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Die Kiinste
a) Theater

Der genuine Ort einer Asthetik der Inszenierung bleibt der Bereich der Kunst und hier wiederum pri-
mar und buchstablich der Bereich des Theaters. Alle Erweiterungen, Modifikationen und metaphori-
schen Ubertragungen des Begriffs bis hin zum Verdacht, daR im Grunde alles Inszenierung sei, gehen
letztlich auf das Paradigma der theatralischen Auffuhrung zuruck.

Diese Feststellung scheint zundchst im Widerspruch zur Behauptung einer erst in den letzten Jahren
offenkundig gewordenen Aktualitét des Begriffs zu stehen, verweist der sachliche Bezug doch auf
dlteste Traditionen, d.h. auf die Auffiihrungspraxis der antiken Tragddie und Komdodie als ,,Urphino-
men“ jeglicher Kunst der Inszenierung, auch wenn sie erst Ende des 19. Jahrhunderts zu einem aus-
driicklich hervorgehobenen Element wird, indem nun der Name des Regisseurs auf dem Theaterzettel
erscheint.

Die skene war zunéchst jener Bereich hinter der Buhne, in dem die Schauspieler ihre Masken und Ko-
stiime wechselten, um im Verlauf eines Stucks verschiedenartige Rollen verkdrpern zu kdnnen. Spéater
wurde die Buhne selbst als skene bezeichnet, um schlie8lich durch die Verlagerung der Aufmerksam-
keit auf den Akt des In-Szene-Setzens die urspringlich statische Bestimmung in eine dynamische zu
verwandeln. Der Begriff Inszenierung bezieht sich nun auf einen VVorgang, der zu einem bestimmten
Zeitpunkt an einem bestimmten Ort stattfindet und sich an ein bestimmtes Publikum wendet. Sie ist
jedoch in der Regel nicht mit einer einzigen Auffiihrung identisch sondern umfaft in typologischer
Verallgemeinerung eine Reihe von Merkmalen, die prinzipiell beliebig viele Auffiihrungen kenn-
zeichnen kann, deren jede fir sich das eigentlich prasentische, einmalige, irreduzible theatralische
Ereignis verkdrpert.

Nun ist Hinweis auf die Genese noch keine Erklarung dafiir, warum der Begriff inzwischen eine so
zentrale Rolle im asthetischen Diskurs beansprucht. Die Tatsache, dal im englischen Sprachraum von
staging die Rede ist und damit der Biihnenbezug obligatorisch bleibt, mahnt zur Vorsicht gegentiber
allzu begriffsglaubiger Erweiterung des semantischen Spielraums, die die tatsachliche Vielfalt in der
Ebene der phanomenalen Bezilige eher verdeckt. Historische, analytische und strategische Kriterien
tiberlagern sich hier in einer Weise, die jeden Versuch einer rein definitorischen Festlegung zum
Scheitern verurteilt. In jedem Fall bleibt das Paradigma der Theaterauffithrung die ,,buchstibliche®
Basis aller Verwendungsweisen des Begriffs, in deren Licht sich die Ausstrahlung in andere Bereiche
der Kunst als mehr oder weniger metaphorisch erweist. In dieser theaterwissenschaftlich legitimierten
Grundbedeutung ist Inszenierung also zunéchst nichts anderes als ,,die Summe der kiinstlerischen und
technischen Vorgange, mit deren Hilfe das von einem Autor als schriftlicher Text verfalite Werk aus
seinem rein geistigen und verborgenen Dasein tbergeht in das reale und gegenwaértige Theaterdasein®,
wobei nun allerdings das Verhéltnis von Text und Auffiuhrung selbst ein variables ist und im Extrem-
fall ganz von der Prasenz eines einmaligen, ohne fixierte VVorgaben improvisierten theatralen Ereignis-
ses ,,aufgesogen* werden kann.

Die uber das Paradigma des Theaters hinausgehende Karriere des Inszenierungsbegriffs ist insgesamt
charakteristisch fur eine Konstellation des &asthetischen Diskurses, die sich gleichermaflen von den
Postulaten traditioneller Asthetik wie von gegenlaufigen Postulaten einer modernistischen Asthetik
entfernt hat. Daraus resultiert eine normative Zweideutigkeit, in der die Hervorhebung der Einmalig-
keit und Intensitét inszenierter Ereignisse mit dem Verdacht einhergeht, dal alle dsthetischen Prozesse
letztlich nur Ausdrucksformen einer als selbstbeziigliches System der Kommunikation sich reprodu-
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zierenden ,,Kunst der Gesellschaft sind. Je mehr von Inszenierung in den Kiinsten die Rede ist, desto
starker nahert sich andererseits der Kernbereich der ,,klassischen Kiinste in seiner theoretischen Ver-
ortung jener faktisch (bermachtig gewordenen Peripherie an, die die kulturindustriell gesteuerte
Asthetisierung aller Lebensbereiche innerhalb unserer , Erlebnisgesellschaft betrifft. Jeder Versuch
einer differenzierten Asthetik der Inszenierung sollte also zunachst jene Ertrage theaterwissenschaftli-
cher Forschung wirdigen, die uns ebenso (ber historische Hintergriinde wie Uber analytische Details
des mit dem Begriff Inszenierung umschriebenen Problemkomplexes belehren. Es geht also — wie so
oft gefordert und so selten eingeldst — um eine interdisziplindr argumentierende Asthetik im Rekurs
auf jene empirisch-theoretische Basis, die das Phdnomen der Inszenierung in seiner konkretesten und
direktesten Ausdrucksform exemplifiziert, systematisiert, rekonstruiert. Entsprechend kritisch fallt der
Blick auf den marginalen Stellenwert, den das Paradigma des Theaters als eigenstandiger Kunstform
in der Geschichte der philosophischen Asthetik spielt. So wird dort vor allem die analytisch grundle-
gende Unterscheidung zwischen der Ebene kodifizierter Texte, Skripten, Partituren und der Ebene
ihrer Realisierung als Auffiihrung, Vortrag, Prasentation zugunsten eines substantialistischen Werkbe-
griffs wenn nicht vollig ignoriert, so doch in ihren Konsequenzen weitgehend vernachlassigt.

Unter den bedeutenden Philosophen hat lediglich Hegel darauf insistiert, da3 der Dramatiker ,,wesent-
lich die lebendige Auffiihrung vor Augen haben und seine Charaktere im Sinne derselben, d.h. im
Sinne einer wirklichen und gegenwértigen Aktion sprechen und handeln muB.“ Im Interesse der Biih-
nenprasenz pladiert Hegel sogar dafur, dramatische Textvorlagen gar nicht erst zu drucken, sondern
auf die Zirkulation von Skripten innerhalb des theatralischen Arbeitsprozesses zu beschrénken. Daher
bedirfe auch das &dsthetische Urteil tiber ein Drama der ,,theatralischen Exekution® als des entschei-
denden Priifsteins. Die ,,Schauspielerkunst* wird als zweite ,,auslibende Kunst* neben der Kunst des
musikalischen Vortrags in einem eigenen Kapitel gewirdigt. Die vermitteInde Ebene der Regie als
Knotenpunkt einer Asthetik der theatralen Inszenierung wird also noch nicht eigens beriicksichtigt, ist
allerdings impliziert, wenn Hegel — im Einklang mit dem Selbstverstandnis des Weimarer Theaterdi-
rektors Goethe - den Vorrang des ,,poetischen Ausdrucks* als ,,iiberwiegender Macht* vor dem Aus-
druck durch ,,Gebérde, Aktion, Deklamation, Musik, Tanz und Szenerie* behauptet. Die Dichtkunst
durfe nicht zum Mittel herabgesetzt, die ausiibende nicht zur eigentlich schépferischen Kunst erhoben
werden. Gleichwohl verteidigt Hegel den Anspruch des Schauspielers als eines Kinstlers, der den
Geist der Dichtung ,,mit eigener Produktivitat™ erginzt, erklart und fur das Publikum fabar macht. Im
Riickblick auf die improvisatorische Kunst der commedia dell’arte wie im Vorblick auf die in der
Romantik sich ankiindigende Tendenzen zur Uberschreitung der klassischen Theaterpraxis erwagt der
historisch reflektierte Dialektiker Hegel sogar Mdglichkeit einer ,,Emanzipation der eigentlichen
Kunst des Schauspielers® von jeglicher autoritativen Vorgabe.

Obwohl damit noch keine Kunst der Inszenierung im Sinne eines origindren Regie-Konzepts gemeint
ist, wird dessen systematischer Ort mit der Formel vom Kunstwerk als ,,Zwiegesprach® iiber die Parti-
kularitat der Zeiten, Regionen und Kulturen hinweg schon angedeutet. Deshalb wird ausdriicklich das
Recht jeder Kunstepoche auf ,,Umarbeitungen* élterer Kunst hervorgehoben, mit deren Hilfe sich die
der eigenen Zeit fremd gewordenen dramatischen Werke aktualisierend ,,in Szene setzen“ lassen. He-
gel hatte also die von der Darmstadter Akademie flr Sprache und Dichtung fur das Jahr 1993 ausge-
schriebene Preisfrage ,,Betreibt das Regie-Theater die Hinrichtung der Klassik?* vermutlich vorsichti-
ger beantwortet als manch einer der um die Autoritdt der Tradition besorgten Kritiker neuerer Insze-
nierungskunst.

Einer der ersten Hinweise fir die nachhegelianische Wirdigung der Inszenierung als Kunstform sui
generis findet sich in der Allgemeinen Theater-Revue des Jahres 1838 mit Blick auf die in Frankreich
herrschende Aufmerksamkeit gegeniiber den Madglichkeiten der mise en scéne: ,,Neuestens ist
Inscenierung beliebt geworden®. Thr &sthetischer Stellenwert bleibt gleichwohl umstritten. Wahrend
Maeterlinck in einer Einlassung zum Androidentheater (1890) dafir pladiert, auf die Auffihrung gro-
Rer dramatischer Texte ganzlich zu verzichten, weil es sich im Gegensatz zum schopferischen Imagi-
nationsraum der Lektiire nur um eine konkretistische ,,Usurpation unserer Traume* handeln konne,



fordert Thomas Mann in seinem Versuch tber das Theater (1908) die Abkehr vom ,,Buchdrama‘ zu-
gunsten eines ,,Dichtens auf der Biihne” gemal der Devise ,,Die ,Auffiihrung® ist das Kunstwerk, der
Text ist nur eine Unterlage.” Mit den Avantgardebewegungen des 20. Jahrhunderts kommt schlieBlich
auch das Pladoyer fur eine autonome Kunst der Regie ins Spiel, so da nunmehr die wesentlichen
Konstellationen des dsthetischen Diskurses uber theatrale Inszenierung ausformuliert sind. Vor sol-
chem Hintergrund erscheint der neuere Streit um angemalite Freiheiten des Regie-Theaters als bloRRer
Nachklang. Freilich geht es nun um Spielrdume im Rahmen einer birgerlichen Kulturinstitution, des-
sen Geltung von den Pionieren eines avantgardistischen Theaters langst zurlickgewiesen worden war.

Die Entwicklung dieses ganzen Diskurses und seines Widerstreits zwischen den Polen unbedingter
Werktreue und radikaler Autonomie ist von der theaterwissenschaftlichen Forschung inzwischen in
allen Details aufgearbeitet worden. Dazu gehdren ebenso Differenzierungen wie diejenige zwischen
dem Akt des ,,In-Szene-Setzens“ durch den Regisseur und dem integralen Akt der Inszenierung als
komplexer kollektiver Téatigkeit, die wiederum Dramaturgie, Buhnenbildnerei, Maske, Kostiim, Licht-
regie, Choreographie etc. als besondere Ebenen theatralischer Realisierung umfaf3t. Ebenso wichtig ist
die theaterwissenschaftliche Exemplifikation der Unterscheidung zwischen Inszenierung als Konzept
oder Typus und der einzelnen Auffiihrung als singulédrem Ereignis, - ein Verhaltnis, das Inszenierung
insgesamt zum work in progress macht, wie es Meyerhold als Pionier der Moderne anlaBlich der Ar-
beit an Gogols Revisor folgendermafBlen umschrieben hat: ,,Wir miissen geradeheraus sagen, dal3 der
Kritiker sich irrt, wenn er bei dieser ersten Probe, Premiere genannt, stehenbleibt - erste nenne ich sie,
weil sie die erste unter Teilnahme des Publikums ist. Da werden noch Striche gemacht, und dann pas-
siert das, was mir beim finfundsiebzigsten Revisor geschah, als ich die Schmiergeldszene géanzlich
geandert hatte - ein Kritiker geriet in diese Vorstellung und sagte: ,Betrug! Uns zeigt man dies und
dem Publikum ganz was anderes.© Was ist das fiir eine Einstellung zu unserer Arbeit! In diesem Sin-
ne ist Inszenierung also ein integraler ProzeR, der vom ersten Einfall des Regisseurs tber die Proben-
arbeit und die durch die Erfahrung einzelner Auffiihrungen bewirkten Revisionen bis zur letzten Vor-
stellung verlauft, die angesichts der Wirkungsgeschichte einer innovativen Inszenierung und der Mdg-
lichkeit einer Re-Inszenierung wiederum nur einen vorlaufigen SchluRpunkt markiert. Das spannungs-
volle prozessuale Zusammenwirken zwischen konzeptueller und performatorischer Ebene gilt im Ubri-
gen modifiziert auch fur textlose Theaterformen, deren Ereignischarakter insofern zu relativieren ist,
als sich auch hier ,,Geno-Texte* rekonstruieren lassen, die die Anwendung bestimmter dramatischer
Codes implizieren, die einer Vielzahl von Auffihrungen bei aller Abweichung im einzelnen eine ge-
meinsame &sthetische Physiognomie verleihen. Die auRerste Moglichkeit einer Asthetik der Inszenie-
rung im Horizont des Theaters repréasentiert vor diesem Hintergrund die Position Antonin Artauds, der
den theatralischen Prozel mit dem ProzeR der Inszenierung identifiziert, um die Herrschaft des
sprachgebundenen Logos zugunsten einer alogischen Flle performatischer Zeichen zu brechen, die
»ihre Wirksamkeit ihrer spontanen Entstehung auf der Blihne verdankt, in dem sie sich unmittelbar mit
der Biihne herumschlédgt, ohne den Umweg iiber die Worter zu nehmen.“ Seine rhetorische Frage
,,warum sollte nicht ein Stiick vorstellbar sein, das direkt auf der Biihne entstiinde und realisiert wiir-
de® ist inzwischen in einem Mafle zum Credo des autonomen Regie-Theaters geworden, dal nunmehr,
nachdem alle Grenziiberschreitungen gegentber der Tradition erprobt und mit der Zeit auch ritualisiert
worden sind, in strikter Umkehrung dieser Entwicklung die bisher noch nie realisierte theatralische
Umsetzung des vollstandigen Faust-Textes nach seinem Geist und Buchstaben als einzig noch verblei-
bender avantgardistischer Akt erscheinen mag.

Da das Theater seit jeher eine Art Gesamtkunstwerk reprasentiert, verwundert es nicht, da3 in der Be-
grindung der Kunst der Inszenierung der Rekurs auf &sthetische Prinzipien anderer Kinste eine be-
deutende Rolle spielt, und zwar nicht nur durch die Tatsache ihrer realen Fusion, sondern auch dank
indirekterer Analogien im Verfahren. So betont z.B. Beckett als Regisseur seiner eigenen Stiicke die
fiir die Eigenart seiner Inszenierung grundlegende ,,musikalische Struktur®, die als solche die sprachli-
che Form des Textes und die dramatische Form der Handlung Uberlagert, steigert oder auch konterka-
riert. Offenkundiger ist aber sicherlich der vor allem durch die Avantgardebewegungen forcierte dsthe-
tische Eigensinn visueller Praktiken der Inszenierung jenseits illusionistischer Bihnenbildnerei. Ak-

3



tuell ist daftir das die Akteure auf der Biihne in ,,gestische Skulpturen* verwandelnde Regie-Theater
Bob Wilsons das wohl bekannteste Beispiel.

Wandern auf solche Weise musikalische und bildnerische Strategien in die theatrale Kunst der Insze-
nierung ein, ohne ihr aulerlich appliziert zu werden, so demonstrieren die Verfransungstendenzen der
Kinste in der Moderne andererseits, wie theatrale Momente der Inszenierung von Musik und vor al-
lem von der bildenden Kunst aufgenommen und weiterentwickelt werden. Das bekannteste und ak-
tuellste Beispiel dafiir ist der ausgedehnte Bereich der Performance, dessen wachsende Bedeutung
wiederum den Ubergang zu einer Asthetik der Performanz nahegelegt hat, deren globaler Anspruch
nun allerdings ebenso fragwurdig bleibt wie der Anspruch einer einseitig an der Kategorie des Werks
orientierten traditionellen Asthetik. Die Komplexitat des Asthetischen ist eben nie auf eine allgemeine
Formel zu bringen sondern nur als bewegliches Verhéltnis im Prozef3 eines Diskurses bestimmbar, der
hinsichtlich seinen normativen Konsequenzen offen und revidierbar bleiben muB.

[...]
f) Tanz

So bleibt zum Schlul® der Hinweis auf die vielleicht auffalligste Erscheinung im Zuge der Anerken-
nung der Inszenierung als einer Kunst sui generis: die Abldsung des traditionellen Balletts durch das
neue Tanztheater, insofern Thema und Form der Auffihrung nunmehr wesentlich im Zuge der Dyna-
mik der Inszenierung selbst und fiir jedes einzelne Projekt neu erarbeitet werden. Pina Bausch hat als
eine der wichtigsten Kinstlerinnen dieses Genres von einem ,,Wachsen der Stiicke von innen nach
auBen gesprochen. Allerdings gibt es auch hier einen rekonstruierbaren und durch Neuinszenierung
variierbaren ,,Geno-Text“, so dal die dsthetische Charakteristik einer Inszenierung nicht mit der Be-
schreibung einer bestimmten Auffiihrung als ,,Ereignis“ identisch sein kann. Indem das Tanztheater
musikalische, literarische und bildnerische Ausdrucksformen einbezieht, wird es zugleich zum signifi-
kantesten Beispiel eines zeitgendssischen Gesamtkunstwerks im Zeichen des Vorrangs einer Asthetik
der Inszenierung.

Inzwischen haben auch hier die apparativen Medien verstarkt Einzug gehalten. Deren Einbeziehung
Uberzeugt vor allem dann, wenn sie die asthetische Spannung zwischen dem Ereignis der Auffiihrung
hier und jetzt und dem andersartigen ontologischen Status medialer Reproduktion verdeutlicht. Auf
dem letzten Tanzfestival in Montpellier tanzten bei der Wiederauffithrung von ,,.Dance“ die realen
Tanzer mit den Tanzern der gefilmten alteren Version des Stlicks um die Wette; unter ihnen war auch
die sechzigjahrige Choreographin Lucinda Childs, die sich mit der Kunst ihres zwanzig Jahre jiingeren
filmischen Ichs zu messen hatte.“Dance‘ wurde derart zum Symbol fiir den Tanz des Lebens. Die Re-
Inszenierung reflektierte die Zeitlichkeit der Existenz und konterkarierte damit eine der fortgeschritte-
nen Mediengesellschaft inharente Tendenz, in riesigen elektronischen Speichern nurmehr von ihrem
existentiellen Ursprung abgeldste Bilder zirkulieren zu lassen und solchermalRen eine leere Form von
Ewigkeit zu suggerieren. Die genuine Aufgabe einer Kunst der Inszenierung dirfte heute also mehr
denn je in der Kritik an der Herrschaft bloR3er Simulacra bestehen.



