dass es diese Drehung

264 In ihrer Studie Korper als Archiv. Choreografie als historiografische Praxis geht die Tanzwissen-
schaftlerin Julia Wehren unter Beriicksichtigung exemplarischer Choreografien Olga de Sotos,
Foofwa d’Imobilités und Thomas Lebruns der Frage nach, inwiefern sich «Choreografien, die nicht
nur mit [tanzhistorischen; M.B.] Referenzen arbeiten, sondern diese in den Kontext tanzhistorio-
grafisch relevanter Fragestellungen iiberfiihren» (Wehren 2016, S. 23), selbst als Formen histo-
riografischer Praxis verstehen lassen. Wiewohl die hier formulierte These zu Laurent Chétouanes
Considering / Accumulations diese Fragestellung Wehrens explizit aufgreift und sich dieser daher
auch verdankt, geht es mir hier nicht in erster Linie darum, die Adaption selbst als eine solche his-
toriografische Praxis zu theoretisieren. Vielmehr soll im Folgenden erortert werden, welcher Art das
Verhiltnis von Considering / Accumulations zur tanzhistoriografisch perspektivierten Forschung zu
Uber das Marionettentheater ist und welchen Beitrag Chétouane damit zur Kleist-Forschung leistet.

265 Chétouane 2014, S. 126.
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ist. Du kannst dich aber nicht die ganze Zeit weiter auf diese Drehung verlassen. Du
musst spiiren, ob plotzlich eine andere Linie kommt, die dich woandershin mitnimmt.
[...] Die Bewegung ist da, um iiberhaupt in den Raum einzutreten. Wenn du mit der
Bewegung den Raum nicht 6ffnest, in den du reingehst, hast du keinen Raum. Der ist
nicht per se vor dir da, sondern er muss produziert werden, [...]. Und dann, wenn du da
bist, musst du sofort einen weiteren Raum produzieren, weil ein Raum allein nicht hilt.
Es ist ein unendlicher Prozess [...].2%

Zwar spiegeln sich in diesen Uberlegungen Chétouanes Erkenntnisse konstruktivis-
tischer Raumtheorien wider,” deren Niederschlag in seiner choreografischen Arbeit
nachzuspiiren ein sicher lohnendes Unterfangen darstellte, insbesondere im Hinblick
auf die Identifikation weiterer reziproker Verhiltnisse zwischen Tanz und Wissen-
schaft, wie sie bereits bei der Adaption Lenz Rifrazionis nachgewiesen wurden.
Jedoch interessiert an dieser Stelle vor allem die spezifische Provenienz der raum-
theoretischen Uberlegungen Chétouanes. Diese nimlich fiihrt er explizit auf den Text
Uber das Marionettentheater zuriick beziehungsweise leitet sie von diesem ab:

Die Frage der Linie bei Kleists Uber das Marionettentheater ist das, was ich im Sinne
des Choreographischen weiter entdeckt habe: dass du nicht von Punkt A zu Punkt B
im Raum gehst, sondern dass du gleichzeitig dort und da bist, dass du im Bewegen im
Verhiltnis zum Dort und Da bist. Du nimmst einen Punkt als Referenz und dieser Punkt
offnet dir einen Raum dazwischen und er ist immer von einer Linie produziert, die auf
deinen Korper zulduft. Dadurch bist du mit Punkten iiberall im Raum um dich herum ver-
bunden, [...]. Du bist durchquert von dieser Linie. Du realisierst, dass es immer Linien
gibt, die durch dich hindurchgehen und woanders rauskommen. [...] Und die Linie kann
auch Raum werden, weil es die zwei Seiten gibt, die die Linie 6ffnet. Du kannst dich
nur in Referenz zu dieser Linie bewegen oder du arbeitest mit dem gesamten Raum, den
diese Linie auf einer Seite offnet. [...] Man kann aber [...] eine weitere Linie kreieren
und sich wieder in Referenz zu etwas positionieren. So ist der Kérper Raum, weil er
nichts anderes ist als Teil dieser vielen Moglichkeiten, an der Kreuzung der Moglichkei-
ten, die durch ihn gehen und von ihm ausgehen >

Diese explizite Bezugnahme Chétouanes auf Uber das Marionettentheater ist dabei
von dreifacher Relevanz. Erstens ndmlich verleiht sie jener von der Theater- und
Tanzwissenschaft verschiedentlich erkannten intellektuellen Affinitit zwischen Kleist
und Chétouane erhohte Plausibilitidt. So beschreibt etwa Krassimira Kruschkova die
in den Stiicken Chétouanes nie zur Deckung kommende Doppelung von Wort und
Geste, von Sprache und Bewegung, als «riickbeziigliche Verfertigung des Sagbaren
und des Sichtbaren»** und spielt damit offenkundig auf Kleists Aufsatz Uber die all-

266 Ebd.,S. 126f. Hervorhebung im Original.

267 Zum Einfluss dieser Theorien auf die postdramatische Theaterpraxis vgl. Schuster 2013, S. 36-73.
268 Chétouane 2014, S. 127. Hervorhebung im Original.

269 Kruschkova 2015, S.217.
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mdhlige Verfertigung der Gedanken beim Reden an. Nach Ansicht Patrick Primavesis
wiederum wird Chétouanes Bemiihen um die Dekonstruktion der dem Illusionstheater
qua seiner konventionell zentralperspektivischen Zurichtung des Biithnengeschehens
eingeschriebenen rezeptionsseitigen Wahrnehmungsprozesse von Kleists Aufsatz
Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft prifiguriert.’’® Zweitens stellen die eben
zitierten Ausfithrungen Chétouanes den einzigen mir bislang bekannten Ansatz zum
Verstéindnis von Uber das Marionettentheater aus literaturtopologischer Perspektive
dar. Damit markiert dieser sprachdiskursive Beitrag Chétouanes ein wichtiges Desi-
derat der literaturwissenschaftlich gepriagten Kleist-Forschung, und zwar insofern, als
eine dezidiert raumtheoretisch fundierte Analyse dieses Texts — eine chronotopische
Analyse nach Mikhail Bachtin etwa — nach meiner Kenntnis bislang ausgeblieben ist.
Und drittens sind diese Ausfiihrungen fiir die vorliegende Arbeit von analyseleitender
Relevanz. Denn darin wird deutlich, dass Chétouanes Theorie des tanzenden Korpers
als dynamischer Koordinatenschnitt verschiedener Raumlinien erstaunliche Kongru-
enzen mit Schusters Theoretisierung desselben Kdorpers als heterotopischer Konver-
genzpunkt verschiedener Raumwahrnehmungen aufweist. Und da Chétouane seine
raumtheoretischen Uberlegungen, die er explizit von Uber das Marionettentheater
ableitet, zur Grundlage seiner eigenen choreografischen Arbeit erklért, liegt mit Blick
auf seine Adaption desselben Texts die Vermutung nahe, dass darin selbige Uber-
legungen auf exemplarische Weise zur Anschauung gebracht werden.

Wie nun treten die von Schuster identifizierten &sthetischen Verfahren der Ver-
rdumlichung — die Selbstwahrnehmung der Darstellenden einerseits sowie ihre
Figurationsverweigerung andererseits — in der beschriebenen Anfangssequenz von
Considering / Accumulations in Erscheinung, und inwiefern lisst sich die spezifische
choreografische Umsetzung dieser Verfahren wiederum als eine Form der Verrdum-
lichung im Sinne Kirschs, das heif3t als eine Form tanzhistorischer Reflexion betrach-
ten? Zunichst ist festzustellen, dass zu Beginn von Considering / Accumulations
jene szenische Konstellation, die Schuster als «Nullpunkt des Theaters» bezeichnet,
auf dhnliche, wenn nicht sogar prononciertere Weise hervorgebracht wird, als noch
in Dantons Tod der Fall. Wurde etwa in letzterer Produktion die Figurationsverwei-
gerung durch die Disjunktion von Figurenrede und Korperbewegung signalisiert,
wird zu Beginn von Considering / Accumulations sogar ginzlich auf Figurenrede
verzichtet und damit der potenzielle Figurationsprozess von vornherein aufgescho-
ben. Selbst als diese im weiteren Verlauf der Auffiihrung eingefiihrt wird, geschieht
dies nicht in Form einer Live-Rezitation durch Marklund und Delaunay, sondern
in Form einer eingespielten Tonaufnahme des vom Schauspieler Johann Jiirgens in
groBtmoglicher Gleichformigkeit gesprochenen Texts Uber das Marionettenthea-
ter. An dieser Einspielung scheinen sich die beliebig anmutenden, nichtexpressiven
Bewegungen der Tanzenden dabei zu keinem Zeitpunkt zu orientieren, womit eine
gestische Illustration der Textebene strukturell unterbunden und damit das Figura-

270 Vgl. Primavesi 2012, S. 37.
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tionsbegehren der Zuschauenden unbefriedigt gelassen wird.?”! Ferner scheint sich
in der Adaption Chétouanes auch die Art und Weise, in der dem Publikum jenes
Blickregime, das der Trennung von Zuschauenden und Darstellenden inhérent ist,
gegeniiber Dantons Tod eine Zuspitzung zu erfahren. Dies insofern, als Delaunay und
Marklund ihr «Wissen um das eigene Angeblickt-Werden» durch ihren beharrlich auf
sich selbst gerichteten Blick vorexerzieren. Die Erfahrbarmachung der dem Disposi-
tiv des Représentationstheaters eingeschriebenen Schauanordnung erfolgt so weniger
tiber die Erwiderung des Zuschauerblicks als vielmehr iiber deren Verkorperung
durch und Vorfiihrung am Objekt der Anschauung selbst, ndmlich am und durch den
tanzenden Korper.

An diesem Nullpunkt der szenischen Anordnung, die iiber einer solipsistisch gerie-
renden Eigenbeziiglichkeit der Tanzenden hinaus nichts darzustellen oder zu signi-
fizieren scheint, wird die Theatralitit ihres Tuns auf besondere Weise anschaulich.
Indem sie den Blick der Zuschauenden internalisieren und auf sich selbst richten,
verweisen sie auf den grundsitzlich iterativen Charakter jeder ihrer Bewegungen
und Gesten. Gerade diese Hervorhebung und Bewusstmachung des unhintergeh-
baren Wiederholungscharakters ihrer Bewegungen lésst sich dabei, so meine ich, als
eine erste Form tanzhistorischer Reflexion begreifen. Denn es ist ebendieser grund-
satzlich iterative Charakter jedes szenischen Handelns, auf welchen Trisha Brown,
eine Ikone des Postmodern Dance, in ihrer kanonischen Stiickserie Accumulation
aufmerksam macht -2 einer Serie, auf die Chétouane nicht zuletzt mit dem Titel
seiner Adaption anzuspielen scheint. Als kennzeichnend fiir die Stilistik Browns
gilt gemeinhin die Verwendung strukturierter Improvisation, bei der die tdnzerische
Bewegung sich entlang vordefinierter Aufgabenstellungen oder mathematischer Ord-
nungsmuster entfaltet, ohne dabei aber einer festgelegten Choreografie zu folgen.?”
Dieses Verfahren der strukturierten Improvisation, die Brown explizit als eine Form
des Denkens theoretisiert,””* kommt dabei insbesondere in der Accumulation-Serie
zum Tragen, in der Brown einzelne nichtexpressive, technisch wenig anspruchsvolle
Bewegungsmotive aneinanderreiht und sequenziell verkettet.””> Erwéihnenswert ist
in diesem Zusammenhang auch, dass in spéteren Fassungen von Accumulation eine
«parallel gesetzte Sprachebene hinzu[tritt], die mit den Bewegungen allein zeitlich

271 Zwar erinnern die Bewegungen Marklunds und Delaunays stellenweise durchaus an Aussagen aus
Uber das Marionettentheater. Die Identifizierung solcher Ahnlichkeiten stellt jedoch eine freie
Assoziationsleistung der Zuschauenden dar, die von keiner offensichtlichen Kongruenz zwischen
den Gesten der Tanzenden und dem eingespielten Text induziert wird.

272 Zudieser choreografischen Serie zihlen Accumulation (1971), Primary Accumulation (1972), Group
Primary Accumulation (1973) und Accumulation with Talking plus Watermotor (1979). An dieser
Stelle sei Nadja Rothenburger fiir den Hinweis auf diese tanzhistorische Referenz Chétouanes aus-
driicklich gedankt.

273 Vgl. Huschka 2012, S. 267.

274  «There is a performance quality that appears in improvisation that did not in memorized dance as
it was known up to that date. If you are improvising with a structure your senses are heightened;
you are using your wits, thinking, everything is working at once to find the best solution to a given
problem under pressure of a viewing audience.» (Brown 2013, S. 123)

275 Vgl. Huschka 2012, S. 268.
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korrespondiert ohne jeglichen semantischen Bezug» 2" In diesem Nebeneinander von
Sprache und Bewegung, das auch Considering / Accumulations auszeichnet,”” tritt
das sprachanaloge Korperverstindnis Browns, das ihren Improvisationen zugrunde
liegt, deutlich zutage. «Brown’s approach», so die Tanzhistorikerin Susan Rosenberg,

[...] involved contriving the body as operating like a language, a system of differences:
physical, syntactical, and visual. Accumulation unfolds with the dancer standing still,
step-by-step activating separate joints of the body: gestures are executed with minimal
dynamism and physical impulses gently extend to each limb. Movements accumulate.
Brown returns to the choreography’s center, reoriginating the sequence. Movement’s
repetition enables perception of discrete gestures’ forms and their differential variation,
as contrasted with the composition’s transparent mathematical logic. Audiences see and
apprehend the choreography’s construction.?’

Die Bewegungsabfolgen, die Brown in ihren Accumulation-Stiicken entwirft, kor-
respondieren, so Rosenberg, mit einem strukturalistischen Verstindnis von Sprache
als differenziellem Bedeutungssystem, demzufolge Worter nicht intrinsisch, sondern
nur in Abgrenzung zu anderen Wortern bedeutsam sind.?” Die Accumulation-Stiicke
Browns, die dieses Prinzip der differenziellen Wiederholbarkeit einzelner Bewe-
gungseinheiten in ihrer choreografischen Anlage ausstellen, stehen damit laut Rosen-
2% jener Betonung
der Einmaligkeit und auratischen Prédsenz performativer Darstellung, die die Perfor-
mance Art der 1970er-Jahre auszeichnet. Statt als solche Pridsenz in Erscheinung zu
treten, reflektiert Brown nach Ansicht Rosenbergs in ihren Improvisationen vielmehr
die Bedingungen der Prisenz- und Bedeutungserzeugung selbst, indem sie den Blick
der Zuschauenden auf die ihren Stiicken zugrunde liegenden choreografischen Ord-
nungsprinzipien lenkt und dabei den Akt des tinzerischen Vollzugs als einen Akt des
Denkens entlang und Handelns innerhalb dieser Ordnung markiert.?!

Chétouane und Brown streichen mit je unterschiedlichen Mitteln — der Internalisierung
des Zuschauerblicks einerseits und der strukturierten Improvisation andererseits —
sowie in der ihnen gemeinsamen Verweigerung von Korrespondenzen zwischen den

berg in starkem Kontrast zu jener «mystique of unrepeatability»,

Sprach- und Bewegungsebenen die jedem szenischen Handeln inhirente iterative

276 Ebd.,S.270.

277 Zum Verhiltnis von Tanz und Text in den Choreografien Chétouanes vgl. Schneider 2016, S. 47-86.

278 Rosenberg 2017, S. 115.

279 Vgl. ebd., S. 119f. Diese Analogie Rosenbergs — obgleich von Selbstaussagen Browns abgeleitet
(vgl. ebd., S. 114) — ist insofern nicht ganz treffend, als Browns Bewegungen und Improvisationen
gerade nicht expressiv beziehungsweise repriasentativ sind und damit auch nicht auf dieselbe Weise
bedeuten wie Sprache. Jedoch ist es weniger die semiologische Richtigkeit dieser Analogie, die fiir
meine Argumentation von Relevanz ist, als vielmehr die strukturelle Ahnlichkeit zwischen Browns
Choreografien und der Sprache als jeweils auf dem Prinzip der differenziellen Wiederholbarkeit
einzelner Einheiten basierende Systeme, die in dieser Analogie angezeigt wird.

280 Ebd.,S.111.

281 Vgl.ebd.,S. 117.
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Qualitét hervor und stellen so die konventions- beziehungsweise regelgeleitete Pro-
zesshaftigkeit theatraler Bedeutungs-, Figurations- und Prisenzerzeugung aus. Jedoch
unterscheidet sich die Accumulation-Reihe Browns gerade im Aspekt ihrer Rium-
lichkeit deutlich von Considering / Accumulations. Bei Brown ndmlich schreibt sich
durch die Aneinanderreihung und Wiederholung distinkter Bewegungseinheiten die
Abfolge dieser Bewegungen gleichsam als Spur in den Raum ein und wird damit
antizipierbar.®? Chétouane hingegen inszeniert den Kérper selbst als Durchgangsort,
als Kreuzungspunkt einer potenziell unerschopflichen Menge an Achsen und Ak-
tionsmoglichkeiten, deren konkrete Realisierung gerade keinem erkennbaren Muster
folgt. Entgegen der mathematischen Regelhaftigkeit der Improvisation Browns blei-
ben die Ordnungsprinzipien, nach denen Marklund und Delaunay ihre durch dezen-
trierte Bewegungsimpulse induzierte Improvisation in Considering / Accumulations
zu strukturieren scheinen, opak. Gerade diese Differenz zu Brown lésst sich dabei
jedoch als Effekt einer weiteren tanzhistorischen Referenz dieser Adaption verstehen,
auf die im Folgenden noch einzugehen sei, ehe Chétouanes Adaption ins Verhiltnis
zu den eingangs diskutierten tanzhistoriografischen Narrativen zur Relation zwischen
dem zeitgenossischen Tanz und Uber das Marionettentheater gesetzt wird.

Konkret wird, so meine These, in der Intransparenz der choreografischen Regelhaf-
tigkeit, die die Bewegungen Marklunds und Delaunays auszeichnet, auf die choreo-
grafische Praxis William Forsythes verwiesen, die, wie bereits erwéhnt, Chétouanes
Arbeit nachhaltig prigt. Gemeinhin zeichnen sich die Produktionen Chétouanes
durch eine spezifische Bewegungsdynamik aus, die oft kaum Anhaltspunkte dariiber
gibt, ob sie minutiés inszeniert oder virtuos improvisiert sind.”®* Auch Conside-
ring / Accumulations stellt hierbei keine Ausnahme dar. Genau diese Opazitit der
den ténzerischen Vollzug strukturierenden Ordnungsprinzipien ist es dabei, in der
die Theaterwissenschaftler_innen Nikolaus Miiller-Schéll und Leonie Otto — die sich
dabei exemplarisch auf Chétouanes Sacré Sacre du Printemps (2012) beziehen — eine
deutliche #sthetische Nihe zu Forsythe erkennen.”® Angesichts dieser dsthetischen
Referenz Chétouanes auf Forsythe stellt sich wiederum die Frage, ob und inwieweit
sich Ersterer damit in jene tanzhistoriografischen Narrative einordnen lisst, in wel-
chen Forsythe entweder als Antagonist einer Asthetik der Antigravitit oder eben als
Protagonist einer von Kleist literarisch reflektierten Paradoxie des «Nicht-Tanzes im
Tanz» aufgefasst wird.

Um diese Frage zu beantworten, erweist sich zunichst der Riickgriff auf die vom
Tanzwissenschaftler Franz Anton Cramer unternommene Bestimmung der rezeptions-
asthetischen Funktion ebendieses Aspekts der Unbestimmbarkeit in Sacré Sacre du
Printemps als hilfreich. Durch die Supprimierung der bewegungsorganisierenden
Ordnungsprinzipien und der damit einhergehenden Entbindung der Bewegung von

282 Vgl.ebd., S. 118.

283 Vgl. Kirsch 2015, S. 185.

284  Vgl. Miiller-Scholl/Otto 2015, S. 16. Auch Sabine Huschka stellt fest, dass die organisierende
Bewegungslogik der choreografischen Arbeiten Forsythes oft undurchschaubar bleibt (vgl. Huschka
2004, S. 99).
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ihrer Funktion als verkniipfendes Element in einem choreografischen Enchaine-
ment® ndmlich wird, so Cramer, die «Selbstverpflichtung des Tanzes auf eine Art
der Sichtbarkeit»**¢ selbst sichtbar. Indem Chétouane auch in Considering / Accumu-
lations den Zuschauenden eben keine wiedererkennbaren Schrittsequenzen anbietet,
durchkreuzt er ihre bewegungsantizipierende Rezeptionshaltung und weist diese als
Habitualisierungseffekt konventionalisierter, die zeitliche Entfaltung ihrer Bewegun-
gen preisgebender choreografischer Asthetiken aus. Zwar lisst sich nun genau hierin
eine bemerkenswerte Analogie zu Kleist erkennen, der, wie Kruschkova konstatiert,
in seinen Schriften ebenfalls «die Idee des Szenischen als bestimmte Sichtbarkeit
ad absurdum [fiihrt]».?" Inwieweit Chétouane sich damit jedoch tatsdchlich in jenes
tanzhistoriografische Narrativ der kleistschen Prifigurierung einer Tanzésthetik der
Abwesenheit einschreibt beziehungsweise einreihen ldsst, das Kruschkova konstru-
iert, wird noch zu eruieren sein.

Um dieses Verhiltnis Chétouanes zur Tanzgeschichtsschreibung abschlie3end bestim-
men zu konnen, ist allerdings noch der choreografische Ansatz Forsythes zu beriick-
sichtigen, den sich Chétouane in Considering / Accumulations zu eigen zu machen
scheint. Die Besonderheit dieses Ansatzes liegt darin, dass Forsythe Choreografien
nicht vorab imaginiert und nachtridglich mit Tidnzer_innen einstudiert, sondern die
Tanzer_innen vielmehr im Probenprozess zu einem «bewusste[n] Erkunden der Geo-
metrie mit allen Korperteilen»?*® animiert und sie so dazu beféhigt, ihre Korper in der
konkreten Auffiihrungssituation «zu Instrumenten des Denkens [zu] machen» . Die
Ténzer_innen seiner Stiicke sind keineswegs blof Ausfiihrende festgelegter Choreo-
grafien, sondern Entscheidungstriiger_innen, die, einer simultanen Denk- und Bewe-
gungsleistung fahig, sich unter Beriicksichtigung spezifischer choreografischer und
dramaturgischer Setzungen ihre eigenen dezentralisierten Bewegungsimpulse geben
und so die Bewegungsabliufe eines Stiicks mafBgeblich mitbestimmen.*® Insofern nun
Delaunay und Marklund in Considering / Accumulations ihre eigenen Bewegungsim-
pulse setzen, den Biihnenraum selbsténdig navigieren und ihre Interaktionen gemein-
sam koordinieren, stellt diese Adaption keine Choreografie im geldufigen Sinne einer
festgelegten, reproduzierbaren Bewegungsabfolge dar,”! sondern ist addquater als
emergenter kinetischer Vollzug ebensolcher tinzerischen Denk- und Bewegungspro-
zesse zu begreifen, da der Ablauf der Adaption nicht ablosbar ist von den bewussten
Entscheidungen, die sie von Augenblick zu Augenblick treffen. Fiir diese bei Forsythe
praktizierte Form dezentrierten Tanzens als kinetische Artikulation tinzerischer Ent-
scheidungsfindung hat Gerald Siegmund denn auch die Bezeichnung des «Denken[s]

285 Als Enchalnement wird im klassischen Ballett eine «zu einer zusammenhéngenden Phrase ver-
kniipfte Folge von Bewegungen» (Koegler/Kieser 2009, S. 58) verstanden.

286 Cramer 2015, S. 133.

287 Kruschkova 2007, S. 185.

288 Huschka 2004, S. 106.

289  Siegmund 2004a, S. 59.

290 Vgl. Siegmund 2011, S. 27. Vgl. auch Evert 2003, S. 123.

291 Fiir einen Uberblick iiber die Genese des Begriffs «Choreografie> sowie dessen historische Bedeu-
tungsverschiebungen vgl. Klein 2015.
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in Bewegung»?? geprigt. Dieses Verstidndnis von Tanz als eine Form des Denkens
wiederum stellt das zentrale Konvergenzmoment zwischen den sonst durchaus unter-
scheidbaren improvisationsgeleiteten Asthetiken Browns und Forsythes dar. Und es
ist, so mdchte ich abschlieend argumentieren, gerade im reflexiven Verweis auf diese
beiden Tanzisthetiken und ihre zentrale Gemeinsamkeit, mittels welchem Chétouane
das in Uber das Marionettentheater formulierte Konzept der Grazie zur Disposition
stellt und damit eine Bedeutungsverschiebung des Graziebegriffs anzeigt, die von der
Kleist-Forschung bislang nicht erkannt und mitvollzogen worden ist.

An dieser Stelle sei nun der bisherige Argumentationsgang noch einmal zusammenge-
fasst, um anhand dieses Uberblicks das in Considering / Accumulations zum Ausdruck
kommende Verhiltnis Chétouanes zu jenen tanzhistoriografischen Narrativen, die Tra-
ditionslinien zwischen den in Uber das Marionettentheater formulierten #sthetischen
Prinzipien und dem zeitgendssischen Tanz nachzuzeichnen suchen, néher zu bestim-
men. Anschlieend an diese Einordnung soll dann eruiert werden, wie genau in und
durch dieses Verhiltnis das Konzept der Grazie zur Disposition gestellt wird.

In Considering / Accumulations kommen zwei dsthetische Verfahren zum Einsatz, die
sich, so meine ich, im Sinne Tim Schusters als Verfahren der Verraumlichung identifi-
zieren lassen: Die Interiorisierung des Zuschauerblicks durch die Darstellenden einer-
seits (als Verweis auf den iterativen Charakter jedes szenischen Handelns) sowie die
Supprimierung von Korrespondenzverhéltnissen zwischen den korperlichen Handlun-
gen der Darstellenden und der in Uber das Marionettentheater fixierten Figurenrede
andererseits (als Modus der Figurationsverweigerung). Diese beiden Verfahren lassen
sich als eine bereits im Titel der Adaption angedeutete Referenz auf die choreogra-
fische Asthetik Trisha Browns und damit wiederum als eine Form der Verrdum-
lichung im Sinne Sebastian Kirschs verstehen, das heifit als eine Form tanzisthetischer
Selbstreflexion, bei der die Historizitét selbiger choreografischer Verfahren als Para-
phrasen theatraler Zeichenverwendung der Vergangenheit erfahrbar gemacht wird.
Trotz dieses in Considering / Accumulations zum Ausdruck kommenden Referenz-
verhéltnisses grenzt sich jedoch die Adaption Chétouanes in einem entscheidenden
Aspekt von Browns Asthetik der strukturierten Improvisation ab, und zwar inso-
fern, als die choreografischen Ordnungsprinzipien, nach denen die Bewegungsablaufe
Marklunds und Delaunays organisiert sind, opak bleiben. Diese Differenz wiederum
ldsst sich als Effekt einer weiteren tanzhistorischen Referenz Chétouanes betrachten,
nidmlich auf den Improvisationsansatz William Forsythes.

Damit verhilt sich Chétouane auf spezifische Weise zu den eingangs diskutierten
tanzhistoriografischen Narrativen, die dsthetische Traditionslinien zwischen Kleist
und dem zeitgendssischen Tanz nachzeichnen. Zwar macht Chétouane zum einen
Anleihen bei der choreografischen Praxis Trisha Browns, die Ralph Fischer als Vertre-
terin einer Asthetik der Progravitit und damit als Antagonistin des kleistschen Ideals

292  Siegmund 2004b. In der theaterwissenschaftlichen Forschung ist Chétouanes choreografische Arbeit
bereits verschiedentlich als ein ebensolches Denken beschrieben und dieser Umstand auf die Pra-
gung Chétouanes durch Forsythe zuriickgefiihrt worden (vgl. Miiller-Schaoll 2009; Otto 2016).
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der Antigravitit anfiihrt. Demonstriert wird bei dieser Anleihe jedoch gerade nicht
(oder zumindest nicht zuvorderst) der produktive tinzerische Umgang Delaunays und
Marklunds mit der Schwerkraft. Vielmehr wird diese Anleihe in ihrer Eigenschaft als
historische Referenz auf eine als ein <Denken> theoretisierte Improvisationspraxis
hervorgehoben. Ahnlich verhilt es sich zum anderen mit der Anlehnung Chétoua-
nes an die Improvisationspraxis William Forsythes, welche Gabriele Brandstetter
als paradigmatisches Beispiel fiir die von Kleist in Uber das Marionettentheater
reflektierte Paradoxie der <Posa> als einen fiir den Tanz konstitutiven Moment des
Nichttanzens anfiihrt. Denn auch hier geht es Chétouane nicht (oder eben nicht
primér) darum, die <Posa> an sich hervorzuheben, sondern vielmehr darum, auf die
tanzerische Reflexivitit aufmerksam zu machen, die sich laut Rudolf zur Lippe in ihr
entfaltet — wobei die Reflexivitit Marklunds und Delaunays, ihr «Denken in Bewe-
gung», deutlich iiber jenes «Seiner-Selbst-Gewahrwerden»**® hinausgeht, als welches
sie zur Lippe konzipiert. Die <Posas, so lieBe sich Chétouanes Verhiltnis zu diesem
spezifischen tanzhistoriografischen Narrativ biindig formulieren, erschopft sich in
Considering / Accumulations nicht mehr in ihrer Funktion als Kontrastfolie zur Her-
vorhebung der ihr nachfolgenden Bewegungen. Vielmehr wird die sich in ihr entfal-
tende Reflexivitdt zum eigentlichen choreografischen Prinzip der Adaption erhoben.
Damit grenzt sich Chétouane zugleich auch von der Lesart Krassimira Kruschkovas
ab, wonach das anagrammatische Schreiben Kleists jene Asthetik der Abwesenheit
des zeitgenossischen Tanzes prifiguriert, die iiber die Stillstellung von Bewegung
pradiziert ist. Denn gerade diese Stillstellung kiindigen Marklund und Delaunay in
ihren improvisierten Bewegungen auf, ohne dabei aber in eine antizipierbare Form
szenischer Sichtbarkeit zuriickzufallen. Zusammengefasst ldsst sich also festhalten,
dass Chétouane mittels choreografischer Referenzen auf Brown und Forsythe auf
die von der Tanzhistoriografie konstruierten Traditionslinien zwischen Kleist und
dem zeitgendssischen Tanz zwar Bezug nimmt, sich aber selbst nicht passgenau in
diese einfiigen ldsst. Vielmehr verortet sich Chétouane mit Considering / Accumula-
tions und den darin identifizierten Verrdumlichungsprozessen zwischen diesen tanz-
geschichtlichen Narrativen.

Nun ist den in Considering / Accumulations aufgegriffenen Asthetiken Browns und
Forsythes trotz ihrer bewegungsisthetischen Unterschiede ein Aspekt gemeinsam,
nidmlich der Umstand, dass die sie je kennzeichnenden Improvisationspraktiken von
den Choreograf_innen selbst als Formen des Denkens theoretisiert werden. Gerade
im Aufgreifen dieser beiden Asthetiken und im mit ihnen einhergehenden Verstindnis
von Tanz als ein «Denken in Bewegung» scheint sich Chétouane dabei zu jener These
von der umgekehrten Proportionalitit von Grazie und Bewusstsein zu verhalten, wie
sie Kleist in Uber das Marionettentheater in der Form eines ésthetischen Postulats
formuliert. Hierauf deutet auch die Programmankiindigung des HAU Hebbel am Ufer
zu Considering / Accumulations hin, in der es heif3t:

293 Zur Lippe 1981, S. 170.
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Was in diesem Text verhandelt wird, ist bekannt: die Grazie des Menschen. Ihr ver-
schreibt sich Chétouane und macht sie als jenes UnzeitgeméBe sichtbar, das im Tanz
vielleicht trotz allem wieder erscheinen kann. Denn nichts im Tanz scheint so weit weg
wie die Grazie. [...] Im Ballett das einstige Streben nach ihr, die museale Form einer
strikten Korpertechnik — im zeitgendssischen Tanz ihre Abwesenheit, ein demonstratives
Schweigen iiber sie. Heinrich von Kleist kann als Richter von ersterem und Anwalt fiir
letzteres beansprucht werden. Oder er kann auch als ein anderer herangezogen werden.
In seiner Erzéhlung [...] kann man ihm nicht nur als Kritiker oder Ironiker souveridner
Praktiken der Grazie begegnen, sondern auch als Dichter, der etwas Anderes vorsieht,
und zwar das Grazidse im Ereignis. Das Ereignis scheint sich dort aufzutun, wo Gegen-
sdtzliches zur Koexistenz gebracht wird: Schwere und Schwerelosigkeit, Boden und
Bodenlosigkeit, [...] Choreographie und Kontingenz.?*

Vor dem Hintergrund des hier formulierten Anspruchs der Adaption, das «Grazitse
im Ereignis» in Erscheinung treten zu lassen, ist die Beobachtung, dass Chétouane in
Considering /| Accumulations ein «Denken in Bewegung» nach Brown und Forsythe
sichtbar macht, signifikant. Denn gemiB der in Uber das Marionettentheater formu-
lierten These von der umgekehrten Proportionalitit von Bewusstsein und Grazie ist
es doch gerade das Denken (in Form einer Darstellungsabsicht), das die Herstellung
von Grazie effektiv verhindert. Jedoch handelt es sich bei Considering / Accumu-
lations, so mochte ich abschlieBend zeigen, gerade nicht um den Versuch, einen
choreografischen Gegenbeweis zu dieser These zu erbringen — wie etwa die im Fol-
genden diskutierten Rezensionen der Adaption annehmen und wie dies auch bei Lenz
Rifrazioni der Anspruch war —, sondern viel grundsétzlicher noch um den Versuch
einer Deessenzialisierung des Graziebegriffs sowie um ein vorsitzliches Hinterfragen
seiner Giiltigkeit als rezeptionsisthetischer Wertemafstab.

Dariiber, dass es sich bei Considering / Accumulations um den Versuch einer Befra-
gung der kleistschen These der umgekehrten Proportionalitidt handelt, herrscht in den
tanzkritischen Besprechungen der Adaption weitgehend Konsens. Die Qualitét der
Adaption wird dabei allerdings stets am Maf3stab derselben These beurteilt, die sie zu
befragen scheint. So kommt etwa Sandra Luzina zum Schluss: «<«Considering> ermii-
det. Erkenntnisse bietet der Abend nicht. Vielmehr beweist er, dass zu viel Reflexion
dem Tanz nicht unbedingt zutriglich ist.»3 Ahnlich kiihl duBert sich auch Konrad
Kogler iiber die Adaption: «Auf der Biihne weist seine [Chétouanes; M.B.] getanzte
philosophische Meditation [...] einige Langen auf und wirkt zu verkopft.»?*¢ Luzina
und Kogler sehen also das Prinzip der umgekehrten Proportionalitdt von Bewusstsein
und Grazie in seiner Axiomatik durch Considering / Accumulations bestitigt.
Demgegeniiber beurteilen Wolfgang Behrens und Astrid Kaminski die Adaption
Chétouanes als gelungenen Gegenbeweis der kleistschen These. So weist Behrens

294  Ohne Autor 2015a.
295 Luzina2015,S.24.
296 Kogler 2015.
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trotz der Langeweile, die die konzeptuelle Strenge und Gleichformigkeit des Stiicks
auslose, darauf hin, dass die Art und Weise, wie die Ténzer_innen Raphaélle Delaunay
und Mikael Marklund «der ungezierten, der anmutigen, der unschuldigen Bewegung
nachforschen», dennoch «schon anzuschauen»®’ sei. ««Considering>», so beschlieft
Behrens seine Besprechung, «ist wohl vor allem das: grazios und, ja, wohltempe-
riert».*® Und auch Astrid Kaminski weist in ihrer Rezension auf die Gleichzeitigkeit
von Reflexivitit (in der dramaturgischen Anlage des Stiicks) und Grazie (in der tén-
zerischen Ausfiihrung dsthetischer Anmutsproduktion) hin, wenn sie dieses «kaum
fassbar[e]» Stiick zwar als «Exerzitium fiir die Tanzwissenschaften» beschreibt, ihm
aber dennoch das Verdienst zuspricht, den «Beweis» erbracht zu haben, dass «sich
Unschuld wiedererlangen ldsst» 2%

Die tanzkritische Beurteilung von Considering / Accumulations folgt, so wird anhand
dieser Besprechungen deutlich, einer klar bindren Logik: Entweder es gelingt der
Adaption, als grazios wahrgenommen zu werden und somit die Ungiiltigkeit der
kleistschen These der umgekehrten Proportionalitéit zu demonstrieren, oder ihr Man-
gel an Grazie bestitigt ebenderen Giiltigkeit. Dreh- und Angelpunkt der jeweiligen
Beurteilung ist dabei stets ein implizites, vermeintlich selbstevidentes Verstdndnis
von Grazie als qualitative Eigenschaft des Tanzes. Gerade aber eine solche Rezep-
tionshaltung, die Grazie zum Mafistab eines &dsthetischen Werturteils nimmt, ist es,
gegen die Chétouane mit Considering / Accumulations meines Erachtens aufbegehrt,
indem er darin ein alternatives Versténdnis des Graziebegriffs in Aussicht stellt. Um
dies ndher zu erldutern, greife ich auf den 2014 erschienenen Aufsatz Eine andere
Grazie zuriick, in welchem der Theaterwissenschaftler und Dramaturg von Consi-
dering / Accumulations, Georg Docker, eine exemplarische Analyse von Chétouanes
Produktion horizon(s) vornimmt und darin argumentiert, Chétouane deessenzialisiere
den Graziebegriff, indem er ihn weniger als eine dem Tanz intrinsische Eigenschaft
denn als eine Kategorie der adsthetischen Erfahrung ausweise.

Ausgangspunkt Dockers ist ein in seiner Schlichtheit geradezu banal scheinender
szenischer Vorgang aus der Eroffnungssequenz von horizon(s), bei dem zwei Ténzer_
innen gehend den Biihnenraum von links nach rechts diagonal durchschreiten. Gerade
in der Diagonale, einer fiir das klassische Handlungsballett zentralen Raumfigur, liegt
jedoch nach Docker «die grofite Brisanz der Raumchoreographie von horizon(s),
denn die Diagonale war vor allem im Kontext der freien Szene des zeitgendssischen
Tanzes, in der Chétouane verortet ist, bis zur Auffithrung von horizon(s) das vielleicht
unausgesprochene Tabu jeder raumlichen Anordnung».*® Die Hypothese, die Docker
zu Chétouanes choreografischer Reaktivierung dieser Raumfigur aufstellt, ist dabei
im Hinblick auf die von mir formulierte Frage, wie Chétouane sich iiber die erwihn-
ten tanzhistorischen Referenzen zur Grazie als &sthetischer Kategorie verhilt, von
besonderem Interesse. Denn, so schreibt Docker:

297 Behrens 2015.

298 Ebd.

299 Kaminski 2015.

300 Docker 2014, S. 249.
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Was Chétouane [...] mit seiner Aktualisierung und gleichzeitigen Bearbeitung des Bal-
letts sucht, ist nicht weniger als eine Erneuerung des Ideals der Grazie. Dabei kniipft
Chétouane nicht an die Idee an, dass Grazie die Essenz des Balletts verwirklichen und
dass dieser Essenz mit der Korperpraxis technischer Perfektion anhand geometrischer
Linien und Formen zum Ausdruck verholfen werden konnte, sondern wendet sich statt-
dessen der Frage zu, die mit der Grazie ins Spiel gebracht wird, ndmlich der nach dem
Zusammenspiel der korperlichen und geistigen Vermdgen des Subjekts. Denn was mit
der Grazie zur Disposition steht, ist letztlich die Bestimmung des Verhéltnisses zwischen
Korper und Geist, zwischen Sinnlichkeit und Vernunft, Erfahrung und Bewusstsein in

deren Differenz, wie auch die zwei prominentesten Theorien der Grazie nahelegen.*"!

Gemeint sind mit den erwihnten Theorien Schillers Aufsatz Uber Anmut und Wiirde
und Kleists Text Uber das Marionettentheater, wobei Dockers Interesse vor allem
Letzterem gilt. GemédB Docker entwirft Kleist darin — entgegen der von Schiller postu-
lierten harmonischen Vereinigung von Korper und Geist, die jedoch letztlich dem Pri-
mat des Geistes unterstehe — ein differenzielles Konzept der Grazie, demzufolge «das
einzige verbindende Moment der differenten Vermogen gerade die Differenz selbst ist
[...]. Was die Vermogen damit bei Kleist einen wiirde, ihre Nicht-Differenz, ist, dass
sie alle auf diese reine Differenz bezogen sind, die keinem Geist und keinem anderen
Prinzip untersteht.»** Statt also wie Schiller Grazie als eine bewusst herstellbare
(weil dem Primat des Geistes unterliegende) und von aulen wahrnehmbare (weil sich
korperlich manifestierende) Eigenschaft des Subjekts zu begreifen, konzipiert Kleist
Docker zufolge Grazie vielmehr als einen Zustand des Subjekts, der sich durch ein
enthierarchisiertes Verhiltnis aller korperlichen und geistigen Vermdgen zueinander
auszeichnet.

In Chétouanes horizon(s), so entwickelt Docker seine These mit Riickgriff auf die
von Gilles Deleuze in Differenz und Wiederholung entworfene Theorie der Subjekt-
konstitution weiter, iibernimmt die Diagonale eine differenzielle Funktion, da mit ihr
ein ebensolches «komplexes Zusammenspiel aller menschlicher Vermogen in Gang
gebracht wird, in dem Wahrnehmung, Einbildungskraft, Verstand und Gedéchtnis glei-
chermalen, aber jeweils in ihrer Unterschiedlichkeit und ohne ineinander aufzugehen,
zur Entstehung des graziosen Subjekts beitragen» .3 Der vektoriellen Raumfigur der
Diagonale kommt in horizon(s) also eine wichtige Rolle zu, und zwar insofern, als
sie die Téanzer_innen fiir die Rdumlichkeit des sie umgebenden Raums sowie fiir ihr
jeweiliges riumliches Verhiltnis zueinander sensibilisiert. Diese Offnung der tinzeri-
schen Wahrnehmung erzeugt dabei nach Ansicht Dockers eine korperliche Spannung
zwischen den Tinzer_innen —% eine Spannung, die sich nach Deleuze als Intensitt
begreifen lasse, welche wiederum von den Ténzer_innen als reine Differenz erfahren

301 Ebd.,S.250.
302 Ebd.,S.251.
303 Ebd.,S.252.
304 Vgl.ebd.,S.252f.
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wird.*® Und es ist genau «[i]n diesem Kontakt mit der Intensitit als Differenz an sich
selbst», in welchem, so Docker, «das Subjekt seine Grazie [erfdhrt]» .3

Docker, so wird anhand dieser Ausfiihrungen deutlich, schlégt eine radikale Bedeu-
tungsverschiebung des Graziebegriffs vor, und zwar von einer Kategorie der dstheti-
schen Bewertung, mit der noch immer (etwa im tanzjournalistischen Diskurs) eine den
Tanz vermeintlich auszeichnende Eigenschaft der Leichtigkeit bezeichnet wird, hin zu
einem Begriff der dsthetischen Erfahrung, mit welchem eine spezifische Qualitit des
subjektivischen Erlebens der Tanzenden im Tanz umschrieben wird. Diese Rekonzep-
tion des Graziebegriffs geht jedoch mit zwei erkenntnistheoretischen Problemen ein-
her, die Docker nicht geniigend reflektiert. Zum einen nidmlich wird nicht hinreichend
geklart, unter welchen Bedingungen und auf welche spezifische Weise solche Diffe-
renzerfahrungen des tanzenden Subjekts {iberhaupt nach auflen hin manifest werden,
um als solche von anderen Subjekten (wie Docker selbst) erfahren werden zu konnen.
Und zum anderen stellt sich die Frage, ob wirklich ausschlieBlich die Raumfigur der
Diagonale eine solche Erfahrung zu induzieren imstande ist.**” Dockers anerkennens-
wertes Vorhaben, einen deessenzialisierten Graziebegriff am Beispiel von horizon(s)
herauszuarbeiten, um ihn dem geldufigen Begriffsverstindnis entgegenzuhalten, strau-
chelt an diesen erkenntnistheoretischen Unwégbarkeiten.

Nichtsdestotrotz lassen sich seine Uberlegungen zur Bestimmung der Fihigkeit von
Considering |/ Accumulations, eine Alternative zum essenzialistischen Graziever-
standnis aufzuzeigen, produktiv machen, und zwar ohne dabei denselben erkenntnis-
theoretischen Problemen zu begegnen. Die Produktivitét seiner Aussagen lisst sich
dabei am besten ex negativo demonstrieren, und zwar durch das Herausschilen ihrer
Differenzen zur Programmankiindigung von Considering / Accumulations einerseits
sowie zu den raumtheoretischen Reflexionen Chétouanes andererseits.

Zunichst lasst sich eine erstaunliche konzeptuelle Ahnlichkeit zwischen Déckers
Theoretisierung von Grazie als Differenzerfahrung des tanzenden Subjekts und der in
der Programmankiindigung von Considering / Accumulations formulierten Idee, das
Graziose griinde im Ereignis, bei dem Gegensitzliches zur Koexistenz gebracht wird,
feststellen. Diese Ahnlichkeit besteht dabei in der jeweiligen Betonung einer im Tanz
erzielten Synthese antithetischer Elemente, wobei — und hierin besteht die wesent-

305 Vgl.ebd.,S.252.

306 Ebd., S. 252. Docker stiitzt sich bei der Erarbeitung seiner Hypothese auf den Kleist-Forscher
Bernhard Greiner, der meint: «Grazie wird [in Uber das Marionettentheater; M.B.] entworfen als
alternatives Konzept der Vereinigung [...] zwischen Sinnenwelt und Vernunft [...]. Die Vereinigung
wird dabei in einem Raum situiert, der paradoxerweise das ausblendet (das BewuBtsein), was in
der Vereinigung einen konstitutiven Bestandteil ausmacht (den ideellen Bereich). [...] Abstrakt
gesprochen: Grazie bleibt gedacht als gliickliches Ubereinstimmen des Getrennten, was das Prinzip
der Differenz als fest etabliert voraussetzt, als Bedingung der Moglichkeit dieser Grazie wird aber
das Nicht-Etabliert-Sein des Prinzips der Differenz bestimmt (insofern <BewufBtsein> Wissen der
Differenz ist).» (Greiner 2000, S. 201)

307 «Erst dadurch, dass sich die Tédnzer in gewisser Weise von der Gegenwart 16sen und Zugang zu einer
anderen Zeit finden, wird eine andere Grazie vorstellbar. Denn nur in der Vergangenheit des Tanzes,
nur in Erinnerung an das Ballett finden sie mit der Diagonale das choreographische Mittel, um einen
anderen Zugang zum Hier und Jetzt auszubilden.» (Docker 2014, S. 263)
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liche Differenz zu Docker — diese Synthese in der Programmankiindigung nicht auf
der Ebene des subjektivischen Erlebens verortet wird, sondern auf der Ebene des
Ereignisses und damit der Sichtbarkeit. Mit Bezugnahme auf die eingangs beschrie-
bene Sequenz aus Considering / Accumulations soll deshalb nun erortert werden,
welche spezifischen Gegensitze das tinzerische Tun Marklunds und Delaunays in der
Adaption Chétouanes prigen beziehungsweise von diesen zur Koexistenz gebracht
werden und welche Rolle dabei der reflexive Verweis auf die jeweils als ein «Denken»
theoretisierten Improvisationstechniken Trisha Browns und William Forsythes fiir
eine solche synthetische Herstellung des Grazidsen spielt.

Trotz ihrer scheinbaren Gleichférmigkeit zeichnet sich die Adaption Conside-
ring / Accumulations bei ndherem Hinsehen durch ihre besondere choreografische
Heterogenitit aus. Momente des Innehaltens, bei denen die Bewegungen Marklunds
und Delaunays nahezu zum Erliegen kommen, kontrastieren mit Momenten des Uber-
schwangs, in denen ihre spiralartigen Bewegungen beinahe aufler Kontrolle geraten.
Mal wirken ihre gemeinsamen Improvisationen etwas unbeholfen, mal muten sie
hingegen so kontrolliert und prézise an, als seien die Bewegungsabldufe abgespro-
chen. Auch die scheinbare Selbstbezogenheit Marklunds und Delaunays, die ihren
Blick oft nur auf sich selbst richten, wird immer wieder durchsetzt von Augenblicken,
in denen sie ihre jeweiligen Bewegungsdynamiken aneinander anpassen und damit
ihre kontinuierliche Aufmerksamkeit fiireinander unter Beweis stellen.’® Und auch
die Bewegungsfiguren, derer sich die Tanzenden bedienen, sind unterschiedlicher
Provenienz, wird doch einerseits das vertikal ausgerichtete Schrittvokabular des klas-
sischen Balletts bemiiht, andererseits aber die bodennahe Stilistik des Postmodern
Dance aufgegriffen. All diese gegensitzlichen kinetischen Impulse und Signaturen
werden dabei auf so gekonnte Weise von Marklund und Delaunay zusammengefiihrt,
dass sich deren Gegensitzlichkeit aufzuheben scheint. Und genau in dieser Synthese
gegensitzlicher kinetischer Impulse und Signaturen erfiillt Considering / Accumula-
tions den in der Produktionsankiindigung formulierten Anspruch, Gegensétzliches zur
Koexistenz zu bringen — obwohl gerade der Effekt der Eintonigkeit, den die choreo-
grafische Einlosung dieses Anspruchs nach sich zieht, bisweilen als die &dsthetische
Schwachstelle der Adaption identifiziert wird.*®

Welche Rolle spielt nun abschlieBend der choreografische Verweis Chétouanes auf
die zwar in ihrer Rdumlichkeit antipodischen, in ihrer jeweiligen Funktion als eine
Form des Denkens jedoch gleichartigen Improvisationsésthetiken Trisha Browns und
William Forsythes fiir eine solche synthetische Herstellung des Graziosen (im Sinne
einer Synthese gegensitzlicher kinetischer Signaturen)? Beantworten ldsst sich diese
Frage auch hier wieder anhand eines Vergleichs, und zwar zwischen der Hypothese
Dockers beziiglich der Funktion der Diagonale als eine Differenzerfahrung induzie-

308 Es ist ebendiese Gleichzeitigkeit von Selbstwahrnehmung und internalisierter Fremdwahrnehmung,
die Tim Schuster als «[verdoppelte] Prasenz» (Schuster 2015, S. 176) bezeichnet.

309 So meint etwa Elisabet Nehring in ihrer Rezension von Considering / Accumulations, die Produk-
tion sei gerade aufgrund ihres Anspruchs, solche Gegensitze aufzuheben, auf choreografischer
Ebene «diftus und beliebig» (Nehring 2015).
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rende Raumfigur einerseits und den raumtheoretischen Uberlegungen Chétouanes
andererseits. Docker, so wurde bereits deutlich, schreibt einer bestimmten vektoriel-
len Raumfigur, der Diagonale, die differenzielle Funktion zu, die tinzerische Wahr-
nehmung fiir die Potenzialitdt des Raums sensibilisieren zu konnen. Stellt man dieser
Aussage allerdings die raumtheoretischen Ausfiihrungen Chétouanes gegeniiber,
wird klar, dass Letzterer keine spezifische Raumfigur hinsichtlich ihres Potenzials,
Gegensitzliches zur Koexistenz zu bringen, privilegiert. Fiir Chétouane ist es nicht
die Diagonale, die qua ihrer Eigenschaft als Diagonale das Grazidse im Ereignis
hervorzubringen vermag. Sondern: Eine Diagonale ist nach Chétouane lediglich die
Manifestation einer Linie, wobei die Linie in seinen raumtheoretischen Uberlegungen
eine abstrakte Grofle darstellt, einen Moglichkeitsraum hypothetisch realisierbarer
Raumfiguren, derer nur eine zu einem gegebenen Zeitpunkt tdnzerisch realisierbar ist.
Dockers Hypothese, die Diagonale in horizon(s) induziere eine Differenzerfahrung
in den Tanzenden, basiert so besehen auf einem Missverstindnis des dynamischen
Raumkonzepts Chétouanes. Denn eine Diagonale als konkrete Raumfigur ist nur
unter der Annahme eines apriorischen Raums denkbar — einem Raumkonzept also,
das demjenigen Chétouanes diametral entgegensteht.

Denkt man nun die raumtheoretischen Uberlegungen Chétouanes und die als ein
«Denken in Bewegung» theoretisierten Tanzésthetiken Forsythes und Browns zusam-
men, so ist jede tinzerische Linie (die Diagonale mit eingeschlossen) zunéchst einmal
das Resultat eines ténzerischen Reflexionsprozesses, das auf mehr als nur einem
«Seiner-Selbst-Gewahrwerden» im Sinne Rudolf zur Lippes beruht. Denn jede solche
Linie in Considering / Accumulations ist das Ergebnis eines intrikaten tinzerischen
‘Wahrnehmungs-, Denk- und Realisierungsprozesses, bei dem Marklund und Delaunay
sich, unter Beriicksichtigung ihrer jeweiligen korperlichen Lage im Raum sowie unter
Abwigung der (dem Zuschauer unbekannten) choreografischen Setzungen, fiir die
Ausfiihrung einer je spezifischen Bewegung entscheiden und diese im Tanz umsetzen.
Und es ist in ebendiesem komplexen improvisatorischen Modus der Bewegungspro-
duktion, bei dem sich Wahrnehmungs-, Denk- und Tanzleistungen in ihrer Simulta-
neitdt wechselseitig bedingen,’’® aus dem heraus jene gegensitzlichen kinetischen
Impulse und Signaturen hervorgebracht werden, die sich im Sinne Chétouanes als das
Grazidse bezeichnen lassen. Grazie, so lieBen sich diese Uberlegungen zusammen-
fassen, stellt fiir Chétouane weder eine intrinsische Eigenschaft des Tanzes dar, noch
eine spezifische dsthetische Erfahrung von Differenz im Tanz, sondern vielmehr ein
Ereignis, bei dem gegensitzliche kinetische Signaturen und Impulse zur Koexistenz
gelangen, und zwar nicht, indem sie vorab imaginiert und einstudiert werden, sondern
indem sie emergent im Modus eines «Denkens in Bewegung» erscheinen. Consi-
dering / Accumulations entlang der in Uber das Marionettentheater formulierten
These von der umgekehrten Proportionalitit von Grazie und Bewusstsein bewerten

310 Zu einer dhnlichen Erkenntnis gelangt auch Nikolaus Miiller-Scholl, demzufolge Chétouanes
choreografische Arbeit von einem Verstidndnis von Theater als «Resonanzraum [ausgeht], in und
nicht vor oder nach dem das Denken stattfindet» (Miiller-Scholl 2009, S. 304 . Hervorhebung im
Original).
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zu wollen, wie etwa in den tanzkritischen Besprechungen dieser Adaption geschehen, Juriick
verfehlt dabei gerade die Pointe dieses Stiicks, das weniger daran interessiert ist, einen
grazidsen Tanz zu produzieren, als vielmehr diesen Produktionsprozess als solchen
auszustellen und nachvollziehbar zu machen.

2.3 Inszenierung des Autors
2.3.1 (Auto-)Biografische Evidenzforschung

Als letztes Fallbeispiel theatraler Adaptionen von Uber das Marionettentheater wird
in diesem Kapitel die Sprechtheaterinszenierung Sur le thédtre de marionnettes®! des
franzosischen Regisseurs Stéphane Braunschweig behandelt. Uraufgefiihrt wurde
diese Adaption am Festival d’Avignon 1994 als erster Teil eines «petit diptyque»>'2
mit dem Titel Paradis verrouillé, dessen zweiter Teil aus einer Montage aus Penthe-
silée-Fragmenten bestand. Die genaue Auffiihrungsgeschichte dieser Adaption lésst
sich zwar nicht mit Gewissheit rekonstruieren, umfasst jedoch augenscheinlich Wie-
deraufnahmen am Théatre d’Orléans, am Théatre de 1’ Athénée-Louis-Jouvet in Paris,
am Théatre National de Strasbourg sowie internationale Gastspiele (in Berlin, Frank-
furt an der Oder, Bologna, Florenz und im slowakischen Nitra).3!3

Zwar wird, wie auch in den vorigen Kapiteln, eine nédhere Beschreibung der sze-
nischen Ablédufe dieser Adaption noch geleistet werden. Auf eine ihrer zentralen
inszenatorischen Besonderheiten sei jedoch bereits an dieser Stelle hingewiesen,
um meinen Fokus auf die im Folgenden zu diskutierende Forschungsliteratur nach-
vollziehbar zu machen. Diese Besonderheit besteht darin, dass Braunschweig den
als Dialog gerahmten Text Kleists von einem einzelnen Schauspieler monologisch
vortragen ldsst, welcher sich, am Ende seiner Rezitation angelangt, selbst zu erhidngen
scheint. Als Andeutung an die gemeinsam mit Henriette von Vogel begangene Selbst-
totung Heinrich von Kleists am Berliner Wannsee am 21. November 1811 riickt diese
Suiziddarstellung die Adaption in die Nédhe der (auto-)biografischen Evidenzfor-
schung. Unter diesem Terminus verstehe ich dabei Forschungsarbeiten, die entweder
die in Uber das Marionettentheater anonymisierten, lediglich mit Einzelbuchstaben
bezeichneten Erzéhlfiguren — die tiberwiegend der Tanzprofession angehdren — auf

311 Fir die nachfolgende Analyse stiitze ich mich auf ein von mir wihrend eines Archivbesuchs am
Théatre National de Strasbourg am 6. Februar 2017 angefertigtes Inszenierungsprotokoll einer
nicht niher datierten VHS-Aufzeichnung der Strasbourger Produktion aus dem Jahr 2002. Regie:
Stéphane Braunschweig, Kostiim: Bettina Juliane Walter, Requisite: Thierry Borba da costa. Mit:
Jean-Marc Eder.

312 Dieses Zitat entstammt der <Note du traducteur> der von Stéphane Braunschweig selbst verfassten
und im Verlag Les Solitaires Intempestifs erschienenen Ubersetzung von Uber das Marionettenthea-
ter ins Franzosische (vgl. Braunschweig 2003, S. 25). Braunschweigs Ubersetzung lag zwar bereits
der Urauffiihrung seiner Adaption zugrunde, wurde aber erst 2003 in der hier zitierten Ausgabe
veroffentlicht.

313 Vgl. Spreng 2007, S. 100.
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historische Personen zuriickzufiihren suchen und damit eine Form biografisch infor-
mierter Tanzgeschichtsforschung betreiben®* oder die in diesem Text eine implizit
autobiografische Schrift Kleists erkennen.

In seiner 1988 verdffentlichten Studie «Uber das Marionettentheater» des Herrn
Heinrich von Kleist. Eine Untersuchung zum Kunstverstand des Berliner Thea-
terdirektors August Wilhelm Iffland mutmafit Manfred Kastl, es handele sich bei der
in Uber das Marionettentheater mit der Initiale P. bezeichneten Tinzerin — die von
Herrn C. als die Rolle der Daphne spielend ausgewiesen wird, welche von Apoll ver-
folgt wird — um eine «Madame Lauchery». Einschrinkend weist Kastl allerdings dar-
auf hin, dass unklar sei, ob es sich dabei «um die Frau des koniglichen Ballettmeisters
Lauchery handelt oder um die Tochter Caroline Lauchery».*'5 Zu dieser Erkenntnis
kommt Kastl — der Uber das Marionettentheater insgesamt als satirische Invektive
Kleists gegen den damaligen Direktor des Koniglichen Nationaltheaters betrachtet —
offenbar mittels eines triangulierenden Verfahrens. Dieses besteht darin, unter der
Annahme des Aktualititsgebots der Berliner Abendbliitter die Spielverzeichnisse
des Nationaltheaters auf Tanzproduktionen hin zu durchsuchen, die zur Zeit des
seriellen Erscheinens von Uber das Marionettentheater (vom 12. bis 15. Dezember
1810) aufgefiihrt wurden und dabei Ubereinstimmungen mit den im Text erwihnten
Rollenangaben aufweisen. Dabei macht er das Ballett Apoll und Daphne vom 9.
und 13. Oktober 1810 als den wahrscheinlichen Bezugspunkt Kleists aus, in dessen
Hauptrollen neben der erwihnten Madame Lauchery auch ein Herr Scharschmidt als
Apoll aufgetreten sei.’!® Von der Stichhaltigkeit seiner Herleitung iiberzeugt, meint
Kastl denn auch: «Dal} zumindest hinsichtlich der <P...> kein Namenskiirzel bzw. die
Abkiirzung des Namens einer Schauspielerin des Berliner Nationalthaeters [sic] vor-
liegt, hat sich also zeigen lassen.»*!"

Demgegeniiber zweifelt Eberhard Siebert, der sich auf Paul de Man beruft, in sei-
nem 1996 erschienenen Aufsatz Iffland, Nationale Gesinnung und Puppenspiel. Zum
Verstindnis von Kleists Text «Uber das Marionettentheater» grundsitzlich an der
Referenzialitit des Texts, insbesondere hinsichtlich der anonymisierten Orts- und
Personenangaben.’'® Um diesen Zweifel zu fundieren, stellt er — einer ausgesprochen
eigenwilligen Logik folgend — selbst spekulative Realitétsbeziige her, nur um sogleich
auf ihre unzureichende Plausibilitidt hinzuweisen. So verwirft er beispielsweise die
Idee, mit der Initiale C. konne moglicherweise der Tédnzer Peter Crux gemeint sein,

314 Ich beschrinke mich an dieser Stelle auf Forschungsarbeiten, die primir die Erzihlfiguren in Uber
das Marionettentheater zu entanonymisieren suchen. Bemiihungen, den als M. angegebenen Hand-
lIungsort des Gespridchs zwischen Herrn C. und der Erzéhlinstanz néher zu bestimmen (vgl. hierzu
exemplarisch Fischer 1966, S. 43), werden an dieser Stelle unberiicksichtigt gelassen.

315 Kastl 1988, S.43.

316 Vgl.ebd.

317 Ebd.,, S. 43. Die Plausibilitdt dieser spezifischen Beweisfiihrung steht dabei in Kontrast zur sonst
eher rabulistischen Argumentation, wie sie die Monografie Kastls iiber weite Teile prigt und fiir
welche dieser wiederholt kritisiert worden ist (vgl. Oberzaucher-Schiiller 2004, S. 248 und 250;
Siebert 1996, S. 170).

318 Vgl. Siebert 1996, S. 70f.
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rundheraus als «kiihne[n] Gedanke[n]».*"® Da der Text jedes Bemiihen um die Suche
nach belegbaren Realititsbeziigen von vornherein durchkreuze, konne, so folgert
Siebert, nur noch Kontextforschung im Sinne einer Untersuchung seiner «unaus-
gesprochenen»*® Referenzen und Entstehungsbedingungen betrieben werden. Eini-
gen dieser letztgenannten Beziige geht Siebert denn auch im weiteren Verlauf seines
Aufsatzes nach. Beispielsweise stellt er die Hypothese auf, Kleist habe in Uber das
Marionettentheater bei seiner Leserschaft bewusst Assoziationen an Ifflands Lust-
spiel Die Marionetten (1807) hervorrufen wollen, und belegt dies mit dem Hinweis
auf einige begriffliche und inhaltliche Koinzidenzen zwischen beiden Texten.*?' So
habe etwa die Figur der Geheimritin und Amateurschauspielerin im Einakter Iff-
lands, die sich der Licherlichkeit preisgibt, indem sie Médchenrollen iibernimmt,
ihr «Gegenstiick in der bei Kleist figurierenden Ténzerin G., der ihr um 60 Pfund zu
hohes Gewicht bei ihren Entrechats und Pirouetten hinderlich ist».*?? Auf die Frage,
ob das Kiirzel G. also mit «Geheimritin> aufzuldsen sei, formuliert Siebert zwar keine
abschliefende Antwort, plausibilisiert seine Vermutung jedoch ex negativo, indem
er — dhnlich wie zuvor Kastl — einen Abgleich der im <Personalverzeichnis der Konig-
lichen Schauspiele zu Berlin> erfassten Eintridge mit den anonymen Personenangaben
in Uber das Marionettentheater vornimmt.*>® Dabei kommt er zu folgendem Schluss:

Zwar war im zeitgenossischen Berliner Ballett eine Tidnzerin Gasparini engagiert, aber
die Ténzerin P. sowie der junge Ténzer F., die von Kleist ebenfalls genannt werden,
hatten keine Entsprechung in der seinerzeitigen Berliner Realitdit. Nach dem Verbot
der Theaterartikel wiirde es sich Kleist nicht haben leisten konnen, ein Mitglied des

319 Ebd., S.71. Wie Siebert zu diesem durchaus originellen Gedanken kommt, es konne sich um Peter
Crux handeln, wird aus seiner Argumentation nicht ersichtlich. Zwar verweist er in diesem Zusam-
menhang auf den ersten Band der zweibéndigen Miinchner Ballettgeschichte Pia und Pino Mlakars
(vgl. Mlakar/Mlakar 1992). Jedoch hat eine niihere Uberpriifung der von ihm angegebenen Seiten
dieses Bandes ergeben, dass er seine Hypothese nicht hieraus hat entnehmen kénnen.

320 Siebert 1996, S. 71. Hervorhebung im Original. Bereits 1901 befasste sich Reinhold Steig mit der
verdeckten Referenzialitit des Texts (vgl. Steig 1901). Am eingehendsten mit den Entstehungs-
bedingungen und hintergriindigen Bedeutungen von Uber das Marionettentheater auseinander-
gesetzt hat sich jedoch Alexander Weigel, dessen zahlreiche und auf umfangreicher Quellenrecherche
basierenden Aufsitze zur medialen, materiellen und personellen Verflechtung von Theaterszene,
Staat, Publizistik und Offentlichkeit in Berlin um 1800 die Kleist-Forschung um ganz wesentliche
neue Erkenntnisse bereichert und damit nachhaltig geprigt haben (vgl. Weigel 1982, 1987, 1989,
2000,2011). Dass dessen Einsichten hier nicht ndher diskutiert werden, hdngt mit dem primér tanz-
wissenschaftlichen Fokus dieser Arbeit zusammen. Zwar ist Weigels schauspielhistorische Lesart
des Texts als Kritik am Repertoire des Koniglichen Nationaltheaters sowie am Darstellungsstil Iff-
lands bestechend. Génzlich unberticksichtigt gelassen werden darf der tanzhistorische Kontext dabei
jedoch nicht, wie die Tanzwissenschaftlerin Gunhild Oberzaucher-Schiiller aufzeigt (siehe im Fol-
genden). So mochte ich in der hieran anschlieBenden Adaptionsanalyse zeigen, dass sich Stéphane
Braunschweigs Sur le thédtre de marionnettes — obgleich eine Sprechtheaterinszenierung — gerade
in eine tanzhistorische Bildtradition einschreibt.

321 Vgl Siebert 1996, S. 74f.

322 Ebd.,S.75.

323  Vgl.ebd., S.75. Siebert bezieht sich hier auf den von August Wilhelm Iffland verfassten Almanach
fiirs Theater von 1810 (vgl. ebd., S. 77).
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Koniglichen Nationaltheaters so plump, direkt und durchschaubar anzugreifen; zudem
war Iffland, nicht das Ballett das vorrangige Ziel der Kleistschen Kritik. So diirfte die

Gleichung G. = Gasparini nur auf einem Zufall beruhen ***

Anders also als Kastl schlie3t Siebert eine Entsprechung von Initialen und historischen
Tianzerpersonlichkeiten aufgrund der prekdren Situation, in der Kleist sich als Her-
ausgeber der Berliner Abendblditter nach dem Erlass der erwéhnten Zensurmafinahme
befunden habe, zugunsten einer Ubereinstimmung der Initiale G. mit der fiktionalen
Dramenfigur der «<Geheimritin> in Ifflands Lustspiel Die Marionetten aus.

Die Tanzwissenschaftlerin Gunhild Oberzaucher-Schiiller wiederum versucht in
ihrem 2004 erschienenen Aufsatz Leben und Werk des Herrn C. Eine Marginalie
zu Kleists «Uber das Marionettentheater» weniger eine konkrete historische Person
hinter Herrn C. zu identifizieren, als vielmehr einen prototypischen Vertreter der
Tanzprofession auszumachen, der Kleist fiir seine literarische Reprédsentation Herrn
C.s als Vorlage gedient haben konnte.*” Damit reagiert sie auf ein Desiderat der
Kleist-Forschung, die ihr zufolge die Profession Herrn C.s nur unzureichend beriick-
sichtige und dieser lediglich eine «Alibifunktion»**® zugestehe, hinter welcher Kleist
seine gegen Iffland und dessen gespreizten Schauspielstil gerichteten Spitzen an der
Zensurbehorde habe vorbeischleusen wollen. So stellt Oberzaucher-Schiiller fest:
«Fiir [...] viele andere Interpreten des Marionettentheaters gilt es also als sicher, dafl
die verwendete Initiale nicht fiir einen Tdnzer, schon gar nicht fiir einen bestimmten
Vertreter dieser Profession steht.»*?’ Dafiir, dass der Berufszugehorigkeit Herrn C.s
jedoch weitaus mehr Bedeutung beigemessen werden miisse als bis anhin geschehen,
macht die Autorin zwei Griinde geltend: Erstens ndmlich sei die Tanzkunst «fiir die
theoretische Auseinandersetzung der Darstellungskunst der Nachaufklarungszeit»3?
von auflerordentlicher Bedeutung gewesen und habe dabei «Vorbildcharakter fiir
neue Formen der Darstellungskunst im Schauspiel»*® gehabt. Und zweitens sei
aufgrund des «hohe[n] MaB[es] an Fachkenntnis fiir Tanz» ¥ die Kleist und seine
Mitarbeiter in den Berliner Abendbldittern unter Beweis gestellt hitten, anzunehmen,

324 Ebd.,S.75.

325 Dass es ihr gerade nicht darum geht, Herrn C. als auf eine real existierende Person riickfiihrbar aus-
zuweisen und damit biografische Evidenzforschung zu betreiben, wie ich es genannt habe, betont
Oberzaucher-Schiiller dabei zwar ausdriicklich (vgl. Oberzaucher-Schiiller 2004, S. 244). Dennoch
basiert ihre Argumentation auf der Annahme einer Ubereinstimmung von literarischer Fiktion und
historischem Fakt, da sie die in Uber das Marionettentheater anonymisiert angegebene Initiale C.
als Ausgangspunkt ihrer Suche nach einem ebensolchen prototypischen Berufsvertreter verwendet.
In anderen Worten: Insofern Oberzaucher-Schiiller laut eigenen Angaben «ur> daran gelegen ist,
einen solchen Berufsvertreter in der deutschsprachigen Biihnenlandschaft zu Zeiten der Veroffent-
lichung von Uber das Marionettentheater ausfindig zu machen, ist es eigentlich nicht notwendig,
diese Initiale bei ihrer Suche zu berticksichtigen. Es ist diese formallogische Inkonsistenz, die ihrem
Aufsatz trotz ihrer gegenldufigen Erkldrung den Anstrich biografischer Evidenzforschung verleiht.

326 Oberzaucher-Schiiller 2004, S. 234.

327 Ebd.,S.235.

328 Ebd.

329 Ebd,S.236.

330 Ebd.
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«daf} Kleist in seinem Marionettentheater wenn nicht von einem bestimmten Tén-
zer, so doch von einem Prototypen, einer Figur des ffentlichen Lebens ausging».*!
Anschliefend an diese Bemerkungen geht sie dazu iiber, ebenjene Alibifunktion, die
der Tanzprofession Herrn C.s weitldufig zugeschrieben wird, zu hinterfragen. Die
Erkenntnisse, zu denen sie dabei gelangt,*? sind jedoch, obzwar fiir sich interessant,
an dieser Stelle weniger relevant als ihre diesbeziigliche Argumentation, zu der sie
wie folgt iiberleitet:

Am Beginn soll die Frage nach Herrn C. gestellt werden, wobei sowohl nach einem
Ténzer gesucht wird, dessen Namensinitiale C. ist, als auch ein Prototyp eines «Ersten
Ténzers», Ballettmeisters und Choreographen, der in dieser Zeit im Gebiet des heutigen
Deutschlands tétig war. Gab es also einen Tédnzer oder Choreographen C., der, in welcher
deutschen Stadt auch immer, als <erster Ténzer der Oper> wirkte, dessen Reputation tiber

die Grenzen des Wirkungsbereichs ebendieser Oper hinausging?**

Von Bedeutung fiir diese von Oberzaucher-Schiiller formulierte Forschungsfrage
erweist sich dabei die Erwihnung der anonymisierten Ortsangabe M. in Uber das
Marionettentheater, die ihre Suche nach Ubereinstimmungen zwischen literarischer
Fiktion und historischer Realitit anleitet.*** Dabei kommt sie zu folgendem Ergebnis:

In der Zeit, in der Kleist an seinem Marionettentheater schrieb, gab es [...] einen Ersten
Tianzer namens C., der noch dazu in einer Stadt M. wirkte. Die Rede ist von Peter Crux,
der in den Jahren um 1810 schon seit geraumer Zeit in Miinchen als Erster Tédnzer titig
war. Aber Crux war nicht nur Erster Tédnzer, sondern dariiber hinaus auch Ballettmeister,
Lehrer und Choreograph. Sein Bekanntheitsgrad war derart, daf3 er in den neunziger
Jahren wiederholt als Choreograph in Berlin als Gast titig war. Der Uberraschung nicht
genug, war Crux auch noch Schopfer von Balletten wie Der Mechanikus, Apollo und
Daphne sowie des Genrebilds Der Maler Teniers, Ballette, die im Marionettentheater
direkt oder indirekt zu Sprache kommen .3

Hatte Siebert noch die Moglichkeit, es konne sich bei Herrn C. um eine literarische
Reprisentation Peter Crux’ handeln, selbst ins Feld gefiihrt, um sie abzulehnen, greift

331 Ebd.

332 So kommt die Autorin mit Blick auf den sich im ausgehenden 18. Jahrhundert vollziehenden
Paradigmenwechsel in der isthetischen Theorie und der darstellerischen Biihnenpraxis von der
Natiirlichkeit zur Virtuositit (siche im Folgenden) zum Schluss, «daB Kleist hier [in Uber das
Marionettentheater; M.B.] sich mit einer Problematik der Zeit auseinandersetzt. Adressat seiner
Polemik mag, wie so oft konstatiert, tatséchlich Iffland sein, doch der Erste Ténzer der Oper, Herr
C., den Kleist vor den ersten Schauspieler des Berliner Nationaltheaters schiebt, sieht sich mit eben-
den gleichen Problemen konfrontiert. C.s Tédnzerberuf hat also mehr als nur Alibifunktion, denn in
beiden Gattungen, im Ballett wie im Schauspiel, stehen <Uberlegungen zu darstellenden Kunst> [sic]
im Mittelpunkt des Interesses.» (Ebd., S. 245)

333 Ebd.,S. 236.

334 Vgl.ebd., S. 237.

335 Ebd.,S.237.
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Oberzaucher-Schiiller — offenbar in Unkenntnis der Arbeit Sieberts — genau diese
These wieder auf und belegt sie auf eigene Weise. Im Hinblick auf die noch vorzuneh-
mende Analyse der Adaption Stéphane Braunschweigs wird sich dabei insbesondere
ihr Hinweis beziiglich der stilistischen Einfliisse, die Peter Crux prégten, als relevant
erweisen. Stand dieser — als Prototyp eines «Ersten Tidnzers» im deutschsprachigen
Theater zu Zeiten der Veroffentlichung von Uber das Marionettentheater — zu Beginn
seiner Karriere um 1780 noch fest in der Nachfolge Noverres, wurde er in seinem
spateren Schaffen um 1800 zunehmend von der choreografischen und ténzerischen
Stilistik Salvatore Viganos beeinflusst.**® Damit verkorpere er gleichsam zwei unter-
schiedliche tanzisthetische Idiome, die den sich ab Mitte des 18. Jahrhunderts bis
zum frithen 19. Jahrhundert in der dsthetischen Theorie und den darstellenden Kiins-
ten vollziehenden Paradigmenwechsel von der «Natiirlichkeit> zur «Virtuositét> hin
markieren.*’

Erhohte Plausibilitit erlangt die Lesart Oberzaucher-Schiillers, Kleist reflektiere in der
Figur des Herrn C. ebendiesen Paradigmenwechsel, wenn man dabei die spezifische
Situation des Balletts in Berlin um 1800 beriicksichtigt. Hierzu stellt Bastian Wiegel-
mann fest, dass «das Ballett um 1800 in den Berliner Debatten das semantische Feld
wechselt: von der imitatio naturae zur Dissimulation der Kraft, von der Anthropologie
zur Regulation technischer Performanz, vom sprechenden Leib hin zur Uberwindung
des Korpers».*® Inwieweit Kleist sich in Uber das Marionettentheater zu dieser
Debatte und den darin vertretenen dsthetischen Positionen verhalten haben mag, ist,
wie bereits im vorigen Kapitel angedeutet wurde, Gegenstand eines differenzierten
tanzhistoriografischen Diskurses, welchen in seinen Einzelheiten wiederzugeben an
dieser Stelle zu weit fiihren wiirde. Anhand der im Folgenden analysierten Adaption
lassen sich jedoch Indizien erkennen, die nahelegen, Stéphane Braunschweig habe
bei der Erarbeitung seiner Inszenierung jene Lesart privilegiert, nach der Kleist die
Abkehr von einer Noverreschen Darstellungsdsthetik begriiit habe. Hierauf wird
noch zuriickzukommen sein.

Eine etwas verwickelte Beweisfiihrung hinsichtlich der vermeintlichen Identitit
Herrn C.s legt indessen Klaus Kanzog in seinem 2007 erschienenen Aufsatz Wer ist
Herr C.in Kleists «Uber das Marionettentheater»? dar. Darin kommt er zunéchst auf
eine scheinbar beliebig ausgewéhlte, am 5. April 1803 in der Haude- und Spenerschen
Zeitung erschienene Rezension des Balletts Der Ildindliche Morgen des Koniglichen
Ballettmeisters Etienne Lauchery zu sprechen, dessen Sohn Albert Lauchery fiir seine
Darbietung darin besonders gelobt wird. Diese Wiirdigung seitens der Tanzkritik
nimmt Kanzog zum Anlass, folgende Hypothese aufzustellen, die er jedoch — dhnlich
wie Siebert — zugleich verwirft:

336 Vgl.ebd., S. 245.

337 Vgl ebd., S. 243. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass die Tanzhistorikerin Monika
Woitas Salvatore Vigano ebenfalls als eine Scharnierstellung zwischen den Darstellungsésthetiken
des Ballet en action und des romantischen Balletts einnehmend beschreibt (vgl. Woitas 2004, ins-
besondere S. 201).

338  Wiegelmann 2009, S. 282.
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Man konnte in Albert Lauchery, dessen Name immerhin den Buchstaben C enthilt,
jenen «ersten Tinzer der Oper» vermuten, von dem der Ich-Erzihler in <«Uber Das
Marionettentheater> sagt, «dal er bei dem Publico auBerordentliches Gliick machte»,
wiire nicht der Zeitpunkt der erzéhlten Konversation auf den «Winter 1801» und auf den
Ort «M...» festgelegt.’®

Deutlich wird anhand dieser Passage, dass Kanzog den in Uber das Marionettenthea-
ter gemachten Personen-, Orts- und Zeitangaben Referenzialitit unterstellt, wobei er
damit zugleich die implizite Primisse formuliert, die Lebensdaten jeder historischen
Personlichkeit, fiir die Herr C. potenziell stehen konne, miissten zwingend mit diesen
Angaben iibereinstimmen. Genau diese mangelnde Ubereinstimmung ist es, die Kan-
zog an der von Oberzaucher-Schiiller aufgestellten These, es handele sich bei Herrn
C. um Peter Crux, kritisiert.*** Uberhaupt widerspricht er ihrer These, der Text Kleists
riicke die Tanzkunst absichtlich in den Vordergrund, und verteidigt stattdessen die
Lehrmeinung, Kleist richte sich darin vornehmlich, wenn auch hinter vorgehaltener
Hand, gegen die Repertoirepolitik und den Darstellungsstil Ifflands.**! Allerdings
fillt Kanzog in seiner weiteren Argumentation selbst hinter seine eigenen Priamissen
zuriick, indem er folgende Hypothese zur Identitiit der in Uber das Marionettenthea-
ter als P. bezeichneten Ténzerin aufstellt:

Besondere Aufmerksamkeit verdient das am 3. Oktober 1810 im Koniglichen
Nationaltheater aufgefiihrte und am 13. Oktober 1810 wiederholte «kleine heroische
Ballett» <Apoll und Daphne> [...]. Wenn Herr C. die Ténzerin der Daphne kritisiert
[...], dann konnten sich Leser zwar an diese Auffiihrung erinnern, doch getanzt wurde
die Daphne laut Theaterzettel vom 13. Oktober 1810 von «Mad. Lauchery». Kleist
wihlte diese Auffiihrung als Beispiel und verschleierte zugleich ihre Aktualitidt durch
die zuriickverlegte Handlungszeit der erzéhlten Konversation auf das Jahr 1801 und den

chiffrierten Namen .>#?

Hier setzt Kanzog ebenjene zwingende Voraussetzung einer Ubereinstimmung von
Textangaben und Lebensdaten, von welcher ausgehend er die Hypothese Oberzaucher-
Schiillers beziiglich der historischen Identitdt Herrn C.s anficht, selbst auer Kraft, um
zu derselben Erkenntnis wie Kastl — wenn auch unabhiingig von diesem — zu gelan-
gen, mit der Initiale P. habe Kleist Madame Lauchery gemeint. Diese Umgehung sei-
ner eigenen Primissen ermdglicht es ihm denn auch, seine abschlieBende Hypothese
zur mutmaBlichen Identitdt Herrn C.s zu formulieren:

339 Kanzog 2007c, S. 303.

340 Vgl.ebd., S.303f.

341 Vgl.ebd., S. 304.

342 Ebd.,S.304f. Das Ballett Apoll und Daphne wurde nicht am 3. Oktober 1810, sondern — wie bereits
Kastl richtigerweise angibt — am 9. Oktober 1810 uraufgefiihrt (vgl. hierfiir Gerlach o.J.).
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Der Erzihler erklart, dass er «den Winter 1801 in M... zubrachte». [...] Stiitzt man sich
auf die biographischen Notizen von Wilhelm von Schiitz, dass Kleist mit Ernst von Pfuel
1803 «mehrere Fufireisen, auch nach Italien bis Mailand unternommen» habe, dann liegt
Mailand als Bezugsort am nédchsten. Damit enthielte auch der fingierte Name («Herr C.»)
durch den Ténzer Francesco Clerico eine [sic] Realititsbezug [...].3%

Dieser Hypothese, es handele sich bei Herrn C. um eine literarische Reminiszenz
Kleists an Francesco Clerico, geht Kanzog in seinem 2010 erschienenen Aufsatz
«Durch dich steigt mit neuem Zauber der Tanz in die Seele hinab». Zur Ode «Al
celebre pantomimo Francesco Clerico» weiter nach. Die von der Erzéhlinstanz in
Uber das Marionettentheater gemachte Angabe zum Zeitpunkt ihres Gespriichs mit
Herrn C. zum «Fixpunkt aller Uberlegungen» erklirend, spekuliert Kanzog in diesem
Folgebeitrag:

Kleist war Anfang Dezember 1801 mit dem Maler Heinrich Lohse nach Bern gereist
und hielt sich seit 1802 einige Monate in Thun auf. Da konnte ihm aus Mailand [...]
zumindest der Name des berithmten Téanzers Francesco Clerico, an den er sich zehn Jahre
spiéter erinnerte, zu Ohren gekommen sein. Kleists Verschliisselungsstrategie ist in sich
stimmig: Person (Francesco Clerico), Ort (Mailand), Datum (Winter 1801) und zentraler
Aspekt («auBerordentliches Gliick beim Publiko [sic]») bilden eine Einheit und sind als
Textrealitit in der historischen Realitit verankert.3*

Nach Ansicht Kanzogs bildet dabei folgende von ihm festgestellte begriffliche Ko-
inzidenz zwischen der an den historischen Tdnzer gerichteten Ode Al celebre panto-
mimo Francesco Clerico™ und Uber das Marionettentheater den Beweis fiir die auf
der unverbiirgten Behauptung, der Name Clericos sei Kleist «zu Ohren gekommen»,
basierenden Gleichsetzung von Herrn C. und Clerico:

Es ist davon auszugehen, daf} Kleist, durch Horensagen oder durch Heinrich Lohse auf
den «celebre pantomimo» aufmerksam geworden, mit dem Namen Clerico auch Vorstel-
lungen von dessen tinzerischen Qualititen verband. Herr C. spricht vom «Weg der Seele
des Tanzers». Von Clerico wird in der Ode gesagt: «Per te la danza all’anime / Scende

con novo incanto .»>*

Die hier von Kanzog nur angedeutete MutmafBung, Kleist habe in Uber das Mario-
nettentheater diese Ode paraphrasiert, stellt dabei den vorlaufigen Schlusspunkt tanz-
historiografisch perspektivierter Bestrebungen dar, die in Uber das Marionettentheater

343 Kanzog 2007c, S. 305.

344 Kanzog 2010, S. 109.

345  Fiir einen Abdruck der Ode vgl. ebd., S. 110f.

346 Ebd., S. 113. In der Ubersetzung durch Michael von Killisch Horn, die Kanzog heranzieht, lautet
diese letzte Passage: «Durch dich steigt mit neuem Zauber / Der Tanz in die Seele hinab.» (Ebd.,
S. 110)
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anonymisiert angegebenen Personennamen auf historische Personlichkeiten zuriick-
zufiihren. Zwar lésst sich, wie hier geschehen, an diesen Forschungsarbeiten durchaus
formallogische Kritik anbringen, da sie ihre eigenen Ergebnisse durch argumentative
Fehlschliisse oder letztlich nicht iiberzeugend begriindete Annahmen stellenweise
selbst entkréften. Damit ist jedoch nicht gesagt, dass diese Form tanzhistoriografi-
scher Evidenzforschung keine Berechtigung hat. Immerhin fordert sie bislang unbe-
kannte oder nur unzureichend beriicksichtigte Quellendokumente zutage, wie etwa
die eben erwiahnte Ode Al celebre pantomimo Francesco Clerico, und bereichert so
die Kleist-Forschung um weitere Kontexte. Allerdings, so ist abschliefend zu bemer-
ken, entfaltet sie eine gewisse Dialektik, da die jeweils vertretenen Forschungsmei-
nungen, gerade weil sie sich zum Teil diametral gegeniiberstehen, genau jenen Befund
de Mans, der Text besitze eben keine Referenzialitit, indirekt bestétigen.

Auf die spezifische Weise, wie Stéphane Braunschweig in seiner Adaption von Uber
das Marionettentheater auf diese von der Kleist-Forschung aufgeschliisselten tanz-
historischen Beziige abhebt, wird im nachfolgenden Kapitel niher einzugehen sein.
Zuvor sei jedoch auf jene zweite Form (auto-)biografischer Evidenzforschung néher
eingegangen, in die sich Braunschweig anhand der erwihnten Suiziddarstellung in
Sur le thédtre de marionnettes explizit einzuschreiben scheint, nimlich die psycho-
analytische Deutungstradition von Uber das Marionettentheater >’ Dabei geht es
mir bei der folgenden Uberblicksdarstellung bisheriger Forschungsleistungen weni-
ger darum, ihre stellenweise komplexen Argumentationsfiguren aufzuschliisseln und
damit im Detail nachvollziehbar zu machen, als vielmehr darum, auf die unterschied-
lichen Autorenbilder, die sie jeweils konstruieren, aufmerksam zu machen 34

In der Kleist-Forschung ist Uber das Marionettentheater bereits friih der Status
eines Schliisseltexts zugesprochen worden, von welchem sich unter anderem auch
die psychische Verfasstheit seines Autors ablesen beziehungsweise ableiten lasse. So
fasst Hanna Hellmann bereits 1910 den Text «als Hieroglyphe, als Rune und Symbol
fiir Kleist»** auf, wihrend sich Saul Friedldnder 1911 dahingehend #duBert, der Text
sei «charakteristisch fiir diese nur Extreme kennende Gesinnung [Kleists; M.B.]» 3%
Diese psychologisierende Lesart setzt sich dabei im Laufe des 20. Jahrhunderts fort,
etwa in der Behauptung Josef Kunz’, der Text gebe «in besonderer Weise Zugang

347 Fir eine historische Einordnung der sich im ausgehenden 19. und frithen 20. Jahrhundert entwi-
ckelnden Psychopathologisierung Kleists anhand seiner Schriften vgl. Liitteken 2004, S. 230-244.
Fiir eine Ubersicht {iber neuere psychoanalytische Ansitze der Kleist-Forschung vgl. Pfeiffer 2013.

348 Die folgende Ubersicht befasst sich ausschlieBlich mit Forschungsarbeiten, die sich aus psycho-
analytischer Perspektive mit Uber das Marionettentheater befassen, um anhand dieses Texts Aus-
sagen iiber das Subjekt Kleist zu treffen. Aufgrund dieser Eingrenzung werden Arbeiten, die zwar
von psychoanalytischer Theorie geprigt sind und auch diesen Text behandeln, jedoch von einer
textbasierten Psychologisierung Kleists absehen — etwa Bernhard Greiners durchaus lesenswerter
Aufsatz «Der Weg der Seele des Ténzers». Kleists Schrift «Uber das Marionettentheater» (1987),
in welchem Greiner die in Uber das Marionettentheater geschilderten Anekdoten als «dramatische
Situationen [...] zum Psycho-Drama der Ich-Bildung» (Greiner 1987, S. 115) liest, ohne jedoch
dieses Ich konkret mit Kleist gleichzusetzen — nicht weiter beriicksichtigt.

349 Hellmann 1910, S. 14.

350 Friedldnder 1911, S. 1233.
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zum Verstindnis des ritselhaften Lebens [Kleists; M.B.]».»! Und wihrend Ditmar
Skrotzki in Uber das Marionettentheater eine Schrift erkennt, die «mitten in die Frage
nach Kleists Daseinsverstindnis hineinfiihrt» *>* konstatiert James McGlathery, der
Text sei als «an expression of a death wish»*** zu lesen. Peter Dettmering schlieBlich
vermutet, der Text stelle «die Essenz von Kleists Lebenserfahrung und Erkenntnis
dar», dessen Funktion fiir Kleist «nicht zuletzt darin bestanden [habe], die Erfahrung
von Miferfolg, Verstimmelung, Verlust des Selbstwertgefiihls und drohender Todes-
nihe, die sich wie von fern in dem Aufsatz zu erkennen geben, zu widerlegen» 3>
Dettmerings Aussage koinzidiert dabei mit einer sich Mitte der 1970er-Jahre abzeich-
nenden Konjunktur psychoanalytischer Deutungen des Texts. Wurde bis anhin ein
intrinsischer Zusammenhang zwischen dem literarischen Artefakt und der psychi-
schen Verfasstheit seines Autorsubjekts oftmals nur vermutet, finden nun Bemiihun-
gen statt, ebendiese Annahme mit Rekurs auf psychoanalytische Theorien stérker zu
fundieren. Den Beginn dieser Bemiihungen markiert dabei der 1973 erschienene Auf-
satz Uberlegungen zum Narzifmus und zur narziftischen Wut des Psychoanalytikers
Heinz Kohut. Zwar weist Kohut ausdriicklich darauf hin, dass es ihm in seinem Auf-
satz — der allgemein vom Verhiltnis von NarziBmus und Aggression handelt — gerade
nicht darum gehe, Uber das Marionettentheater psychoanalytisch zu diskutieren.?%
Dennoch betrachtet Kohut die in der Erzéhlung Kleists formulierten Anekdoten als
«Erscheinungsformen des NarziBmus», als literarische Bilder jener «Probleme, die
den Autor beschiftigten» .35

Diese nur skizzenhafte Andeutung Kohuts, Kleist habe womdoglich an einer narziss-
tischen Storung gelitten, greift die Literaturwissenschaftlerin®’ Margaret Schaefer in
ihrem erstmals 1975 erschienenen Aufsatz Kleist’s «About the Puppet Theater» and
the Narcissism of the Artist bereitwillig auf und ergéinzt sie um einige Aspekte. Ent-
gegen den bis anhin unternommenen wissenschaftlichen Semantisierungen des Texts,
die dessen Ritselhaftigkeit nicht hitten entschliisseln konnen, konstatiert Schaefer,
Uber das Marionettentheater werde «durchaus verstindlich, wenn man es als eine
Darstellung von Problemen der Selbsterkenntnis, des Selbstbilds, der Selbstbewertung
und des Selbstbegriffs liest».>*® Anhand ihrer Lektiire von Uber das Marionettenthea-
ter attestiert Schaefer Kleist zunichst eine «Tendenz zur Selbstzersplitterung» .3 Um
diesen Prozess der Selbstfragmentierung aufzuhalten und sich seiner Leistungskraft

351 Kunz 1954, S.234.

352  Skrotzki 1971.S. 154.

353  McGlathery 1967, S. 325.

354 Dettmering 1975, S. 11.

355 Vgl. Kohut 1973, S.514.

356 Ebd.,S.514.

357 Die disziplindre Verortung Schaefers ist unklar. Wéhrend der Literaturwissenschaftler Erich Heller
Schaefer als Vertreterin der klinischen Psychoanalyse identifiziert (vgl. Heller 1977, S. 1077),
widerspricht Kohut dieser Einschitzung und verortet Schaefer stattdessen im Feld der Literaturwis-
senschaft (vgl. Kohut 1978b, S. 434).

358 Schaefer 1981, S. 266. Zwecks vereinfachter Wiedergabe von Zitaten beziehe ich mich hier auf die
1981 veroffentlichte deutsche Ubersetzung dieses ansonsten unverinderten Aufsatzes.

359 Ebd., S.270.
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als Kiinstler zu vergewissern, habe sich Kleist, so Schaefers Argument, vollumféanglich
mit den in seinem Text reprisentierten Kiinstlerfiguren des Tanzers, Fechters und Jiing-
lings identifiziert.*® Jedoch entfalte gerade eine solche Identifikation — die Schaefer
als «urexhibitionistische[n] Trieb»>¢! bezeichnet — eine unheilsame Dialektik, insofern,
als «das Ausbleiben [ihrer] Affirmation katastrophal wirken [konne]».*? Letztlich,
so Schaefer, artikuliere Kleist in Uber das Marionettentheater «psychotische Wahn-
idee[n]» *®* die «fast wie ein omindses Vorzeichen seines eigenen seelischen Zerfalls
in die Psychose, die ihn ein Jahr spiter zum Selbstmord brachte»,*** anmuten. Die
Gesamtheit jener psychischen Storungen, die sich Schaefer zufolge in dieser kurzen
Erzidhlung Kleists offenbaren und zugleich kiinstlerisch reflektiert werden — darunter
«Selbstreflexion, starkes Schwanken der Selbsteinschitzung, Verwundbarkeit gegen-
tiber narzifitischer Beleidigung, Selbstfragmentierungsperioden, Hypochondrie und
Episoden von psychotischer Desintegration»*® —, fiihrt sie dabei auf dessen angebliche
Phimose und seine hieraus resultierende Angst vor sexueller Impotenz zuriick >
Ebendiesen Aufsatz Schaefers nimmt Erich Heller 1977 zum Anlass, grundlegende
Uberlegungen iiber die Potenziale und Grenzen psychoanalytisch grundierter Lektii-
ren literarischer Texte anzustellen. So kritisiert er in seinem Aufsatz Die Demolierung
eines Marionettentheaters oder: Psychoanalyse und der Mifibrauch der Literatur
Schaefer fiir ihren reduktionistischen Erkldrungsansatz, die <Rétselhaftigkeit> von
Uber das Marionettentheater auf diesen vermeintlichen medizinischen Befund
zuriickfiihren zu wollen,*” und erachtet ihren psychopathologischen Deutungsansatz,
der iiberdies grobe methodische Mingel aufweise ,**® nicht nur als «seine eigene Paro-
die», sondern iiberhaupt als «Satire vieler psychoanalytischer Deutungen literarischer
Werke» 3® Diese Klageschrift Hellers, die die wissenschaftliche Legitimitit der von
Schaefer paradigmatisch vertretenen Form psychoanalytisch verfahrender Literatur-
wissenschaft grundsitzlich anzweifelt, stellt dabei den Ausgangspunkt eines anschlie-
Bend in der Zeitschrift Critical Inquiry ausgetragenen Disputs zwischen Kohut, Heller
und Schaefer dar, der sich allerdings rasch vom urspriinglichen Gegenstand Schae-
fers — namlich Uber das Marionettentheater und der hiervon ableitbaren psychischen
Verfasstheit Kleists — entfernt, um allgemeine methodologische Fragen psychoanaly-
tisch perspektivierter Literaturinterpretation zu diskutieren.3

Dieser fachliche Disput Kohuts, Hellers und Schaefers iiber die Bedingungen und

360 Vgl. ebd., S. 273f. Inwiefern es sich beim Tanzer, Fechter und Béren um Kiinstlerfiguren handelt,
geht dabei nicht eindeutig aus ihrer Argumentation hervor.

361 Ebd.,S.274.

362 Ebd.

363 Ebd.,S.278.

364 Ebd.,S.279.

365 Ebd.

366 Vgl.ebd.,S. 283.

367 Vgl. Heller 1977, S. 1085.

368 Vgl.ebd., S. 1078.

369 Ebd.

370 Vgl in der Reihenfolge ihrer Bezugnahme aufeinander: Heller 1978; Kohut 1978b; Schaefer 1978;
Kohut 1978a.
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Moglichkeiten psychoanalytisch fundierter Analysen kleistscher Texte erweist sich
dabei fiir nachkommende Forschende, die Uber das Marionettentheater einer eben-
solchen Analyse zu unterziehen suchen, als zentrale Referenzdebatte. So beanstandet
etwa Peter Engstfeld in seiner 1984 veroffentlichten Dissertation Uber die Folgen ver-
drdangter Motive. Zur Kritik psychoanalytischer Kleist-Interpretationen an der Arbeit
Schaefers und auch Dettmerings,”’! diese basierten auf der unzulissigen Gleichset-
zung von Uber das Marionettentheater mit einem klinischen Patiententext.’? Jedoch
scheint auch Engstfeld eine dhnliche Gleichsetzung zu unterlaufen, indem er behaup-
tet, die erwédhnten Autor_innen wiirden lediglich ihre eigenen inneren Konflikte auf
Uber das Marionettentheater und dessen Autor projizieren.’”® Damit spricht er ihren
Arbeiten selbst implizit den Status von Patiententexten zu.

Den Wortstreit zwischen Kohut, Heller und Schaefer greift auch der Psychoanalyti-
ker John E. Gedo in seinem 1986 erschienenen, in der Kleist-Forschung nur wenig
rezipierten Aufsatz Relevance or Reductionism in Interpretation. A Reprise of the
Psychoanalysis of Kleist’s Puppet Theater wieder auf. Darin spricht er sich —entgegen
den von Heller vorgebrachten Vorbehalten — zwar fiir die grundsétzliche Moglichkeit
psychoanalytischer Lesarten literarischer Texte aus. Zugleich aber distanziert er sich
von den Interpretationen Schaefers und Kohuts, die ihm zufolge den methodischen
Fehler begehen, Kleist anhand eines einzigen Texts zu pathologisieren, ohne dessen
Gesamtwerk mit in Betracht zu ziehen.?™ Demgegeniiber vermutet Gedo in der so-
genannten Kant-Krise den «psychological key to his [Kleist’s] ccuvre» .3

Als vorldufig letzte Forschungsarbeit psychoanalytischen Gepriges sei schlieflich
der 2007 veroffentlichte Aufsatz Gott und Gliedermann. Das «unendliche Objekt»
in Heinrich von Kleists Erzihlung «Uber das Marionettentheater» (1810) genannt,
in dem Gerhard Oberlin den Text einer tiefenhermeneutischen beziechungsweise lite-
raturpsychologischen Lektiire unterzieht und sich damit begrifflich von den psycho-
pathografischen Deutungsansitzen Kohuts, Dettmerings und Schaefers abhebt.’’¢
Darin geht er der Frage nach, inwiefern in diesem Text Kleists, dessen Fiktionali-
tit er ausdriicklich anerkennt,’”” eine «Objektbeziehungsfantasie»®”® des Autors zum
Ausdruck komme, die dessen «Schwierigkeiten bei der Ablosung von idealistischen
Denkgebduden verrit».”® Den Ausgangspunkt fiir diese Hypothese Oberlins bildet

371 Vgl Engstfeld 1984, S.25-29, 125-134.

372 Vgl ebd., S. 15. Auch Andreas Mones positioniert sich in seinem 1993 veréffentlichten Aufsatz
«Uber das Marionettentheater» oder: Warum das Paradies nur von hinten offen ist zu der Querele
zwischen Kohut, Heller und Schaefer, indem er — offenbar ohne Kenntnis der Arbeit Engstfelds —
Schaefer ebenfalls vorwirft, Uber das Marionettentheater unzulissigerweise als «quasi-klinisches
Material» behandelt zu haben, «um zu einer psychoanalytischen Diagnose iiber das Individuum
Kleist zu gelangen» (Mones 1993, S. 20).

373 Vgl. Engstfeld 1984, S. 24.

374 Vgl. Gedo 1986, S. 188.

375 Ebd., S. 190.

376 Vgl. Oberlin 2007, S. 276.

377 Vgl.ebd., S. 280.

378 Ebd., S.276.

379 Ebd.,S.277.
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dabei die verbreitete Lehrmeinung, Kleist habe der schillerschen Asthetik im Beson-
deren und dem Idealismus im Generellen skeptisch gegeniibergestanden,®’ wobei
Uber das Marionettentheater innerhalb dieses Kontexts gemeinhin als «zutiefst
skeptische Allegorie idealistischen Denkens»*! verstanden wird. Um seine Hypo-
these zu belegen, verfolgt Oberlin einen produktionsgenetischen, auf einem von
ihm selbst entwickelten Verfahren der «<intermedidren Hermeneutik>»**? basierenden
Ansatz, welcher es ihm ermogliche, «die sprachlichen Phianomene eines Texts auf
ihr generatives Zentrum im kreativen Subjekt zuriickzufiihren»*®* — wobei dieses
hermeneutische Verfahren wiederum auf der Grundannahme der psychoanalytischen
Objektbeziehungstheorie basiert, Kunst sei «das Medium, in dem sich der entwick-
lungspsychologische Prozess der Individuation wiederholt» .8

Den eben diskutierten Forschungsarbeiten ist gemein, dass sie Uber das Mario-
nettentheater den Status einer implizit autobiografischen Schrift zuerkennen, die von
der psychischen Verfasstheit Kleists zeugt. Auf Basis dieser Evidenzunterstellung
entwerfen sie, ausgehend vom Text, der mal als Ausdruck einer sich entwickelnden
Psychose, mal als Manifestation einer Objektbeziehungsfantasie des Autors gelesen
wird, je unterschiedliche Autorenbilder Kleists. Damit lassen sie sich als eine wissen-
schaftsspezifische Auspriagung ebenjener Form von Transkriptionsarbeit begreifen,
deren Anfinge Anne Fleig, Christian Moser und Helmut Schneider in der Kleist-
Rezeption der literarischen Moderne verorten und wie folgt beschreiben:

Die spezifische Nachtriiglichkeit, die das Schreiben <nach Kleist> charakterisiert und
die weit mehr als nur den schlichten historischen Abstand meint, schlie3t weiterhin den
Wandel des Autorbildes ein. Damit stellt sich die Frage, ob es um Schreiben «nach Kleist»
oder vielmehr nach einem bestimmten Bild von Kleist geht, das nicht zuletzt seinerseits

durch Umschreibungen hervorgebracht wurde 3%

Um eine ebensolche Umschreibung handelt es sich, so meine ich, auch bei Stéphane
Braunschweigs Adaption Sur le thédtre de marionnettes. Die Besonderheit dieser
Adaption liegt dabei darin, dass sie sich auf bestimmte Weise ambig zu den beiden
soeben diskutierten Formen der (auto-)biografischen Evidenzforschung verhilt. Dies
insofern, als die Pramissen und Erkenntnisse dieser Forschung mittels spezifischer
inszenatorischer Verfahren teils bekriftigt, teils aber auch unterlaufen zu werden
scheinen. Diese Ambiguitéit nachvollziehbar zu machen, ist das Ziel der folgenden
Adaptionsanalyse, der zuvor eine detaillierte Beschreibung der szenischen Vorgéinge
der betreffenden Auffiihrung vorangestellt sei.

380 Vgl.ebd.,S.275f.

381 Ebd,S.276.

382 Ebd.,S.277.

383 Ebd.

384 Ebd.,S.279.

385 Fleigetal.2014,S.11.
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2.3.2 Stéphane Braunschweigs Sur le théatre de marionnettes

Ein in Anzug und Wintermantel bekleideter Schauspieler (Jean-Marc Eder) l4uft die
Saaltreppen rechts der Zuschauerringe hinunter. In der linken Hand hilt er einen
grofen Koffer, in der rechten ein iiberdimensioniertes holzernes Fadenkreuz. Er
betritt die abgedunkelte, einzig von einer vom Schniirboden herabhéngenden Pen-
delleuchte erhellte Biihne. Er stellt sich direkt unter diese Lichtquelle, blickt ins
Publikum und beginnt, Uber das Marionettentheater zu rezitieren. Den Koffer stellt
er dabei unterhalb der Leuchte ab, wihrend er das Fadenkreuz links davon an die
schwarz behangene Biihnenhinterwand lehnt. AnschlieBend kniet er sich hinter den
Koffer, legt seine Unterarme auf diesen ab und beginnt — die Figur des Erzéhlers ein-
nehmend —, von seiner mehrmaligen Begegnung Herrn C.s in einem Marionettenthea-
ter zu berichten. Dabei macht er gestikulierende Handbewegungen auf dem Koffer,
als stelle dieser eine Art Miniaturbiihne und seine Héande Marionetten dar. Daraufhin
richtet er sich wieder auf, nimmt seinen schwarzen Bowler vom Kopf, legt ihn auf den
Koffer und setzt sich neben diesen, als stehe er synekdochisch fiir Herrn C.: «je m’as-
sis prés de lui».**® Seinen darauffolgenden Vergleich zwischen Marionettentinzen
und den Tanzbildern des Kiinstlers David Teniers begleitet er dabei mit der gestischen
Nachahmung eines Marionettenspielers, der ein Fadenkreuz in Hidnden hilt und die
Marionetten mit kleinen Bewegungen zum Tanzen bringt. Als er sich — weiterhin in
der Rolle des Erzéhlers — daraufhin nach dem Mechanismus von Marionetten erkun-
digt, beugt er sich vorniiber, 6ffnet die Schniirsenkel seines linken Schuhs und bewegt
diese, unter Zug gehalten, jeweils in entgegengesetzter Richtung hin und her, um zu
zeigen, wie die Manipulation einer Marionette nach Ansicht Herrn C.s eben nicht
funktioniere (vgl. Abb. 7): «Il répondit que je ne devais pas m’imaginer que chaque
membre était bougé et tiré séparément par le machiniste pendant les différentes
moments de la danse.»**

AnschlieBend zieht er den Schuh aus und demonstriert an diesem Herrn C.s mecha-
nistische Erkldrung der Gliederbewegungen einer Marionette als von einem Schwer-
punkt ausgehende Pendelbewegungen. Hierfiir lduft er, den Schuh noch immer an den
Schniirsenkeln haltend, rasch in Richtung der Saaltreppen, um abrupt vor diesen ste-
hen zu bleiben — wobei die Schuhe gemil Trigheitsgesetz zu pendeln beginnen. Dass
die so stellvertretend dargestellten Gliederbewegungen eine «sorte de mouvement
rythmique semblable a la danse»** aufweisen, zeigt er dabei, indem er auf den Schuh
klopft und diesen so in ein erratisches Auf-und-ab versetzt. Dass er jedoch nicht ganz
zufrieden ist mit seiner approximierten Darstellung dieser tdnzerischen Qualitét, deu-
tet er gestisch mit einer Handbewegung an, die die Bewegung des Schuhs als zumin-
dest «ungefihr> dem Tanze &dhnlich qualifiziert. Danach hilt er inne, blickt andéchtig

386 Von Kleist 2003, S. 9. Die Textwiedergabe des Schauspielers wihrend der Auffiihrung stimmt — bis
auf minimale Abweichungen — mit dieser von Braunschweig selbst verfassten, 2003 erschienenen
frankophonen Ubersetzung von Uber das Marionettentheater iiberein.

387 Ebd.,S. 10.

388 Ebd.
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Abb. 7: Jean-Marc Eder in Stéphane Braunschweigs Sur le thédtre de marionnettes, aufge-
nommen am Festival d’Avignon 1994. Abdruck mit freundlicher Genehmigung von © Eliza-
beth Carecchio.

zum Schuh hinunter und legt diesen auf den Boden, bevor er sich wieder dem Publi-
kum zuwendet und seine Rezitation fortsetzt. Kontemplativ auf seinen nun seitlich
ausgestreckten linken Arm blickend, zeichnet er «le chemin parcouru par I’dme du
danseur»** nach, indem er mit seiner Hand weiche Wellenbewegungen vollfiihrt, als
seien an seinen Fingerspitzen Fiden angebracht, an denen eine imaginidre Marionette
hinge. Darauthin eilt er zum Koffer zuriick und zieht seinen zweiten Schuh aus, den
er, zeitgleich zur Entgegnung Herrn C.s auf den vom Erzihler geduBerten Vergleich
zwischen marionettentheatraler Manipulationstechnik und dem Drehen einer Leier-
kurbel, auf den Koffer knallt: «Absolument pas».** Diesen legt er dann samt Bowler
zu dem bereits auf dem Boden liegenden Schuh. Anschliefend 6ffnet er den Koffer
und holt aus diesem sukzessive einen Hut mit Feder, einen Degen, einen Offiziers-
mantel, ein weiles Hemd mit Brokatverzierung sowie Kniehosen heraus, die er um
den Koffer herum verteilt. Als Letztes holt er ein Paar schwarzer Stiefel aus dem Kof-
fer hervor, wihrend er fragt: «avez-vous entendu parler de ces jambes mécaniques que

des artistes anglais réalisent pour des malheureux qui ont perdu leurs membres?»*! —

389 Ebd.,S. 11. Hervorhebung im Original.
390 Ebd.,S. 12.
391 Ebd,S.13.
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wobei er die Grazie dieser Prothesentriger in sanft modulierter Stimme beschreibt.
Die Beschaffenheit einer Marionette hingegen, die von solchen Prothesenkiinstlern
hergestellt werden konne — ihre «harmonie, mobilité, 1égereté»>*> —, veranschaulicht
er liberschwiinglich mit einer Drehung um die eigene Achse, auf die erneut eine Geste
folgt, die seine eigene darstellerische Approximierung dieser Beschaffenheit als nur
«ungefidhr> gegliickt markiert. Daraufhin lduft er nach links ins Off, um mittels eines
verdeckten Mechanismus zwei Seile vom Schniirboden herunterzulassen, an deren
Enden jeweils Karabinerhaken angebracht sind. Den ersten, negativen Vorteil einer
prothetischen Marionette gegeniiber einer_m Tanzenden, sie sei «jamais affectée»,**
da ihre Glieder «morts, de purs pendules, soumis seulement a la loi de la pesanteur»***
seien, demonstriert er anhand dieser Seile, die er durch einen leichten Sto zum
Schwingen bringt. Nun zwischen die beiden Seile getreten, rezitiert er die Polemiken
Herrn C.s gegen die Ténzer_innen P. und F. als Paradebeispiele einer ebensolchen
Affektiertheit:

Voyez donc Mademoiselle P..., continua-t-il, quand elle joue Daphné, et que, poursuivie
par Apollon, elle se retourne vers lui: elle a I’dme dans le vertebres lombaires; elle se
penche comme si elle voulait se briser [...]. Regardez le jeune F..., lorsque, dans le role
de Paris, il se tient entre les trois déesses et tend la pomme a Vénus, il a ’ame (c’est

terrible a voir) dans le coude >

Das jeweilige Unvermdgen der Darsteller_innen #fft er dabei auf ausgesprochen
exaltierte Weise nach: Das der P., indem er stark ins Hohlkreuz geht und die Arme
in affektierter Weise von sich streckt; das des F., indem er sich an den Ellenbogen
fasst und dabei seinen Wintermantel, den er zwischenzeitlich ausgezogen hat und
mit gestrecktem Arm weit von sich hilt, neben dem Koffer zu Boden fallen lésst.
Hiernach bleibt er fiir einige Zeit still neben dem Koffer stehen, um dann im Stillen
das Fadenkreuz an die zuvor heruntergelassenen Karabinerhaken aufzuhiingen und
mittels des erwdhnten Mechanismus wieder anzuheben. Den zweiten von Herrn C.
geduferten Vorteil der Marionette, sie sei «sans poids»,**® demonstriert er ebenfalls
ex negativo anhand der Imitation der Schwerfilligkeit der Tanzerin G., derer Herrn
C. sie bezichtigt: «Que ne donnerait pas notre bonne G..., pour peser soixante livres
de moins, ou pour qu’un contrepoids équivalent lui vienne en aide dans ses entrechats
et ses pirouettes.»*” Dabei zieht er sich am Fadenkreuz hoch und streckt zunéchst
seine Beine mit Geschick in Richtung Schniirboden, bevor er sie anschlieend wie-
der zuriickfallen lasst und, noch am Fadenkreuz héngend, hin- und herzuschwingen
beginnt, um das elegante Schweben einer Marionette zu versinnbildlichen: «Les

392  Ebd.
393 Ebd.,S. 14. Hervorhebung im Original.
394 Ebd.
395 Ebd.
396 Ebd.,S. 15. Hervorhebung im Original.
397 Ebd.
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poupées n’ont besoin du sol, comme les elfes, que pour le fréler, et redonner vie par
de furtifs appuis a 1’élan de leurs membres.»>*® Daraufhin faltet er den auf dem Boden
liegenden Mantel zusammen und zieht sein Hemd aus — wobei ein darunterliegender,
bislang verdeckt gebliebener Klettergurt sichtbar wird. «Seul un dieu [...]», so fahrt er
in der Rolle des Herrn C. fort, «pourrait se mesurer avec la matieére».>* Seine Hinde
emporstreckend, langsam einander annihernd und schlieBlich ineinander verschrén-
kend, fiihrt er diesen gravititischen Gedanken zu Ende: «[...] et 1a était le point ou
devaient se raccrocher les deux bords extrémes du monde circulaire.»** Darauthin
ldsst er seine Arme fallen und zuckt nonchalant mit den Achseln, bevor er ein klei-
nes Buch aus dem Koffer hervorholt — eine materielle Reprédsentation des 2. Buchs
Mose, deren Bedeutung er, noch immer in der Rolle Herrn C.s, wiirdevoll betont.
Dieses direkt vor das Fadenkreuz an den Biihnenrand hinlegend, leitet der Darsteller
anschlieBend zur Anekdote des Dornausziehers iiber. Dabei zieht er seine Hose aus,
legt diese in den Koffer und zieht stattdessen die vorher ausgelegten Kniehosen an.
Als er jedoch erst mit einem Bein in diesen steckt, geht er in eine Kniebeuge und
ahmt mit Miihe die Pose des Dornausziehers nach. Den kompletten Kostiimwechsel
vollzieht er daraufhin, indem er Brokathemd, Stiefel und Offiziersmantel anzieht — all
dies, wihrend er, stets ins Publikum blickend, den Text weiter rezitiert. Darauthin zur
Bérenanekdote iiberleitend, lauft er um den Koffer herum, nimmt dabei en passant den
Degen zur Hand und schnallt sich diesen um die Hiifte. Er legt Schuhe und Bowler in
den Koffer hinein, stellt diesen dann auf seine flichenméBig kleinste Seite vertikal auf
und legt zuletzt den Federhut darauf. Auf den Koffer deutend zitiert er: «Ils me prirent
par la main et me menérent a un ours»,*! worauf das Publikum mit leisem Geléchter
reagiert. AnschlieBfend nimmt er eine dem Koffer zugewandte Fechterpositur ein,
deutet einige Finten an und rezitiert, mit durchdringendem Blick in Richtung seines
fingierten Kontrahenten: «il ne réagissait a aucune de mes feintes [...]. Les yeux dans
les yeux, comme s’il voulait lire dans mon ame [...], il ne bougeait pas.»* Sich erneut
ans Publikum wendend, fragt er: «Croyez-vous cette histoire?»*** Darauthin setzt er
sich den Federhut wieder auf und stellt den Koffer direkt unter das Fadenkreuz. Er
16st die an den jeweiligen Enden des Kreuzes zu Knoten gebundenen Fidden und geht
ins Off, um das Kreuz erneut anzuheben. AnschlieBend stellt er sich auf den Koffer
und beginnt im Stillen damit, die Fiden an seiner Kleidung festzumachen: an seinen
Stiefeln, den Armeln seines Brokatmantels und am Hemdkragen.*** Ins Publikum
blickend, rezitiert er weiter Uber das Marionettentheater. SchlieBlich hebt er seinen
Blick zum Fadenkreuz empor (Abb. 8), um sich zuletzt, halb zu Boden blickend,
wieder ans Publikum zu richten: «Bvidemment, répondit-il, c’est le chapitre final de

398 Ebd. Hervorhebung im Original.

399 Ebd., S 15f.

400 Ebd.,S. 16.

401 Ebd.,S.18.

402 Ebd.,S.19.

403 Ebd., S.20.

404 Tatsdchlich schnallt der Akteur mindestens einen dieser Fiden an den Klettergurt unterhalb seines

Kostiims.
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I’histoire du monde .»** Mit seiner rechten Ferse versetzt er dem Koffer einen StoB,
sodass dieser umfillt und er selbst, ohne sonstigen Halt, gleich einer Marionette an
den Fdden hingt. Mit gekriimmtem Korper und vorniiber gebeugtem Kopf wirkt er
scheinbar leblos. Blackout.

Auf den ersten Blick scheint Stéphane Braunschweig mittels dieser Suiziddarstel-
lung — einer Andeutung auf den Selbstmord Kleists — seinem Publikum das Semantisie-
rungsangebot machen zu wollen, die vom Schauspieler dargestellte Figur retrospektiv
als Heinrich von Kleist und den gesprochenen Text als dessen «Sterbeworte> zu identi-
fizieren. Dieser Eindruck, Braunschweig inszeniere Uber das Marionettentheater als
literarischen Abgesang Kleists, erhirtet sich dabei mit Blick auf einige paratextuelle
Bemerkungen des Regisseurs. So weist Braunschweig etwa in einer Anmerkung zu
seiner eigenen Ubersetzung von Uber das Marionettentheater darauf hin, er verstehe
diesen als «texte testamentaire».**® In diesem Zusammenhang betont er auch die dem
Text inhdrente autobiografische Dimension:

La représentation insistait fortement sur la dimension biographique du texte de Kleist:
son ambivalence irrésolue a I’égard de I’armée prussienne, son gofit des voyages, ses
aspirations dégues dans la science, et bien slir son suicide, dans son aspect prémédité,

ritualisé, et comme d’avance commenté par ses lettres, pieces et récits.*"’

Andernorts stellt Braunschweig hinsichtlich des unaufloslichen Zusammenhangs von
Autor und Werk fest:

Bei Kleist interessiert mich, da3 er ein Dramatiker ist, bei dem man das Werk nicht von
der Person des Autors trennen kann. Wenn man an einem seiner Stiicke arbeitet, arbeitet
man zwangsldufig an der Person Kleist. Jedes seiner Werke ist ein Symptom, jedes ein
Dokument seiner Geisteskrankheit. [...] [W]er an Kleist arbeitet, bekommt es mit dem
Wahnsinn zu tun! [...] Wenn man [...] Kleist inszeniert, dann muf3 man sich mit ihm
regelrecht priigeln. Man mufl ihm quasi nachweisen, daf3 da etwas nicht stimmt, dafl
seine Personen keine Theaterfiguren sind, sondern Krankheitssymptome. [...] Kompli-
ziert wird es [...], wenn man mit dem Autor ringen muf3, und die Schwierigkeit bei Kleist
ist, da} sein Theater phantasmagorisch ist und aus Psychoproblemen besteht. Die Pro-
bleme beginnen dann, wenn diese Psychoprobleme die Sphére der Psychologie verlassen
und so tun, als seien sie das wirkliche Leben. Kleist erkennt nicht, daf all das, was er

schreibt, de facto sein eignes psychisches Leben ist.*%®

Braunschweig, so ist diesen paratextuellen Aussagen zu entnehmen, liest Uber das
Marionettentheater symptomatisch als Zeugnis eines ausgeprigten Leidensdrucks
Kleists, der sich unbewusst literarisch Bahn bricht. Damit scheint er sich eindeutig

405  Von Kleist 2003, S. 20.

406 Braunschweig 2003, S. 23.

407 Ebd., S.24f.

408 Braunschweig, zitiert nach Spreng 2007, S. 80f.
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Abb. 8: Jean-Marc Eder in Stéphane Braunschweigs Sur
le thédtre de marionnettes, aufgenommen am Festival
d’Avignon 1994. Abdruck mit freundlicher Genehmigung
von © Elizabeth Carecchio.

in jene psychologisierende Deutungstradition einzuschreiben, wie sie in der Kleist-
Forschung zahlreiche Vertreter_innen gefunden hat. Denn sowohl seine Betonung des
«testamentarischen» Charakters von Uber das Marionettentheater als auch seine Her-
vorhebung der diesbeziiglichen Orientierung seiner eigenen Adaption lassen sich als
rhetorische Strategien der Evidenzerzeugung lesen, mittels derer er Deutungshoheit
iiber seine Inszenierung einzufordern und deren Semantisierung zu steuern sucht. Die-
ses Insistieren auf die autobiografische Dimension von Uber das Marionettentheater
steht dabei im Kontext eines wachsenden Unbehagens gegeniiber einer sich in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts ereignenden, bisweilen als «postmodernen Rela-
tivismus»*® kritisierten epistemologischen Verschiebung, wonach weder der Bio-

409 Neumeier 1999, S. 107. Ubersetzung M.B.
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grafie von Autorsubjekten noch deren Intentionen Relevanz bei der Semantisierung
literarischer Texte zukomme.*® So hilt etwa der Literaturwissenschaftler Vincenz
Pieper — entgegen dem narratologischen Axiom einer analytischen Trennung von
Autor und Erzéhlinstanz, wie sie sich in den spiten 1950er-Jahren in der Kleist-
Forschung durchgesetzt hat — an der Idee auktorial verbiirgter Bedeutung in den
Erzdhlungen Kleists fest.*!!

Wiewohl Braunschweig betont, mit seiner Adaption den autobiografischen Aspekt
von Uber das Marionettentheater hervorheben zu wollen, ldsst sich diese aufgrund
spezifischer &sthetischer Verfahren, die in ihr zum Tragen kommen, indessen auch
auf andere Weise semantisieren, als vom Regisseur intendiert. So ldsst sie sich
zum einen gerade aufgrund der erwéhnten Suiziddarstellung in jene Genealogie
fiktionalbiografischer Représentationen Heinrich von Kleists einreihen, wie sie die
literaturwissenschaftlich perspektivierte Kleist-Forschung seit einiger Zeit verstirkt
in den Blick nimmt.*"> Und zum anderen weist sie unverkennbar Gemeinsamkeiten
mit einer spezifischen Tendenz der theatralen Kleist-Rezeption der 1980er-Jahre
auf, bei der «immer wieder der Zusammenhang zwischen Werk und Autorperson
gesucht» beziehungsweise «nach der biographisch verbiirgten Identitit von Kunst und
Leben bei Kleist gefragt»*"* wird. Diese Tendenz steht dabei, so merken Baumer und
Seibert in ihrem Aufsatz Kleists Theatertexte als Medienereignisse der 80er Jahre
an, in bemerkenswertem Kontrast zu poststrukturalistischen Deutungsansitzen, die
im selbstreflexiven, reprisentationskritischen Schreibgestus Kleists nachgerade eine
«Sprengung der Intentionalitit des Autorsubjekts durch die Gewalt des Textes»*'*
erkennen. Die Kleist-Rezeption der 1980er-Jahre zeichnet sich also durch einen mar-
kanten Widerspruch aus, den Bdumer und Seibert wie folgt beschreiben:

410 Zu den bekanntesten Verfechtern einer solchen Entauratisierung des Autorsubjekts zihlen Roland
Barthes und Michel Foucault mit ihren kanonisch gewordenen Aufsédtzen Der Tod des Autors
(vgl. Barthes 2000 [1967]) und Was ist ein Autor? (vgl. Foucault 2000 [1969]). Wihrend Ersterer
die Bedeutung des Urhebers als origindren Schopfer und Beglaubigungsinstanz hermeneutischer
Textinterpretationen zuriickweist, indem er die Intertextualitit eines jeden textuellen Erzeugnisses
betont, deessenzialisiert Foucault den Autorbegriff, indem er Autorschaft als Funktion beschreibt,
deren Hervorbringung spezifischen historischen Bedingungen unterliegt und die wiederum die Bil-
dung verschiedener diskursiver Formationen ermoglicht. Demgegeniiber wird in den 1990er-Jahren
provokativ die «Riickkehr des Autors» (Jannidis 1999b) verkiindet, in der Bemiihung, zwischen den
bindren Verwendungsweisen des Autorbegriffs — das heifit seiner Beibehaltung in der Literaturana-
lyse einerseits und seiner Negation in der Literaturtheorie andererseits — zu vermitteln (vgl. hierzu
exemplarisch Jannidis 1999a, S. 3f.). In diesem Kontext ist auch das erwéhnte Bemiihen Linda Hut-
cheons, paratextuelle AuBerungen von Kiinstler_innen bei der Adaptionsanalyse ernst zu nehmen,
ohne sie dabei zu verabsolutieren, zu verorten (sieche Kap. 1.2).

411 Vgl. Pieper 2014.

412 Vgl. hierzu Cuonz 2013; Miiller-Dietz 2006; Pielenz 2013a/b; Schlinzig 2013; Schuhmann 2001;
Trapassi 2004; Wilczek 2013. Diese fiktionalbiografischen Représentationen Kleists beschrianken
sich dabei nicht auf die Dramenliteratur, sondern lassen sich auch im Horspiel oder in der Oper
nachweisen.

413 Béumer/Seibert 1991, S. 91. Zu den weiteren von Baumer und Seibert identifizierten Gemeinsam-
keiten verschiedener Kleist-bezogener Medienereignisse der 1980er-Jahre vgl. ebd., S. 89-92.

414 Ebd., S.91.
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So sehr sich einerseits in den historisierenden [...] Inszenierungen der 80er Jahre Kleists
Texte von ihrem Urheber zu emanzipieren scheinen, so sehr werden sie doch immer wie-
der unmittelbar an die Autorperson gebunden. Und dies mit dem erstaunlichen Resultat,
dafB gerade in Versuchen, die die eindeutige Referenzialisierbarkeit der Kleistschen Texte
untergraben, neben die Hermetisierung und Auratisierung der &sthetischen Texte auch
eine Auratisierung des Autorsubjekts zu treten scheint. Andererseits spielen die zentralen
Inszenierungen der 80er [...] bewuBt mit den theatralen Moglichkeiten und Mitteln. Sie

sind auch als metatheatralische Selbstreflexion angelegt.*!

Braunschweigs Sur le thédtre de marionnettes scheint damit zwar auf den ersten
Blick in Kontrast zu dieser von Baumer und Seibert identifizierten Dialektik zu ste-
hen. Wihrend ndmlich Letzteren zufolge die Auratisierung des Autorsubjekts Kleists
einen paradoxen Nebeneffekt inszenatorischer Bemiihungen um die Subvertierung
der Referenzialitit der Texte Kleists darstellt, beschwort Braunschweig in seinen
paratextuellen Aussagen geradezu die autobiografische Referenzialitit von Uber das
Marionettentheater. Ein niherer Blick auf seine Adaption jedoch macht deutlich, dass
Braunschweig dieser von Bdumer und Seibert diskutierten Tendenz der theatralen und
filmischen Kleist-Rezeption der 1980er-Jahre weniger gegeniibersteht, als sich invers
zu ihr verhilt. Denn auch in seiner Adaption sind Momente metatheatraler Selbst-
reflexion angelegt, die ebenfalls einen paradoxen Nebeneffekt zeitigen, nimlich die
von ihm selbst paratextuell hervorgehobene autobiografische Dimension von Uber
das Marionettentheater zu subvertieren.

Die folgende Analyse von Sur le thédtre de marionnettes widmet sich der ndheren
Erlduterung dieses Zusammenhangs zwischen der Adaption Braunschweigs und der
theatralen Kleist-Rezeption der 1980er-Jahre, wobei damit ein dreifaches Ziel verfolgt
wird: Erstens ndmlich wird mit dieser Analyse jener eben erwihnten, stark literatur-
wissenschaftlich geprigten Auseinandersetzung mit fiktionalbiografischen Représen-
tationen Kleists eine dezidiert tanzwissenschaftliche Perspektive entgegengestellt
und damit einem Desiderat der Kleist-Forschung begegnet. Zweitens wird mit dieser
Analyse das Ziel verfolgt, das Verhiltnis zwischen der Adaption Braunschweigs und
der (auto-)biografischen Evidenzforschung, wie sie eingangs diskutiert wurde, zu
erhellen. Und drittens wird anhand der Analyseergebnisse Sur le thédtre de marion-
nettes als eine theatrale Form der fiktionalen Metabiografie theoretisiert und damit ein
Beitrag zur theaterwissenschaftlichen Begriffs- und Theoriebildung geleistet.

Die Adaption Stéphane Braunschweigs zeichnet sich, so werde ich im Folgenden
darzulegen versuchen, sowohl durch metatheatrale als auch durch metatheatralische
Momente aus. Diese Unterscheidung folgt dabei jener Distinktion zwischen den
Begriffen <Theatralitidt> und <Theatralik>, wie sie der Theaterwissenschaftler Matthias
Warstat definiert. «Wo immer etwas oder jemand bewusst exponiert oder angeschaut

415 Ebd. Im Folgenden nehme ich eine Unterscheidung zwischen <Metatheatralik> und <Metathea-
tralitidt> vor, wobei das hier von Béumer und Seibert verwendete Adjektiv «metatheatralisch» inhalt-
lich mit letzterer Begriffsdefinition korrespondiert.
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wird» ¢ kann, so Warstat, grundsétzlich der Begriff der Theatralitit in Anschlag
gebracht werden. Demgegeniiber werden mit dem Begriff der Theatralik spezifisch
«iibertriebene, iiberdeutliche, auf groBe Wirkungen kalkulierte Darstellungsweisen»
bezeichnet, die «lediglich einen engen Teilbereich der Gesamtheit theatraler Phi-
nomene aus[machen]».*"” Theatralischer Darstellung ist also mit ihrer ostentativen
darstellerischen Uberzeichnung korperlicher Handlungen eine spezifische Qualitiit zu
eigen, die theatraler Darstellung fehlt. Inwiefern die nachfolgend von mir identifizier-
ten theatralen beziehungsweise theatralischen Vorginge der Adaption dabei auf einer
zusitzlichen Metaebene operieren und in welchem spezifischen Verhiltnis diese Vor-
géinge zur (auto-)biografischen Evidenzforschung stehen, wird zu zeigen sein.
Zunichst sei niher auf den Aspekt der Metatheatralik der Adaption eingegangen.
Betont theatralisch verfdhrt der Schauspieler in Sur le thédtre de marionnettes
zundchst in der Nachahmung der nacherzihlten darstellerischen Inkompetenz der
Tianzerin P., indem er ins Hohlkreuz geht und dabei die Arme auf sehr gespreizt
wirkende Weise von sich streckt. Ihr metatheatralisches Moment bezieht diese Nach-
ahmung dabei aus dem besonderen tanzhistorischen Kontext, innerhalb dessen sie
anzusiedeln ist. Auf die vielschichtigen Verbindungen zwischen der Ballettreform
des ausgehenden 18. Jahrhunderts und dem als dsthetische Theorie gelesenen Text
Uber das Marionettentheater wurde bereits zu einem friiheren Zeitpunkt dieser Arbeit
418 Im Zusammenhang dieser Forschung ist dabei auch Didier Plassards
Aufsatz Von Kleist bis Craig. Wege einer idealistischen Theaterdsthetik zu nennen,
der hier vor allem wegen einer ikonografischen Verbindung von Interesse ist, die
er — meines Wissens als Einziger in der Kleist-Forschung — aufzeigt. Plassard zufolge
formuliert Kleist in Uber das Marionettentheater eine aus Unzufriedenheit mit der
tdnzerischen Praxis seiner Zeit entwickelte «Idee der abstrakten Schonheit, die nicht
aus der Imitation der Natur kidme, sondern von der Geometrie» *'° Dies, so Plassard,
sei «umso iiberraschender, wenn wir an die Ballettésthetik dieser Zeit denken: in ganz
Europa hat das 18. Jahrhundert, durch Jean-Francois [sic] Noverre, Franz Hilferding
[sic], oder Gasparo Angiolini, das <Ballett [sic] en action>, das Tanzdrama verbreitet,
wo die Pantomime eine zentrale Rolle spielt».*?* Als historische Bildquelle, die eben-
jene in der pantomimischen Darstellung zutage tretende Affektiertheit belegen soll,
iiber die sich auch Kleist in der Anekdote iiber die Téanzerin P. mokiere, fiihrt Plassard
dabei einen Stich Francesco Bartolozzis an (Abb. 9).*?! Zu sehen ist auf diesem Stich
ein Ausschnitt aus Noverres Jason et Medée (1763) mit Gaetano Vestris als Jason
zwischen Giovanna Baccelli als Kreusa (links) und Adelaide Simonet als Medea
(rechts).*??

hingewiesen.

416 Warstat 2014, S. 382.

417 Ebd. Hervorhebung im Original.
418 Vgl.Kap.2.2.1.

419 Plassard 2012, S. 6.

420 Ebd.

421 Vgl.ebd.,S.7.

422 Vgl. Huschka 2009a, S. 38.
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Abb. 9: Jason et Medée, Stich von Francesco Bartolozzi (1781). Abdruck mit freundlicher
Genehmigung von © The Trustees of the British Museum.

Auch wenn Plassard diesen Stich nicht weiter quellenkritisch kommentiert: Die ges-
tische Koinzidenz zwischen der darin abgebildeten dezentrierten Arm- und Korper-
haltung Vestris’ und der von Herrn C. beschriebenen tinzerischen Aktion der Tidnzerin
P. ist aufféllig. Von besonderem Interesse ist dabei der Hinweis der Tanzwissenschaft-
lerin Sabine Huschka, die in Bezug auf ebendiesen Stich darauf aufmerksam macht,
dass das Ballett Jason et Medée im Zuge einer ab den 1770er-Jahren wachsenden
Kritik an Noverre eine zunehmend parodistische Rezeption erfahren habe.*”® Die-
ser «durchaus [...] mit der Couleur des Komischen [iiberzeichnete]»*** Stich lésst
sich also durchaus als bildhistorische Quelle ebenjener parodistischen Rezeption
der pantomimischen Darstellungskonventionen des Ballet en action ansehen, wie
Plassard ihn verwendet. Zugleich erweist sich damit der erwihnte Hinweis Gunhild-
Oberzaucher-Schiillers, Kleist referiere mit der Figur des Herrn C. auf einen sich
ab Mitte des 18. Jahrhunderts langsam vollziehenden Paradigmenwechsel von den

423  Vgl.ebd.
424 Ebd.
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Darstellungskonventionen des Ballet en action (das maf3geblich von Noverre geprigt
worden war) hin zu einer Asthetik der Virtuositit, als treffend.

Die Korperhaltung des Schauspielers in Sur le thédtre de marionnettes weist also eine
frappierende Ahnlichkeit zu der in diesem Stich Bartolozzis dargestellten Korperges-
tik Gaetano Vestris’ auf — einem Stich, der laut Huschka als historisches Zeugnis der
parodistischen Rezeption der Tanzidsthetik des Ballet en action aufzufassen ist. Die
Gestik des Schauspielers in Sur le thédtre de marionnettes ist damit nicht nur gemaf
heutiger Darstellungskonventionen theatralisch. Vielmehr fiigt sich die Adaption
Braunschweigs durch diese Gestik in eine tanzhistorische Bildtradition der Persiflage
pantomimischer Darstellung ein, wobei ihr — gerade als (vorldufiger) Schlusspunkt
dieses historischen Bildrelais der Persiflage pantomimischer Darstellungskonven-
tionen, die bereits zu Zeiten Kleists (und mitunter von Kleist selbst) als theatralisch
wahrgenommen wurden — ein spezifisches geschichtsreflexives Moment zu eigen
ist. Und in genau dieser historischen Reflexivitit griindet die Metatheatralitit dieser
Adaption, wie in der folgenden knappen Zusammenfassung der bisherigen Uber-
legungen verdeutlicht werden soll.

Die biografische Evidenzforschung, wie sie zu Beginn dieses Kapitels diskutiert
wurde, geht gemeinhin von der Referenzialitit der in Uber das Marionettentheater
gemachten Personenangaben aus und betreibt, um diese historischen Referenzen
aufzudecken, eine Form synchronischer, personenbezogener Tanzgeschichtsschrei-
bung. Demgegeniiber verfahrt Stéphane Braunschweigs Adaption Sur le thédtre de
marionnettes diachron, indem sie sich selbst mittels ihres ausgepridgten metathea-
tralischen Moments als vorldaufigen Schlusspunkt jenes historischen Bildrelais
parodistischer Bezugnahmen auf tdnzerische Darstellungskonventionen ausweist,
zu welcher Didier Plassard zufolge auch Uber das Marionettentheater zéhlt. Der
jeweilige Riickgriff der biografischen Evidenzforschung respektive der Adaption
auf Tanzgeschichtliches ist dabei ein im Detail unterschiedlicher. Wihrend némlich
die Evidenzforschung mit dem Hinweis auf tanzhistorische «Fakten> die flottierende
Signifikation des Texts Uber das Marionettentheater zu arretieren sucht, betont die
Adaption hingegen den tanzhistoriografischen Charakter des Texts, der eben nicht
(nur) auf konkrete historische Situationen oder Personen Bezug nimmt, sondern
diese auf spezifische Weise aufbereitet beziehungsweise umschreibt und damit selbst
wiederum zum Anlass adaptiver Aneignungen wird. Die <Bedeutung> des Texts
erschopft sich demnach nicht in der vermeintlichen Faktizitit seiner verschliissel-
ten tanzhistorischen Referenzen. Vielmehr entfaltet er eine seitens der Forschung
nur wenig beachtete Nachwirkung als produktive Grundlage fiir die selbstreflexive
Auseinandersetzung der nachkommenden Theaterpraxis mit der Historizitét ihrer
eigenen Darstellungskonventionen.

Auch die nur miihevoll gelingende Imitation des Dornausziehers durch den Schau-
spieler ldsst sich in diesem Zusammenhang als metatheatralisch bezeichnen. Bereits
Paul de Man macht darauf aufmerksam, dass der Jiingling, der die als Spinarion
bekannte Skulptur des Dornausziehers nachzuahmen trachtet, selbst lediglich «one
more cast, one more Abguss in the long series of reproductions of the Spinario
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figure»*? ist, von denen es in Uber das Marionettentheater heiBt: «[...] der AbguB der
Statue ist bekannt und befindet sich in den meisten deutschen Sammlungen.»** Dem
schlief3t sich Barbara Liibke mit der Feststellung an: «Die Figur ist [...] als <Abguf3>,
als Kopie also, durch das Moment des Musealen und durch das der Erinnerung auf
dreifache Weise rdumlich und zeitlich von ihrem Original distanziert.»**" Dariiber
hinaus weist Liibke auch auf die Signifikanz der Abweichung der Bewegung des
Jiinglings von jener der Skulptur hin. Bedeutsam ist diese laut Liibke deshalb, weil
der Spinarion «fiir Goethe und fiir Winckelmann, eindeutiger noch als der <Laokoon»,
ein Emblem der Anmut»*® gewesen ist, die Bewegung des Jiinglings die von Win-
ckelmann geforderten Bedingungen der Anmutsproduktion jedoch gerade aufgrund
ihrer Abweichung vom Spinarion eben nicht erfiillt.**® Als weiteres «Zeichen der
Differenz»*® fiihrt Liibke — in Anlehnung an Gerhard Kurz —**! auch die Tatsache an,
dass die Figur des Dornausziehers iiberhaupt

erst seit der Neuzeit als Verkorperung der Grazie gilt, im Mittelalter wurde sie dagegen
als ein Symbol der Erbsiinde ausgelegt, auf die der Dorn im Fuf3 verweist. [...] In dieser
Interpretation — der mittelalterlichen — steht die Figur eben nicht fiir den paradiesischen
Zustand naiver Unschuld ein, sondern bezeichnet den Siindenfall und den Verlust des
Paradieses.**

Ahnliches stellt auch Christopher Wild fest, der die Kulturgeschichte des Bildmotivs
des Dornausziehers wie folgt nachzeichnet:

Gerade weil der Dornauszieher das klassische Ideal in paradigmatischer Weise zu ver-
korpern scheint, hat man sich zu wenig iiber seine Wahl fiir diese Siindenfallgeschichte
gewundert; zumal, wenn man bedenkt, daf Kleists Text die Entgegensetzung von hoher
und niederer Kunst systematisch hinterfragt, indem er sich die Sache des Marionettenthea-
ters zu eigen macht. Es ist vielleicht kein Zufall, daf3, obgleich Kleist wahrscheinlich
unbekannt, dieses kanonische Bildwerk, das im Mittelalter und in der Renaissance allein
dasteht, einer komplexen Motivtradition entstammt, «in which», wie Leonard Barkan
bemerkt, «a motif from the gritty end of Hellenistic taste is being transformed into a
work of high refinement.» Beispiele fiir diesen spéthellenistischen Bildtypus stellen eine

grobe, muskelbepackte Figur von eher barbarischem Aussehen vor, die sich in verzerrter

425 De Man 1984, S. 278. Hervorhebung im Original.

426  Von Kleist 2013, S. 14.

427 Liibke 1996, S. 145.

428 Ebd.

429 Der Spinarion sitzt und entfernt einen Dorn — der von Herrn C. abweichend als «Splitter» bezeichnet
wird — aus seinem Fu3, wihrend der Jiingling in Uber das Marionettentheater seinen FuB stehend
abtrocknet (vgl. ebd., S. 145).

430 Ebd.,S. 146.

431 Liibke bezieht sich auf Kurz’ Aufsatz «Gott befohlen». Kleists Dialog <Uber das Marionettenthea-
ter> und der Mythos vom Siindenfall des Bewuftseins (vgl. Kurz 1983).

432 Liibke 1996, S. 146. Hervorhebung im Original.
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Stellung den Fuf} operiert, und bieten also keinesfalls die «reizende Schonheit» dar, die

Winckelmann an dem kapitolinischen Dornauszieher beobachtet.*33

Fiir Wild geriit iiberdies der Versuch des Jiinglings, das im Spinarion versinnbildlichte
goethezeitliche Bildungsideal zu verwirklichen, aufgrund seiner Zwanghaftigkeit zur
Parodie.*** Und auch fiir Lucia Ruprecht stellt das wiederholte Scheitern des Jiing-
lings «eine Art schicksalhafter slapstick»** dar. Innerhalb dieses historischen Zusam-
menhangs kniipft die unbeholfen wirkende, keinesfalls im konventionellen Sinne
<anmutige> darstellerische Approximierung des Jiinglings durch den Schauspieler in
Sur le thédtre de marionnettes deshalb nicht nur an ebendiese von Wild identifizierte
«groteske»* Bildtradition an. Sie kniipft vielmehr in ihrer theatralischen Uber-
zeichnung auch an Kleist selbst an, der — so die eben zitierten Forschenden — in der
Anekdote des Dornausziehers die Zwanghaftigkeit klassizistischer Idealvorstellungen
bespottelt und damit auch die historische Kontingenz ebenjener dsthetischer Normen,
die im Spinario als buchstiblich <in Stein gemeifielt> betrachtet wurden, ironisch
kommentiert habe. Auch hier also verfihrt die Adaption metatheatralisch, indem sie
sich in dieses komplexe historische Bildrelais der klassizistischen Verkldrung und
kleistschen Desavouierung eines dsthetischen Ideals einfiigt.

An dieser Stelle soll nun niher auf die metatheatralen Aspekte von Sur le thédtre de
marionnettes eingegangen werden, bevor abschlieend zur Theoretisierung der Adap-
tion iibergegangen wird. GemédB der bereits erwédhnten Begriffsdefinition Warstats
sind sdmtliche szenischen Vorginge der Adaption von vornherein als theatral anzuse-
hen. Die Metatheatralitit dieser Vorgénge ergibt sich dabei aus der spezifischen Art
und Weise, wie explizit auf ihre Verfasstheit als Formen des darstellerischen Vollzugs
aufmerksam gemacht wird, und zwar mittels selbstreflexiver gestischer Zeichen des
Schauspielers einerseits sowie inszenatorischer Verfahren der internen und externen
Umkodierung andererseits.*’

Mindestens zwei augenfillige Instanzen der gestischen Kommentierung des Biihnen-
geschehens lassen sich identifizieren: zum einen die Handbewegung, mittels derer der
Schauspieler seine darstellerischen Annidherungen an die von Herrn C. beschriebe-
nen tdnzerischen Qualitdten der Marionetten — ihre Rhythmik und Leichtigkeit — als
nur <ungefihr> gelungen markiert. Und zum anderen das Achselzucken, mit dem er

433 Wild 2003, S. 34-36. Wild bezieht sich hier auf Barkans Monografie Unearthing the Past. Archae-
ology and Aesthetics in the Making of Renaissance Culture (vgl. Barkan 1999) und fiigt zur Ver-
anschaulichung seiner Argumentation eine Abbildung einer solchen spithellenistischen Statue bei
(vgl. Wild 2003, S. 35).

434 Vgl. Wild 2003, S. 34.

435 Ruprecht 2007, S. 59.

436 Wild 2003, S. 36.

437 Erika Fischer-Lichte definiert diese beiden Begriffe wie folgt: «Die interne Umkodierung bringt
Bedeutung hervor, indem sie auf den unterschiedlichen Ebenen semantischer Kohirenz Relationen
zwischen den Elementen der Auffiihrung herstellt. Bei der externen Umkodierung wird Bedeutung
dadurch konstituiert, dass einzelne Elemente der Auffiihrung auf Kontexte auflerhalb der Auffiih-
rung bezogen werden: [...]. Die externe Umkodierung hat insofern ein spezifisches kulturelles
Wissen zur Voraussetzung.» (Fischer-Lichte 2014, S. 323)
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seinen mit emporgestreckten Armen gestisch untermalten Vortrag des pathetischen
Gedankens zweier ineinandergreifender «bords extrémes du monde circulaire»**
lakonisch quittiert. Hervorgehobene Fille interner Umkodierung sind wiederum drei
zu verzeichnen: die Verwendung des Bowlers als Stellvertreterobjekt fiir die Figur
des Herrn C., die des Schuhs anstelle einer Marionette und die des Koffers als Bar —
allesamt Momente, in denen die Diskrepanz zwischen einem sprachlich artikulierten
Signifikanten und seiner dinglichen Représentation so stark auffillt, dass sie mitunter
Geldchter beim Publikum auslost. Ebenfalls metatheatral ist die eingangs erwihnte
<falsche>** Suiziddarstellung Kleists als prominente Instanz der externen Umkodie-
rung. Verschiedentlich wird in der jlingeren Kleist-Forschung darauf hingewiesen,
dass der Doppelselbstmord Kleists und Henriette von Vogels am Berliner Wannsee
unverkennbar theatrale Ziige aufweist.* Insofern also, als die Selbsttotung Kleists als
selbstdarstellerischer Akt des Autors verstanden wird, stellt die zeitgendssische thea-
trale Umschreibung dieses Akts in Sur le thédtre de marionnettes eine metatheatrale
Reflexion ebendieser Theatralitit dar.

Ein weiteres metatheatrales Moment, das sich fiir die noch vorzunehmende Gegen-
iiberstellung der Adaption mit der autobiografischen Evidenzforschung als relevant
erweisen wird, besteht dabei in der darstellerischen Hervorhebung des Figurations-
prozesses als solchem. Indem der Schauspieler seitlich entlang des Zuschauerraums
zur Biihne schreitet und diese aus dem Auditorium heraus betritt, bricht er zunichst
mit einer fiir die Raumanordnung der Guckkastenbiihne zentralen Konvention thea-
traler Kommunikation: der Wahrung der Integritéit der vierten Wand.*! Diesen bereits
zu Beginn vollzogenen Gestus der Unterwanderung dieses Paradigmas theatraler
[lusionsbildung wiederholt er wihrend der Inszenierung kontinuierlich — dies jedoch
nicht, indem er diese imaginierte Schwelle zwischen Biihnen- und Zuschauerraum
erneut physisch tiberschreitet, sondern indem er zwischen interiorisierenden und epi-
sierenden Rezitationsmodi changiert. Ersterer Modus, in welchem der Schauspieler
die Anwesenheit der Zuschauenden zu ignorieren scheint, ermoglicht, da er die vierte
Wand intakt ldsst, einen ungehinderten Figurationsprozess.**? Demgegeniiber steht
der zweite Rezitationsmodus, in welchem der Schauspieler sich an das Publikum
wendet. Indem er dieses direkt adressiert, durchbricht er die vierte Wand und suspen-
diert damit temporir die behauptete Diegese. Dabei wird nicht nur die Verfasstheit
von Uber das Marionettentheater als erzihlter Dialog hervorgehoben und so auch
die Rezitation des Texts durch den Schauspieler als Metanarration — das heift als

438  Von Kleist 2003, S. 14.

439  <Falsch> insofern, als sich Kleist bekanntlich erschossen hat. Jedoch handelt es sich hierbei meines
Erachtens um ein weiteres inszenatorisches Mittel Braunschweigs, um die dieser Selbsttotung inhé-
rente Theatralitdt hervorzukehren (siehe im Folgenden).

440 Vgl. Brandstetter 2007, S. 29; Brown 2003, S. 210; Postma 2011, S. 3-12; Zimmermann 1989,
S. 17.

441 Vgl.Roselt 2014, S. 282.

442  Figuration verstehe ich im Sinne Christel Weilers und Jens Roselts als Prozess, demzufolge die Kon-
stitution einer Figur eine gemeinsame Konstruktions- und Syntheseleistung von Schauspielenden
und Zuschauenden darstellt (vgl. hierzu Weiler/Roselt 2017, S. 171-180).
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Nacherzéhlung der Erzidhlung — ausgewiesen. Vielmehr wird der Prozess der Figura-
tion durch das wiederholte Changieren zwischen interiorisierenden und episierenden
Rezitationsmodi durchkreuzt und dadurch iiberhaupt erst in seiner durch Darstel-
lungskonventionen bedingten Konstruiertheit hervorgehoben.

Braunschweig, so wurde bereits erwihnt, schreibt sich mittels seiner emphatischen
Behauptung, es handele sich bei Uber das Marionettentheater um eine latent autobio-
grafische Schrift Kleists, in der sich dessen psychische Konstitution literarisch mani-
festiere, in die psychoanalytisch perspektivierte Kleist-Forschung ein. Kleist, so lieSe
sich diese Diskursposition anders ausdriicken, schreibt in Uber das Marionettenthea-
ter liber sich selbst, bringt sich selbst — wenn auch nur unbewusst — in einem litera-
rischen Figurationsprozess zur Darstellung. Diese Diskursposition zeichnet sich also
dadurch aus, dass sie der vermeintlichen literarischen Selbstdarstellung Kleists unter
weitgehender Missachtung der Fiktionalitdt des betreffenden Texts Wahrhaftigkeit
als sprachliche Mitteilung der Interioritit des Autorsubjekts unterstellt. Dies steht
dabei in merklichem Kontrast zur eben erwéhnten Metatheatralitit der Adaption, in
welcher der theatrale Figurationsprozess als solcher ausgestellt und damit als kon-
ventionsbedingte Konstruktion ausgewiesen wird. Es besteht also ein offenkundiges
Spannungsverhiltnis zwischen der diskursiven Position, die Braunschweig bezieht —
beziehungsweise dem Semantisierungsansatz, den er aus dieser Position heraus ent-
wickelt und fiir die Rezeption seiner Adaption reklamiert —, und der Adaption selbst,
die ebendiesen Semantisierungsansatz untergribt. Um diese Ambiguitit ndher zu
verstehen, erweisen sich die folgenden Uberlegungen des Literaturwissenschaftlers
Hinrich C. Seeba als hilfreich.

In seinem Aufsatz Geschichte einer Seele. Zum biografischen Ansatz des Sprachpro-
blems bei Kleist, in welchem Seeba sich anlésslich des Erscheinens zweier «fiktive[r]
43 mit Kleists «problematische[m] Verhiltnis zur Bedingung der
Moglichkeit von Biografie»*** auseinandersetzt, attestiert er dem Autor eine hohe Sen-
sibilitiit gerade fiir die Unmoglichkeit autobiografischen Schreibens. Laut Seeba stellt
das Genre der Biografie fiir Kleist — der gegeniiber Wilhelmine von Zenge einmal die
Idee geduBert habe, eine (nie realisierte) «<Geschichte meiner Seele>»**> schreiben
zu wollen — ein «exemplarisches Schreibproblem»*¢ dar. AuBerlich manifestiere
sich dieses Problem in der Unmoglichkeit Kleists, zufillige Lebensereignisse, die
sich seiner Verfiigung als vermeintlich selbstbestimmtem Subjekt entziehen, in einen
strukturierten Erzahlzusammenhang zu bringen.*” Begriindet liege diese Unmdglich-
keit jedoch grundsétzlich in Kleists Kenntnis von der irreduziblen Differenz zwischen
Bezeichnendem und Bezeichnetem,*® aufgrund welcher jedem autobiografischen

Autobiografien»

443  Seeba 2013, S. 35. Gemeint sind Roman Boschs Kleists «Geschichte meiner Seele» (2007) und
Raphael Grifes Heinrich von Kleist. Geschichte meiner Seele. Eine Fiktion (2010).

444  Seeba 2013, S.35.

445 Von Kleist, zitiert nach Seeba 2013, S. 36.

446 Seeba 2013, S. 36.

447 Vgl.ebd., S. 39.

448 Vgl.ebd., S. 38.
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Schreiben von vornherein ein fiktionalisierendes Moment inhérent ist.** «Die bio-
grafische Pointe der vielen Paradoxien in Kleists Leben und Schaffen» — und damit
auch in Uber das Marionettentheater — «liegt», so fasst Seeba seine Uberlegungen
zusammen,

darin, dass ihm das Scheitern an der Geschichte seiner Seele besser und, in Hinblick auf
sein Gesamtwerk, vor allem nachhaltiger gelungen ist als den Autoren seiner fiktiven
Autobiografie. Die physische Abwesenheit der intendierten Geschichte meiner Seele ist
die fast notwendige Evidenz des unerfiillbaren Projekts, ndmlich aus den Bruchstiicken
des Lebens eine organisierte Ganzheit zu formen, deren temporale Abfolge eine logische
Folgerichtigkeit und damit einen im gelebten Leben vorenthaltenen Sinn bedeutet.**

Wihrend also die psychoanalytisch perspektivierte Evidenzforschung unterstellt,
Kleist habe mit Uber das Marionettentheater eine unbewusst autobiografische Schrift
hervorgebracht, argumentiert Seeba, Kleist habe die poetologische Unmdoglichkeit
eines solchen Schreibens bewusst erkannt. Folgt man also der Argumentation Seebas,
desavouiert Kleist, indem er die sprachphilosophisch begriindete Unhintergehbarkeit
des fiktionalen Moments jeglicher Selbstaussage anerkennt, ebenjene Annahme, seine
Schriften stellten authentische Mitteilungen seiner eigenen Interioritdt dar, wie sie
die autobiografische Evidenzforschung (inklusive Braunschweig) vertritt. Und es
ist ebendiese jedem autobiografischen Schreiben inhérente Fiktionalitét, der Braun-
schweigs Adaption — entgegen der vom Regisseur selbst nach auflen hin vertretenen
Lesart von Uber das Marionettentheater — mittels metatheatraler Inszenierungsstrate-
gien Rechnung zu tragen scheint.

Stéphane Braunschweigs Sur le thédtre de marionnettes trigt, so mochte ich mit Blick

auf die Metatheatralik und Metatheatralitit dieser Adaption abschliefend argumen-

tieren, vielfach Ziige einer «fiktionalen Metabiographie»,”! wie sie der Literaturwis-

senschaftler Ansgar Niinning theoretisiert. Dieser Typus biografischen Schreibens,

449 So weist Seeba bereits zu Beginn seines Aufsatzes auf Folgendes hin: «Fiir jemanden, der in sei-
ner Not einmal gestand, er habe <selbst mein eignes Tagebuch vernachldBigt, weil mich vor allem
Schreiben ekelt>, muss jede nichtbriefliche Selbstaussage den impliziten Wahrheitsanspruch auf
die Probe gestellt haben, weil sie als narrative Fiktionalisierung des Lebens an den Ursprung des
Schopfungsprozesses riihrt. Biografie ist, wie das Wort sagt [...], der Versuch, ein Leben (bios) zu
schreiben (graphein), nicht es beschreibend einfach zu verdoppeln, sondern schreibend es tiberhaupt
erst zu schaffen.» (Ebd., S. 36)

450 Ebd., S. 44. Hervorhebung im Original.

451 Niinning verwendet die Begriffe <fiktionale Metabiografie> und <biografische Metafiktion> synonym,
ohne einen der Begriffe zu bevorzugen. Des Weiteren fiihrt Niinning aus: «Metabiographien heilen
diese neuen Spielarten des Genres, weil sie auf einer Metaebene allgemeine Probleme der Biogra-
phik verhandeln, wihrend das Adjektiv fiktional darauf hinweist, dass es sich um Romane handelt,
also um Texte, die wesentlich durch den Einsatz fiktionaler Erzdhltechniken gekennzeichnet sind.»
(Niinning 2009, S. 132. Hervorhebung im Original) Zwar entwickelt Niinning den Gattungsbegriff
der «fiktionalen Metabiographie» explizit zur Bezeichnung eines literarischen Phdnomens. Insofern
sich diese Gattung jedoch iiber die spezifische Funktion der ihr zugehorigen Texte konstituiert,
die Konstruiertheit biografischer Reprisentationen innerhalb dieser Reprisentationen selbst zu
reflektieren (siehe im Folgenden), besteht kein Grund, diesen im Kern funktionsésthetischen Begriff
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der sich grundsitzlich durch die «selbstbeziigliche Reflexion iiber die Bedingungen
der Moglichkeit, Lebensgeschichte(n) darzustellen und zu erzihlen»,*? auszeichnet,
grenzt sich Niinning zufolge aufgrund dreier Besonderheiten von anderen Formen
biografischen Erzéhlens ab. Als erstes Spezifikum fiktionaler Metabiografien fiihrt
Niinning dabei ihre «Autoreferentialitit»** an: Wihrend andere Formen biografi-
schen Erzdhlens mit sprachlichen Mitteln eine &sthetische Illusion der Lebenswelt
der dargestellten Personlichkeit zu erzeugen versuchen, fragen fiktionale Metabio-
grafien mittels selbstreflexiver Strategien gerade nach den Gelingensbedingungen
der sprachlichen Illusionserzeugung.** Dariiber hinaus richten sie Niinning zufolge
ihren Fokus weniger auf die erzédhlte Lebensgeschichte der dargestellten Personlich-
keit als vielmehr auf die spezifischen Methoden der «sprachlichen Représentation
und erzdhlerischen Vermittlung»,* die solchen Erzdhlungen konventionell zugrunde
liegen. Und schlielich kennzeichnet fiktionale Metabiografien nach Niinning, dass
«sie sich gerade nicht darum bemiihen, ihre eigene Gemachtheit, Konstrukthaftig-
keit und Fiktionalitdt zu verschleiern, sondern sie im Gegenteil durch Verfahren der
Metafiktion bloBzulegen» ** Diese Merkmale kennzeichnen dabei auch die Adaption
Braunschweigs. Denn durch die Unterwanderung der vierten Wand als Paradigma
der theatralen Illusionsbildung, durch die Parodie historischer Asthetikvorstellungen
sowie durch die explizite Hervorhebung der Verfasstheit der szenischen Vorgénge als
Formen des darstellerischen Vollzugs, weist Sur le thédtre de marionnettes hohe auto-
referenzielle, konventionskritische und metatheatrale Anteile auf — Anteile, mittels
derer die Adaption die paratextuell (durch Stéphane Braunschweig) sowie diskursiv
(durch die Kleist-Forschung) behauptete (auto-)biografische Evidenz des Texts Uber
das Marionettentheater szenisch durchkreuzt und hinterfragt.

nicht auch zur Bezeichnung theatraler Auffiithrungen zu verwenden, sofern diese selbige Funktion
erfiillen.

452 Ebd., S.132.

453 Ebd., S. 134.

454 Vgl. ebd.

455 Ebd.

456 Ebd.
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3 Zusammenfassung und Ausblick

Den Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit bildete die programmatische Forderung
Anne Fleigs, Christian Mosers und Helmut J. Schneiders nach einer diszipliniiber-
greifenden, systematischen Auseinandersetzung mit kiinstlerischen und theoreti-
schen Transkriptionen der Schriften Heinrich von Kleists. Als besonderes Desiderat
innerhalb dieses von ihnen umrissenen Phénomenbereichs wurde dabei einleitend
die Erforschung von Biihnenadaptionen von Uber das Marionettentheater identifi-
ziert — einem Text, der eine nahezu uniiberschaubare Anzahl an wissenschaftlichen
Semantisierungen erfahren hat. Dieser eklatanten Disproportionalitit zwischen der
dem Text und der seinen Adaptionen jeweils gewidmeten Aufmerksamkeit zu begeg-
nen, war das zentrale Anliegen dieser Arbeit. Dies insbesondere deshalb, weil die
Kleist-Forschung mit ihrer offenkundigen, wenn auch unbewussten Privilegierung
des Texts (sowie der damit korrelierenden Marginalisierung von Adaptionen) als
Erkenntnisobjekt implizit einen cartesianischen Dualismus zu reproduzieren Gefahr
lauft, demzufolge sprachbasierten Kulturerzeugnissen <naturgeméB> ein hoherer epi-
stemischer Stellenwert zukomme als korperbasierten. Dieser Tendenz suchte die
vorliegende Arbeit — die sich dezidiert als tanz- und theaterwissenschaftlich perspek-
tivierten Beitrag zu der von Fleig, Moser und Schneider geforderten Transkriptions-
forschung versteht — anhand der Analyse dreier exemplarischer Biihnenadaptionen
von Uber das Marionettentheater entgegenzuwirken. Dabei trug sie einerseits jener
zentralen Einsicht der jiingeren Adaptionstheorie hinsichtlich der epistemologischen
Unhaltbarkeit einer solchen Privilegierung vermeintlich originidrer literarischer Texte
gegeniiber ihren als defizitir wahrgenommenen Adaptionen Rechnung. Andererseits
aber schlug sie mit ihrem spezifischen Forschungsdesign eine methodische Neue-
rung im Bereich der Adaptation Studies vor. Statt nimlich intertextuelle Vergleiche
zwischen dem Text Kleists und seinen jeweiligen Biihnenadaptionen vorzunehmen,
wie fiir adaptionsanalytische Arbeiten iiblich, waren die hier erarbeiteten Fallstudien
als intradiskursive Vergleiche biihnentheatraler und wissenschaftlicher Aussagen zu
Uber das Marionettentheater konzipiert. Der zentrale Anspruch dieses Vorgehens
bestand dabei darin, die Kleist-Forschung um Aspekte und Erkenntnisse aus der
kiinstlerischen Praxis zu erweitern und damit zugleich Biihnenkiinstler_innen zu mehr
Anerkennung als Produzent_innen diskursiven Sinns zu verhelfen.

Den drei Fallstudien wurden eine Reihe begrifflicher, theoretischer und methodolo-
gischer Uberlegungen vorangestellt, die teils analyseleitender, teils reflexiver Natur
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waren. Diese sollen im Folgenden knapp rekapituliert werden, ehe zu einer abschlie-
Benden Diskussion der Ergebnisse der Fallstudien tibergegangen wird. Zunéchst
wurde der dieser Arbeit zugrunde liegende Diskursbegriff prézisiert, um das ver-
folgte wissenschaftspolitische Ziel, Adaptionen nicht nur als Untersuchungsgegen-
stand, sondern auch als Komplement und zuweilen Korrektiv der wissenschaftlichen
Forschung zu Uber das Marionettentheater zu validieren, theoretisch zu fundieren.
Darauthin wurden die forschungspragmatischen und erkenntnistheoretischen Vorziige
einer kultursemiotischen Doppeldefinition von Adaptionen als Prozess und Produkt,
wie sie Linda Hutcheon in A Theory of Adaptation vertritt, gegeniiber solchen Defini-
tionen, die vor allem auf medienontologische Distinktionen zwischen Adaptionen und
adaptierten Texten abheben — wie etwa in Iris Julia Biihrles Studie Literatur und Tanz
der Fall — aufgezeigt. Wiewohl sich die vorliegende Arbeit explizit auf den Adaptions-
begriff Hutcheons stiitzt, wurde die ihm zugrunde liegende produktionsésthetische
Annahme, Adaptionen im Bereich der darstellenden Kiinste miissten jene Erzdhlung,
die sie zu transponieren suchen, zwingend dramatisieren, kritisch reflektiert. Denn
genau dieser normativen Primisse widersprechen die hier exemplarisch analysierten
Biihnenadaptionen von Uber das Marionettentheater auf je spezifische Weise, indem
sie den Text Kleists entweder der Kontinuitit seiner Zeichenabfolge berauben (Lenz
Rifrazioni), sein figurationsinduzierendes Potenzial ignorieren (Laurent Chétouane)
oder auf die Ambiguitéit der Kategorie der autobiografischen Erzidhlung selbst hin-
deuten (Stéphane Braunschweig). Abgerundet wurden diese adaptionstheoretischen
Bemerkungen mit einer Erorterung punktueller Schnittmengen und Differenzen zwi-
schen der frithen Kleist-bezogenen Adaptionsforschung, wie sie vor allem Klaus
Kanzog etabliert hat, und der jiingst von Fleig, Moser und Schneider programmatisch
ausgerufenen Transkriptionsforschung sowie mit Uberlegungen zur Anschlussfihig-
keit der Adaptionstheorie Hutcheons an diese. AbschlieBend wurden im Rahmen
eines Methodenkapitels die der vorliegenden Arbeit zugrunde liegenden Leitkriterien
der Literatur- und Auffiihrungskorpusbildung benannt, der quellenkritische Status
von Videoaufzeichnungen reflektiert, die Unterscheidung zwischen auffiihrungs- und
inszenierungsanalytischen Ansitzen fachgeschichtlich nachvollzogen sowie mit der
Diskussion von Christina Thurners Aufsatz Prekdre physische Zone. Reflexionen zur
Auffiihrungsanalyse von Pina Bauschs «Le Sacre du Printemps» das diese Arbeit
anleitende Modell einer aufzeichnungsbasierten Auffithrungsanalyse vorgestellt.

Im Folgenden sollen nun die Ergebnisse der drei Fallstudien rekapituliert werden. In
der ersten Fallstudie wurden zuniichst Forschungsarbeiten vorgestellt, die Uber das
Marionettentheater eine besondere theatrale beziehungsweise tidnzerische Qualitét
zuschreiben, und diese anschlieBend mit der gleichnamigen Adaption Lenz Rifrazio-
nis aus dem Jahr 1995 kontrastiert. Ausgehend von einer Erorterung der verschiedenen
Bedeutungen der Theatralitétstrope, wie sie prominent bei Paul de Man Verwendung
findet, wurde dessen Analogiebildung zwischen der &sthetischen Verfiihrungskraft
eines literarischen Texts und der Anmut eines Tanzes als auf einer unzuldssigen
ontologischen Verklidrung letzterer Kunstform als Verfiihrung schlechthin problema-
tisiert — einer Verklarung, die de Man in der vermeintlichen Ununterscheidbarkeit
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der Bedeutungs- und der Darstellungsebenen im Tanz begriindet sieht und die seither
ungepriift als Allgemeinplatz innerhalb der Kleist-Forschung zirkuliert. Dabei zieht
die diskursive Verstetigung einer solchen Verquickung von Tanz und Verfiihrung
sowohl genderpolitische als auch epistemologische Konsequenzen nach sich, wie
die Diskussion weiterer Forschungsbeitrige zeigte. Wihrend Hansjorg Bay zunéchst
ur> diese Verquickung durch die Einfiihrung eines sie vermeintlich beglaubigenden
Syllogismus bekriftigt, verwendet Laszl6 F. Foldényi den Begriff des Theatralen zur
Bezeichnung einer mutmaBlichen Kausalitidt zwischen der sexuellen Identitét Kleists
und dem in Uber das Marionettentheater inszenierten Gesprich zwischen zwei Mén-
nern als literarischer Austragungsort derselben und nimmt damit solche diskursiven
Pathosformeln vorweg, die den Text etwa als «erotically-charged pas de deux»!
beschreiben. Anders argumentiert Gail K. Hart, die die Figurenkonstellation dieses
Gesprichs als Effekt eines performativen de-gendering, das heiflt einer Entleerung des
als «feminin> konzipierten Anmutsbegriffs Schillers von seinen genderspezifischen
Konnotationen ausweist, wobei der homosexuelle Subtext dieses Gespriachs Hart
zufolge durch die Berufszugehorigkeit Herrn C.s signalisiert wird. Diese genderpoliti-
schen Lesarten Foldényis und Harts wurden jedoch mit Verweis auf die diesbeziiglich
von Richard Block und Ramsay Burt formulierten formallogischen und historischen
Einwinde relativiert. Weder ndmlich diirfe die mutmafliche sexuelle Identitét eines
Autors zur Beglaubigung einer latent im Text angelegten sexuellen Thematik bemiiht
werden, da dies einen argumentativen Zirkelschluss darstelle, noch sei die Annahme
korrekt, Kleist habe eine solche Lesart durch die Berufszugehorigkeit Herrn C.s pré-
figuriert, da sich die stereotype Konnotation von Tanz und Homosexualitit erst zu
Beginn des 20. Jahrhunderts etabliert habe. Die von Foldényi und Hart auf je unter-
schiedliche Weise betriebene Verquickung von Berufszugehorigkeit, biologischem
Geschlecht und sexueller Orientierung trégt dabei, so wurde in der Diskussion ihrer
Forschungsbeitridge deutlich, gerade zur Naturalisierung desselben Stereotyps bei.
Demgegeniiber behauptet Andreas Kral3 — der von derselben Annahme wie Foldényi
ausgeht, der Text Uber das Marionettentheater diene seinem Autor als Vehikel zur
Selbstinszenierung —, Kleist kehre in seinem Text das konventionelle Rollenverhiltnis
von denkendem Dichter und nachschaffendem Ténzer um. Dieser Behauptung, so
wurde deutlich, liegt dabei ganz offensichtlich ein vom cartesianischen Dualismus
gepriigtes Verstindnis von der vermeintlichen Uberlegenheit der <schopferischen>
Dichtkunst gegeniiber der blof} <nachschaffenden> Tanzkunst zugrunde, das wiederum
auf einer von poststrukturalistischen Intertextualitiéitstheorien génzlich unberiihrten
Vorstellung von (literarischer) <Originalitit> basiert, wie sie eben Linda Hutcheon
problematisiert.

Indem de Man «den Tanz> zur Vorzeigekunst &dsthetischer Verfiihrung verklirt, spricht
er dieser Kunstform implizit die Féahigkeit ab, mit ihren eigenen Mitteln auf die
Differenz zwischen ihren dsthetischen und referenziellen Zeichenebenen hinweisen
und so — wie die Literatur — den Bann der &sthetischen Ideologie brechen zu konnen.

1 Pourciau 2015, S. 58.
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Damit wird der Tanzkunst nicht nur eine untergeordnete Rolle in einer vermeintlichen
Hierarchie der Kiinste zugestanden. Vielmehr wird sie so als Gegenstand wissen-
schaftlicher Auseinandersetzung marginalisiert, da sie jenseits ihrer vermeintlichen
Ontologie, ihrer Verfiihrungskraft, nichts weiter zu signifizieren vermag. Ebendiesem
Missverstindnis widersetzt sich Lenz Rifrazionis Adaption Uber da Marionettenthea-
ter, in welcher spezifische édsthetische Verfahren zum Tragen kommen, die in Analo-
gie zu dekonstruktivistischen Verfahren der Literaturwissenschaft begriffen werden
konnen und damit de Mans Gleichsetzung von Tanz und &sthetischer Ideologie im
Tanz selbst widerlegen. Statt nimlich den Text Uber das Marionettentheater als Vor-
lage zur Herstellung einer fiktionalen Diegese zu verwenden, kombinieren Lenz Ri-
frazioni die lexikalischen Einheiten des Texts neu und berauben ihn so der Konsistenz
seiner Zeichenfolge und damit auch seiner Integritit als Text. Zum einen erweist sich
die Adaption Lenz Rifrazionis damit als paradigmatisches Beispiel des sogenannten
postdramatischen Theaters, das sich Hans-Thies Lehmann zufolge durch eine Enthier-
archisierung des (Dramen-)Texts gegeniiber anderen theatralen Zeichensystemen aus-
zeichnet. Und zum anderen wird durch dieses Verfahren die jedem Text intrinsische
Qualitét als einer in Différance grilndenden Wortverkettung, die jedes hermeneutische
Bestreben nach abschlieBender Textexegese verunmoglicht, auf eindrucksvolle Weise
veranschaulicht und damit zugleich einer zentralen Einsicht der dekonstruktivisti-
schen Literaturtheorie mit choreografischen Mitteln Rechnung getragen. Indem Lenz
Rifrazioni die fiir den Text Uber das Marionettentheater konstitutive Wortreihung
auflosen und ihn so seiner Narrativitéit berauben, verweigern sie ihren Zuschauenden
gerade jene Semantisierungsangebote, die vom Text ausgehen, und weisen diesen
so eine aktive Rolle im Prozess der Bedeutungsgenese zu. Da sowohl die dekon-
struktivistisch geprigte Forschungsliteratur zu Uber das Marionettentheater als auch
Lenz Rifrazionis Adaption dabei darauf abzielen, ihren jeweiligen Rezipient_innen
die Bedingungen des Lektiireakts bewusst zu machen und damit eine rezeptions-
dsthetische Rekonfiguration des Verhiltnisses zwischen einem (literarischen bezie-
hungsweise theatralen) Text und seinen Lesenden anzeigen, besteht zwischen ihnen
implizite Reziprozitdt im Sinne Christina Thurners. Insofern, als Lenz Rifrazioni mit
kiinstlerischen Mitteln auf die Interdeterminiertheit des hermeneutischen Akts der
Lektiire aufmerksam machen und damit nicht nur Erkenntnisse der dekonstruktivis-
tisch perspektivierten Kleist-Forschung performativ sichtbar machen, sondern dabei
zugleich jene Vorstellung von Tanz als vermeintliche Vorzeigekunst der dsthetischen
Ideologie unterminieren, wie sie innerhalb dieses Forschungsdiskurses in Form von
Pathosformeln reproduziert wird, ldsst sich ihre Adaption selbst als dekonstruktivis-
tische — und damit wissenschaftsaddquate — Form der Wissensgenese begreifen.

Die zweite Fallstudie wurde mit einer Diskussion dreier diachron verfahrender
tanzhistoriografischer Untersuchungen eingeleitet, die den Einfluss von Uber das
Marionettentheater — genauer: der darin formulierten Uberlegungen zur Antigravi-
tit — auf zeitgenossische Tanzschaffende des ausgehenden 20. Jahrhunderts nach-
zuzeichnen suchen. Ausgehend von einer positivistischen Deutung von Uber das
Marionettentheater als eine die Schwerelosigkeit zum tinzerischen Ideal erkldrende
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asthetische Theorie, stellt Ralph Fischer diese Theorie der Antigravitit jener vom
Postmodern Dance geprigten und spéter vom zeitgenossischen Tanz radikalisierten
Kinetik des Prograven gegeniiber. Das konkrete tanzhistoriografische Narrativ, das
Fischer dabei konstruiert, wurde als eines der fortschreitenden #sthetischen Eman-
zipation des zeitgenossischen Tanzes vom Ideal der Antigravitiit beschrieben. Kon-
trastiert wurde diese Lesart Fischers mit Forschungsarbeiten Gabriele Brandstetters
und Krassimira Kruschkovas, in denen jeweils differenziertere Deutungen derselben
Theorie der Antigravitit erarbeitet werden. So liest etwa Brandstetter die in Uber
das Marionettentheater formulierten Uberlegungen zur Antigravitit als Reflexion
iiber die dem Tanz inhdrente Paradoxie, eine stets von Momenten des Stillstands
durchsetzte Form von Bewegung zu sein — wobei sich, so wurde mit Verweis auf
Rudolf zur Lippe hervorgehoben, gerade in diesen Momenten der <Posa>, das heifit in
Momenten der temporédren Suspendierung einer um die Herstellung eines kontinuier-
lichen Bewegungsflusses bemiihten choreografischen Ordnung, die Reflexivitit der
Tanzenden entfalten konne. Damit betrachtet Brandstetter Uber das Marionettenthea-
ter als literarische Vorwegnahme jener zeitgenodssischen Tanzdsthetiken, die diese
Kippmomente innerhalb einer choreografischen Ordnung auf prominente Weise aus-
stellen, wie etwa in den Arbeiten William Forsythes der Fall. Eine dhnliche tanzhis-
toriografische Traditionslinie etabliert auch Krassimira Kruschkova, die Uber das
Marionettentheater als eine die zeitgenossische Tanzidsthetik der Abwesenheit pri-
figurierende Schrift liest. Kruschkova zufolge bezeichnet Kleist mit dem Begriff der
Antigravitit ebenjene textimmanente Dissonanz zwischen Wort und Geste, die nach
Ansicht de Mans die Doppeldeutigkeit des Texts ausmacht — wobei Kruschkova diese
Doppeldeutigkeit als einen Mangel beziehungsweise als Abwesenheit eindeutigen
Sinns auffasst. Einen ebensolchen Mangel inszenieren dabei ihr zufolge zeitgenos-
sische Choreografen wie etwa Xavier Le Roy, indem sie Bewegung nahezu vollstén-
dig in Stillstand iiberfiihren und damit den konventionell {iber Bewegung prédizierten
Signifikationsprozess sistieren.

Die hieran anschlieBende Adaptionsanalyse widmete sich zunéchst der Frage, ob und
inwieweit sich der zeitgenodssische Choreograf Laurent Chétouane mit seiner 2015
uraufgefiihrten Adaption von Uber das Marionettentheater, Considering / Accumula-
tions, in ebendiese tanzhistoriografischen Narrative einschreibt. Zunichst wurden in
der einleitenden Sequenz dieser Adaption zwei édsthetische Verfahren identifiziert, die
sich als Formen der Verrdumlichung im Sinne des Theaterwissenschaftlers Sebastian
Kirsch verstehen lassen: Die Interiorisierung des Zuschauerblicks durch die Darstel-
lenden einerseits (als Verweis auf die Iterativitit jedes szenischen Handelns) sowie die
Vermeidung von Korrespondenzverhiltnissen zwischen den korperlichen Handlun-
gen der Darstellenden und der in Uber das Marionettentheater fixierten Figurenrede
andererseits (als Modus der Figurationsverweigerung). Diese Formen der Verrdum-
lichung wurden daraufhin als Paraphrasen der improvisatorischen Tanzésthetik Trisha
Browns diskutiert — wobei eine entscheidende Abweichung der Adaption Chétouanes
von ebendieser Asthetik als Effekt einer weiteren tanzhistorischen Referenz von Con-
sidering / Accumulations, namlich auf die choreografische Praxis William Forsythes,
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semantisiert wurde. Anhand dieses Befunds konnte das Verhiltnis Chétouanes zu
den in der Tanzgeschichte nachgezeichneten &sthetischen Traditionslinien zwischen
Kleist und dem zeitgendssischen Tanz niher prizisiert werden. So wurde festgestellt,
dass trotz dieser Bezugnahmen auf die Asthetiken Browns und Forsythes weder der
tdnzerische Umgang mit der Schwerkraft noch das Spiel mit der <Posa> in Conside-
ring / Accumulations im Vordergrund steht, sondern vielmehr der Ausweis dieser
jeweiligen Asthetiken als eine Form des «Denkens in Bewegung» und damit als spezi-
fischer Modus der tinzerischen Bewegungsgenerierung. Dieses Aufgreifen zweier als
eine Form des Denkens theoretisierten Asthetiken wurde dabei als eine kiinstlerische
Reaktion Chétouanes auf die in Uber das Marionettentheater formulierte These von
der umgekehrten Proportionalitidt von Grazie und Bewusstsein beschrieben. Diese
Reaktion besteht dabei weniger darin, die These Kleists verifizieren oder falsifizie-
ren zu wollen, wie von Rezensent_innen der Adaption angenommen, sondern viel-
mehr darin, den Begriff der Grazie zu deessenzialisieren und damit seine Giiltigkeit
als rezeptionsisthetischen Wertemaf3stab zu hinterfragen. Grazie, so wurde deutlich,
bezeichnet Chétouane zufolge weder eine Eigenschaft des Tanzes noch eine &sthe-
tische Erfahrung des tanzenden Subjekts, sondern ein emergentes Ereignis, bei dem
gegensitzliche kinetische Signaturen und Impulse zur Koexistenz gebracht werden —
und zwar in und durch den reflexiven Modus eines «Denkens in Bewegung».

Die dritte und letzte Fallstudie befasste sich mit wissenschaftlichen und theatralen
Konstruktionen verschiedener Autorenbilder Heinrich von Kleists. Zunichst wurden
zwei Formen der (auto-)biografischen Evidenzforschung vorgestellt, die entweder
die in Uber das Marionettentheater anonymisierten Erzihlfiguren — die iiberwiegend
der Tanzprofession angehoren — auf historische Personen zuriickzufiihren suchen
und damit eine Form biografisch informierter Tanzgeschichtsforschung betreiben
oder die in diesem Text eine implizit autobiografische Schrift Kleists erkennen. Von
besonderer Relevanz fiir die anschlieBende Diskussion von Stéphane Braunschweigs
1994 uraufgefiihrter Adaption Sur le thédtre de marionnettes erwiesen sich dabei im
Rahmen ersterer Forschungsrichtung (das heifit der biografischen Evidenzforschung)
die Beitrage Gunhild Oberzaucher-Schiillers und Bastian Wiegelmanns. Wiahrend
Erstere annimmt, Kleist reflektiere in der Figur des Herrn C. den sich ab Mitte des
18. Jahrhunderts vollziehenden Paradigmenwechsel von der <Natiirlichkeit> hin zur
<Virtuositéit> — ein Paradigmenwechsel, den die historische Ténzerpersonlichkeit Peter
Crux prototypisch verkorpere —, plausibilisiert Wiegelmann diese Annahme unter spe-
zifischer Beriicksichtigung der Berliner Ballettszene um 1800, auf die Kleist in Uber
das Marionettentheater Bezug genommen habe. Diese von Oberzaucher-Schiiller
und Wiegelmann vorgenommene tanzhistorische Kontextualisierung dieses Texts als
zwischen den ésthetischen Positionen der Ballettreform (vertreten durch Jean Georges
Noverre) und der einsetzenden Ballettromantik (vertreten durch Carlo Blasis) lavie-
rend erwies sich dabei fiir eine nihere Einordnung der Adaption Braunschweigs
als hilfreich. AnschlieBend wurden verschiedene psychoanalytisch perspektivierte
Forschungsbeitriige diskutiert, die Uber das Marionettentheater als literarische Mani-
festation der psychischen Verfasstheit seines Autors deuten und dem Text damit impli-
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zit den Status einer autobiografischen Schrift zuerkennen. So wurden auf Basis dieser
Evidenzunterstellung unter anderem Autorenbilder konstruiert, die Kleist als an einer
sich entwickelnden Psychose oder auch an einer Objektbeziehungsfantasie leidenden
Menschen darstellen.

In der hieran anschlieBenden Adaptionsanalyse wurde zunichst festgestellt, dass
sich der Regisseur Stéphane Braunschweig mit seiner symptomatischen Deutung
von Uber das Marionettentheater als Zeugnis eines ausgeprigten Leidensdrucks
Kleists geradewegs in diese psychologisierende Deutungstradition des Texts einzu-
schreiben scheint. Seine paratextuelle Betonung des testamentarischen Charakters
dieses Texts wurde dabei als rhetorische Strategie der Evidenzerzeugung begriffen,
mittels derer er Deutungshoheit iiber seine Adaption selbigen Texts einzufordern
und deren Semantisierung vorzuzeichnen sucht. Auch schien der in Sur le thédtre de
marionnettes dargestellte Suizid — als Anspielung auf den Selbstmord Kleists — mit
ebendieser Lesart kongruent zu sein. Jedoch, so wurde in der weiteren Analyse deut-
lich, verhélt sich diese Adaption aufgrund spezifischer inszenatorischer Verfahren auf
verschiedentliche Weise ambig zu den beiden erwihnten Formen der (auto-)biogra-
fischen Evidenzforschung und damit zu der vom Regisseur selbst nach auflen hin
vertretenen symptomatischen Lesart des Texts. So wurden in der Adaption Momente
metatheatraler sowie metatheatralischer Selbstreflexion identifiziert, die ebenjene
(auto-)biografische Referenzialitdt, die dem Text seitens des Forschungsdiskurses
zugeschrieben wird, zu subvertieren scheinen.

Als metatheatralisch wurden zunichst zwei stark {iberzeichnete gestische Handlungen
des Schauspielers identifiziert: Wihrend bei Ersterer eine frappierende Ahnlichkeit
mit einer historischen Abbildung eines Balletts von Jean Georges Noverre festge-
stellt werden konnte, welche wiederum als Dokument einer parodistischen Rezeption
der Darstellungsasthetik des Ballet en action identifiziert wurde, wurde Zweitere
als an eine jahrhundertealte groteske Bildtradition ankniipfend beschrieben, in der
die Zwanghaftigkeit klassizistischer Darstellung- und Korperideale persifliert wird.
Unter Beriicksichtigung der erwihnten Forschungsarbeiten Oberzaucher-Schiillers
und Wiegelmanns sowie weiterer Forschungsliteratur, die Uber das Marionettenthea-
ter weniger als autobiografische Schrift denn als literarische Desavouierung sowohl
der pantomimischen Tanzasthetik des Ballet en action als auch klassizistischer Vor-
stellungen mimetischer Darstellung begreifen, wurde die Adaption Braunschweigs als
selbstreflexive Fortfiihrung ebenjener komplexen historischen Bildrelais semantisiert,
in die sich auch Kleist mit seinem Text eingeschrieben habe. Der jeweilige Riickgriff
der biografischen Evidenzforschung respektive der Adaption auf Tanzgeschichtliches
wurde dabei als ein im Detail unterschiedlicher bewertet. Wihrend nidmlich die Evi-
denzforschung mit dem Hinweis auf tanzhistorische <Fakten> die flottierende Signi-
fikation von Uber das Marionettentheater zu arretieren trachtet, betont die Adaption
hingegen den tanzhistoriografischen Charakter des Texts selbst, der eben nicht nur
auf konkrete historische Asthetiken oder Personen Bezug nimmt, sondern diese auf
spezifische Weise aufbereitet und damit wiederum selbst zum Anlass adaptiver Aneig-
nungen wird. Mit ihrer metatheatralischen Qualitit macht die Adaption also darauf
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aufmerksam, dass sich die <Bedeutung> von Kleists Text nicht in der vermeintlichen
Faktizitét seiner verschliisselten tanzhistorischen Referenzen erschopft, sondern dass
er der nachkommenden Theaterpraxis dartiber hinaus als Grundlage fiir die selbst-
reflexive Auseinandersetzung mit der Historizitét ihrer eigenen Darstellungskonven-
tionen dient.

Als metatheatral wurden hingegen solche inszenatorischen Strategien identifiziert, die
explizit auf die Verfasstheit ihres darstellerischen Vollzugs aufmerksam machen, wie
etwa jenes Changieren zwischen interiorisierenden und episierenden Rezitationsmodi,
durch welches der Darsteller in Sur le thédtre de marionnettes die vierte Wand als
Paradigma der theatralen Illusionsbildung durchbricht und damit den Figurationspro-
zess als konventionsgeleitete Spielpraxis ausstellt. Die Metatheatralitit der Adaption
wurde dabei als in einem merklichen Spannungsverhiltnis zu dem von Braunschweig
selbst behaupteten autobiografischen Status von Uber das Marionettentheater stehend
beschrieben, da die Adaption damit jene sprachphilosophisch begriindete Unhinter-
gehbarkeit der Fiktionalitit jeder autobiografischen Selbstaussage hervorhebt, die
Kleist selbst laut Hinrich Seeba in seinen Schriften problematisiert habe. AbschlieBend
wurde Sur le thédtre de marionnettes als theatrale Form der fiktionalen Metabiografie
theoretisiert, da sie aufgrund ihres metatheatralen wie metatheatralischen Moments
hohe autoreferenzielle und konventionskritische Anteile aufweist, die jene von Braun-
schweig sowie Teilen der Forschungsgemeinschaft behauptete (auto-)biografische
Evidenz von Uber das Marionettentheater szenisch untergraben.

Die vorliegende Arbeit stellt den erstmaligen Versuch dar, Biihnenadaptionen von
Heinrich von Kleists Uber das Marionettentheater und Forschungsarbeiten zu selbi-
gem Text zueinander in Beziehung zu setzen. Bei der Umsetzung dieses Vorhabens
wurden indes weitere Forschungsdesiderate identifiziert, die zu untersuchen sich
lohnt und die deshalb abschlieBend noch einmal benannt seien. Zum einen néamlich
besteht — trotz der beinahe uniiberschaubaren Menge an Semantisierungen von Uber
das Marionettentheater — noch immer ein Mangel an dezidiert literaturtopologischen
Analysen des Texts im Sinne Jurij Lotmans oder Mikhail Bachtins. Gerade eine
solche Untersuchung konnte sich dabei fiir die kiinftige Kleist-bezogene Transkrip-
tionsforschung als relevant erweisen, und zwar insofern, als der medialen und theore-
tischen Transformation von Kleists Schriften immer auch eine rdumliche Dimension
eingeschrieben ist, die beriicksichtigt werden muss. Und zum anderen ist der For-
schungsdiskurs zu Uber das Marionettentheater selbst bislang nur vereinzelt als
Gegenstand fachgeschichtlicher oder diskursanalytischer Arbeiten wahrgenommen
geworden.? Dies, obwohl eine solcherart perspektivierte Selbstreflexion durchaus
dazu geeignet wire, diesen umfangreichen Diskurs durch die Identifizierung der ihn
historisch jeweils regelnden Mechanismen neu zu kartieren und damit fiir kiinftige
Kleist-Forschende zugénglicher zu machen.

2 Vgl. etwa Kiinne 2007.
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4 Biihnenadaptionen von
Uber das Marionettentheater: Eine Ubersicht

Die folgende Ubersicht, die keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt, umfasst
Biihnenadaptionen von Heinrich von Kleists Uber das Marionettentheater und nennt,
soweit ermittelbar, die verantwortlichen Kiinstler_innen beziehungsweise Kompa-
gnien, Produktionstitel, Ort und Datum der Urauffilhrung sowie Hinweise auf die
jeweiligen Produktionen innerhalb der Kleist-Forschung. Nicht aufgefiihrt sind auf-
grund des spezifisch tanz- beziehungsweise theaterwissenschaftlichen Fokus dieser
Arbeit anderweitige mediale Adaptionen und Aneignungen des Texts, etwa im Film
(zum Beispiel Hans Neuenfels’ Europa und der zweite Apfel [1988] oder Mamoru
Oshiis Ghost in the Shell' [1995]), im offentlichen Fernsehen (zum Beispiel die am
27. Mirz 1988 im ORF ausgestrahlte Lesung des Texts durch Boy Gobert, in der
Regie von Gernot Friedel) oder in Form von &ffentlichen Lesungen (zum Beispiel
durch Klaus Piontek, Werner Krynitz oder Hans-Michael Rehberg). Gerade jedoch
im Hinblick auf letzteres Auffiihrungsformat wird deutlich, dass eine Trennung zwi-
schen theatralen und nichttheatralen Adaptionen von Uber das Marionettentheater
letztlich nur heuristischen Werts sein kann: So wurde etwa die szenische Lesung
Unwahrscheinliche Wahrhaftigkeiten vom Figurentheater Wilde & Vogel gerade auf-
grund ihres erkennbaren szenischen Anteils — ein Figurenspieler manipuliert wéahrend
der gesamten Dauer der Auffiihrung kleine Gegenstinde — in die Ubersicht auf-
genommen, wihrend andere Lesungen, deren szenischer Anteil aufgrund mangelnder
Dokumentation nicht iiberpriift werden konnte (so etwa eine explizit als «litera-
rische Performance»? bezeichnete Produktion Hans Martin Ritters, uraufgefiihrt am
17. Mirz 2011 im Amtsgericht Springe), ausgeschlossen wurden.

1 Vgl. hierzu Wetzel 2014.
2 Vgl. Ritter 2011a. Vgl. fiir Reflexionen iiber sprechtheatrale Techniken des Vorlesens von Uber das
Marionettentheater auch Ritter 2011b; 2013.
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Kompagnie
(Regie/Choreografie)

Titel

Patricia O’Donovan

On the Theater of the Marionettes

Figurentheater Wilde & Vogel
(Hendrik Mannes)

Kleist. Unwahrscheinliche Wahrhaftigkeiten'

Laurent Chétouane

Considering | Accumulations®

Victor Morales, Billy Burns

Uber das Marionettentheater.
Eine Video-Game-Performance

Isabel Mundry, Jorg Weinohl

Nicht ich — iiber das Marionettentheater von Kleist. Ein szeni-
sches Konzert

Theater des Lachens
(Frank Soehnle)

KLEIST — Uber das Marionettentheater oder die Uberwindung
der Schwerkraft in drei Akten

Andrea Tralles-Barck

Uber das Marionettentheater’

Gregor Seyffert & Compagnie
(Dietmar Seyffert)

Uber das Marionettentheater

Stadt Theater Wien®
(Anne Mertin, Fred Biichel)

Uber das Marionettentheater

Lenz Rifrazioni’
(Maria Federica Maestri,
Francesco Pititto)

Uber das Marionettentheater

Stéphane Braunschweig

Paradis verrouillé®

Karin Schifer Figuren Theater

KLEIST — Uber das Marionettentheater

Michel Dubois

Epilog von La Princesse de Milan"

Chantal Mutel

Une Promenade singuliere

Hans Neuenfels

Der tollwiitige Mund — Stationen eines Europdiers

Fritz Débritz

Uber das Marionettentheater

1 Zum Ende dieser szenischen Lesung trigt Miriam Goldschmidt auch den vierten Abschnitt von
Uber das Marionettentheater, die sogenannte Birenanekdote, vor.

2 Sowohl in den Produktionsankiindigungen des HAU Hebbel am Ufer als auch im Pressespiegel zur

Urauffiihrung wird als Titel dieses Stiicks Considering angegeben. Die von mir gewihlte Schreib-

weise Considering / Accumulations hingegen basiert auf der Titelangabe, die auf der Homepage

Laurent Chétouanes vermerkt ist.

Uraufgefiihrt als Programmbeitrag zum Festival «Pyramidale 3 — Musik Mathematik der Gefiihle».

Offizieller Kulturbeitrag Deutschlands anldsslich der Olympischen Sommerspiele 1996 in Atlanta.

Seit 2002: Fritzpunkt.

In der Online-Datenbank des Kleist-Archiv Sembdner wird als Urauffiihrungsdatum dieser Produk-
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Urauffiihrung

Hinweise

Train Theater, Jerusalem, November 2016

Theater Westfliigel, Leipzig, 25. 11. 2015

HAU Hebbel am Ufer, Berlin, 21. 5. 2015

Maxim Gorki Theater, Berlin, 5. 11. 2011

Fritsche 2012, S. 28

Schlosskonzerte Thun, 3. 6. 2011

Kanzog 2011, S. 137

Theater des Lachens, Frankfurt (Oder), 2010

Mayer et al. 2012, S. 17; Sandweg
2012

Ausstellungszentrum Pyramide, Berlin, 23. 10. 2004

Emig o.J. (2019a)

Atlanta (USA), 1996*

Emig o.J. (2019a); Mein 2011, S. 18;
Rosiny 1998,S.9, 11f.

Arsenal, Objekt 4 (Heeresgeschichtliches Museum), Wien,
18.10. 1995°¢

Emig o.J. (2019a)

Lenz Teatro, Parma, 17. 5. 1995

Maderna 2013, S. 76f.

Festival d’Avignon, 1994°

Billard/Thomas 1997, S. 142; Emig
0.J.(2019a)

Theater Spielraum, Wien, 19. 10. 1993

Emig o.J. (2019a); Mayer et al. 2012,
S. 17f.; Rosiny 1998, S. 9f.

Théatre d’Hérouville, Caen, 6. 6. 1991

Billard/Thomas 1997, S. 142

Atelier du Rhin, Colmar, 11. 10. 1990

Billard/Thomas 1997, S. 142

Freie Volksbiihne, Berlin, 30. Juni 1988

Aggermann 2017, S. 82-91

Staatliches Puppentheater Frankfurt (Oder), 23. 10. 1977

Barthel 2015, S. 274, 305, 332
(= Eintrag Nr. 1389, 1575, 1738)

tion der 5. Oktober 1995 angegeben (vgl. Emig o. J. [2019a]). Auf Nachfrage teilte mir die Thea-

terkompagnie mit, korrekt sei der 18. Oktober 1995.

7  Seit 2014: Lenz Fondazione.

8 Titel eines zweiteiligen Abendprogramms, bestehend aus einer Adaption von Uber das
Marionettentheater und einer Montage aus Penthesilée-Fragmenten.

9 Inder Online-Datenbank des Kleist-Archiv Sembdner sind als Ort und Datum der Urauffiihrung die-
ses Stiicks Strasbourg der 10. Oktober 2002 angegeben. Laut Eigenaussage Braunschweigs jedoch
fand die Urauffiihrung bereits 1994 am Festival d’Avignon statt (vgl. Braunschweig 2003, S. 23).

10 Bei La Princesse de Milan handelt es sich um eine von der franzosischen Choreografin Karine
Saporta inszenierte Opéra chorégraphique nach Shakespeares Drama Der Sturm.
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5 Literatur

Wie bereits in Kap. 1.4 erwédhnt, umfasst das folgende Verzeichnis nicht nur die in
vorliegender Untersuchung zitierte Literatur, sondern samtliche von mir hierfiir kon-
sultierten Forschungsarbeiten zum Text Uber das Marionettentheater. Erfasst wurden
dabei auch Zweitveroffentlichungen einzelner Autor_innen, wobei im Flietext in der
Regel auf die erstverdffentlichte Publikation Bezug genommen wird. Bei Monogra-
fien, in welchen in einzelnen Kapiteln fokussiert auf Uber das Marionettentheater
eingegangen wird, dies jedoch nicht zwingend aus dem Titel der Monografie hervor-
geht, wurden die betreffenden Kapitel bibliografisch hervorgehoben. Dieses Literatur-
verzeichnis, das — nicht zuletzt aufgrund der in Kap. 1.4 genannten Einschriankungen
der Korpusbildung — keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt, versteht sich den-
noch als eine auf Nutzung angelegte Ressource, da hiermit erstmals ein kondensier-
ter Uberblick iiber simtliche Forschungsarbeiten zu Uber das Marionettentheater
vorliegt, mittels derer sich die kiinftige Literaturrecherche effizienter zu gestalten
vermag. Aufgrund der relativen Lidnge dieses Verzeichnisses wurde indes darauf
verzichtet, eine Untergliederung der Eintrdge nach ihrer Quellenart vorzunehmen,
um so die bessere Auffindbarkeit der in vorliegender Untersuchung herangezogenen
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6 Auffiihrungsaufzeichnungen
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. 2: Uber das Marionettentheater (Lenz Rifrazioni); Konzeptskizze der Publikums-
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sierung der im gleichnamigen Text Heinrich von Kleists verwendeten Adjektive.
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