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Ivana Sajkos Theater der Disjunktion(en): Rose is a
rose is a rose is a rose und Prizori s jabukom

MIRANDA JAKISA

Die kroatische Dramatikerin und Prosaautorin Ivana Sajko, die sich im
Roman Rio Bar (2005) und in den nachfolgend behandelten Theaterstii-
cken mit der Erfahrung des Krieges auseinander gesetzt hat, fiihlt sich
der amerikanischen Dichterin Gertrude Stein, deren Kampfschauplatze
bekanntlich anderer Natur waren, verpflichtet. Die radikale Erneuerin
Stein habe sie gelehrt, dass es gute und zugleich unverschamte Griinde
fiir Literatur gibt, sagt Sajko im Begleittext zum Stiick Rose is a rose is a rose
is a rose (2008)."! Stein soll in einer Vorlesung auf die studentische Frage:
»Why don’t you write the way you speak?« mit dem Satz geantwortet
haben: »Why don’t you read the way I write?«. Eine ebenso publikums-
herausfordernde Haltung findet sich in Sajkos Stiicken, in denen sie als
Dramaturgin und Schauspielerin oder, praziser gesagt, als Stimme ihres
eigenen Textes mitunter selbst auf der Biihne steht.

Am Beispiel der Auffithrung des Stiickes Rose is a rose is a rose is a rose
am ZKM (Zagrebacko kazaliSte mladih) in Zagreb 2010 und mit Seiten-
blicken auf den Theatertext Prizori s jabukom (Szenen mit Apfel, 2009),
wird hier der Postdramatik Ivana Sajkos nachgegangen. Sajko verwendet
den vor allem durch den Frankfurter Theaterwissenschaftler Hans-Thies
Lehmann etablierten Begriff des »Postdramatischen Theaters« in der
Selbstbeschreibung ihrer Theaterarbeit, ohne diesen dogmatisch im
Sinne einer vollstindigen Uberwindung des Dramatischen zu verste-
hen.? Ihre Bithnenarbeit wird im Folgenden auf zwei Ebenen, der der
Lautlichkeit und der der Bildlichkeit, befragt. Beide Ebenen sollen anhand
von jeweils drei Begriffen der Postdramatik-Forschung und -Theorie:
Landschaft, Explosion und Tableau (Bildlichkeit) sowie Atmosphare,

! Vgl. hierzu den Begleitkatalog zu Ivana Sajko: Rose is a rose is a rose is a rose, hg. von
Zagrebacko kazalista mladih 2010, S. 8.

2 Der Begriff des Postdramatischen Theaters wird hier, Patrick Primavesis Vorschlag
folgend, als »Arbeitsformel zur Beschreibung verschiedener neuer, performance-naher
Theaterformen, die anderen Prinzipien folgen als dem der Werkinszenierung« verstan-
den. Vgl. Patrick Primavesi: »Orte und Strategien postdramatischer Theaterformenc, in:
Heinz Ludwig Arnold (Hg.): Theater fiirs 21. Jahrhundert, Miinchen (edition text+kritik)
2004, S. 9.



276 MIRANDA JAKISA

Isotonie und Stimme (Lautlichkeit) néher erfasst und zugleich vor dem
Hintergrund der nach-jugoslawischen Gesellschaften gelesen werden.
Die Wirksamkeit von Sajkos Theater auf der theatron-Achse —jener Achse,
die zwischen Biithne und Zuschauerraum verlduft — soll ausgewiesen und
am Beispiel der genannten Stiicke die Frage nach dem Politischen des
Postdramatischen Theaters diskutiert werden. Im nachjugoslawischen
Raum scheint gerade das Politische des zeitgendssischen Theaters, das
sich in konkreten Auffiihrungssituationen in physischer Anwesenheit ei-
nes Publikums >materialisiert, besondere Bedeutung fiir die Nachkriegs-
gesellschaften und deren Vergangenheitsbewaltigung zu erlangen.

Krieg auf der Biithne

Prizori s jabukom handelt explizit von Krieg. Im Stiick, in dem der
Apfel(baum) als Metapher fiir Verbotenes, Ubertritt der Ordnung und
Verlust des Paradieses einerseits sowie fiir den zu verteidigenden >Garten
des Nationalen« andererseits einsteht, wird der Beginn von politischen
und militarischen Auseinandersetzungen als Zeit des Unverstandnisses
beschrieben:

Politicka je situacija kompleksna pa su i radio i televizija neprekidno upaljeni.
Nasi su se momci iskrcali na neprijateljskom teritoriju i junacki se probijaju
naprijed. Pratimo vijesti, no isprva ne shva¢amo tko nam to prijeti? Koga bi
se trebali bojati? Koga bi trebali mrziti? Zasto? Ne razlikujemo nase vojnike
od njihovih vojnika. Ne razlikujemo raketnu paljbu od novogodisnjeg vatro-
meta. U pocetku nam je sve isto. Ne znamo puca li se ili se slavi. Nista ne
razumijemo.’

Die politische Situation ist komplex, daher sind Radio und Fernseher un-
unterbrochen angeschaltet. Unsere Jungs sind auf feindlichem Territorium
angekommen und schlagen sich heldenhaft nach vorn. Wir verfolgen die
Nachrichten, doch wir verstehen nicht auf Anhieb wer uns eigentlich droht.
Wen miissten wir flirchten? Wen sollten wir hassen? Warum? Wir konnen un-
sere Soldaten nicht von ihren unterscheiden. Wir unterscheiden Raketenfeuer
nicht vom Neujahrsfeuerwerk. Zu Beginn erscheint uns alles gleich. Wir sind
nicht sicher, ob man schiefst oder feiert. Nichts verstehen wir.

Der von Anfang an unverstandene Krieg endet im Stiick in mindestens
gleichermaflen unertréaglicher Offenheit. Am Ende der >unbegreiflichen
Ereignisse steht die ungeklarte Frage der Schuld, auf die Sajkos Stiick

Ivana Sajko: Prizori s jabukom, unveréffentlichtes Manuskript, S. 6. Die Ubersetzung aus
dem Kroatischen stammt hier und im Folgenden von der Verf. Eine vollstandige Uber-
setzung des Stiicks Szenen mit Apfel ins Deutsche (libersetzt von Alida Bremer) findet
sich in: Theater der Zeit, Nr. 5, Berlin 2009.
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mit einem nicht ndher spezifizierten »Wir« und der Forderung nach
Ubernahme von Verantwortung antwortet:

Jer nema milosti. Tko zagrize — umrijet ce. [...] Bitno je da ne posumnjaju
ni na trenutak. Netko mora snositi krivicu za sve te katastrofalne gubitke.
Netko. Mi.*

Denn es gibt keine Gnade. Wer zubeifst — stirbt. [...] Wichtig ist, dass sie
nicht einen Augenblick daran zweifeln. Jemand muss die Schuld fiir all diese
katastrophalen Verluste tragen. Jemand. Wir.

Den in Kroatien vielfach kiinstlerisch verhandelten und reflektierten, als
Griindungsnarrativ tiberhohten und zugleich in zahlreichen Aspekten
tabuisierten und totgeschwiegenen Krieg nimmt Sajko, das wird hier
deutlich, zum >guten Grund« ihrer, den (kroatischen) Zuschauer heraus-
fordernden Dichtung. Dieser wird selbst zum Teil der Auffithrung, die
ihm den Nachkriegszustand und seine Befindlichkeit darin postdrama-
tisch vor Augen zwingt. Die kroatische Premiere des fiir das Stadttheater
Bern verfassten Stiicks fand am Nationalfeiertag, dem 5. August 2011,
in Dubrovnik statt. Vor dem Hintergrund der patriotisch aufgeladenen
Feierlichkeiten und der internationalen Kritik an der Kriegsverherrli-
chung der kroatischen Regierung (amnesty international kritisiert heftig
den ausdriicklichen Gruf$ der kroatischen Premierministerin Jadranka
Kosor an den in Den Haag vor Gericht stehenden Ex-General Ante Go-
tovina), stellt das Stiick zweifelsohne eine Provokation dar.

Die allgemeine >Wahrheit< von Disjunktion

Der Krieg im Stiick widerfdhrt einem gartnernden Parchen in ihrem
Apfelbaum-Garten. Der Text, durch den in der Anspielung auf Adam
und Eva auch eine speziell an Kroatien riickgebundene gender-Diskussion
geistert, beginnt noch vor der Einfithrung der Kriegsthematik mit den
Worten: »Jabuka nije jabuka. Jabuka je nesto sasvim deseto.« (Der Apfel ist
kein Apfel. Der Apfel ist etwas vollig anderes.’) Bereits hier wird deutlich,
dass Krieg sich mindestens so sehr auf die Form der Darstellung wie auf
>realen< Krieg beziehen wird. Die mit dem Eingangssatz von vornehe-
rein in Frage gestellte Realitdt der Dinge und die sofortige Ausstellung
des Signifikant-Signifikat-Verhéltnisses zu Beginn der Szenen mit Apfel
rithrt aus einer zentralen Maxime des postdramatischen Theaters, dem
Anti-Illusionismus, und verweist zugleich erneut auf Gertrude Stein

*  Sajko: Prizori s jabukom (Anm. 3), S. 18.
> Ebd,, S. 3. Wortlich: »Der Apfel ist ein Zehntes.«
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und deren >Theaterlandschaften« als Inspiration. Auch im ein Jahr zuvor
veroffentlichten Stiick Rose is a rose is a rose is a rose ist die intertextuelle
Hommage an die Avantgardistin Stein untibersehbar. Sajkos Titel ist hier
identisch mit der wohl bekanntesten Zeile aus Gertrude Steins Werk
und ist dem Gedicht Sacred Emily entnommen. Die selbstreferentielle
Aussage der Zeile: »(Eine) Rose ist eine Rose ist eine Rose ist eine Rose«
substituiert als autopoetische Schlussfolgerung ein erklartes Manifest
fiir die Biihnenarbeit mit Rose,° stellt das Stiick in avantgardistische und
feministische Kontexte und verdeutlicht zugleich vorwegnehmend, dass
die Behandlung des Kriegsthemas sich in Rose narrativer Gradlinigkeit
verweigern wird.’”

Auch Rose, das wie Szenen mit Apfel einen gewaltsam eingebroche-
nen Ausnahmezustand behandelt, beginnt mit der Unterscheidung von
Realitdt und Sprache, mit der Scheidung von Autor und Text und mit
der »Disjunktion«, wie es im Stiick heif$t, Liebender. Sajkos Disjunktion
wird im Folgenden als zentraler, Meta- und Objektebene beschreibender
Begriff iibernommen. Die »in Disjunktion« befindlichen Liebenden in
Rose sind nicht als unterscheidbare Figuren, sondern — durch rotierenden,
Geschlechter- und Schauspielerpersonen tiibergreifenden Einsatz — als
Stimmen realisiert. Sie sprechen nacheinander den Text:

Ja i ti. On i ona. Ponekad mi. Ponekad oni. Ali uvijek isti. Na pozornici. Na
plesnom podiju. Na ulici. Na desetom katu stambenog nebodera. Upravo sad.
I puno kasnije. I prije. U sjecanju. Vrtimo se oko spaljenog mjesta katastrofe.
Oko teksta. Mene..."

Ich und du. Er und sie. Manchmal wir. Manchmal sie. Aber immer dieselben.
Auf der Biithne. Auf dem Tanzpodium. Auf der Strale. Im zehnten Stockwerk
eines Wohnblocks. Genau jetzt. Und viel spéter. Und friiher. In der Erinne-
rung. Wir drehen uns um den entflammten Ort der Katastrophe. Um den
Text. Mich...

Die kunstvoll in Szene gesetzten Positionen in Getrenntheit (ich/du, er/sie,
jetzt/spater) vom Anfang des Stiicks kehren dann in der Paraphrasierung
von Alain Badious Axiomen zur Liebe wieder: »Postoji$ ti i postojim
ja./ Postoji rascijep i postoji susret./ Susret ne ukida rascijep./ Susret ga
potvrduje.«’ (Es gibt dich, und es gibt mich. / Es gibt Spaltung, und es
gibt Begegnung. / Die Begegnung kann die Spaltung nicht aufheben. / Die

¢ Im folgenden abgekiirzt Rose.

Ein ausfiihrliches Theater-Manifest gibt es indes: Ivana Sajkos theoretische Schrift Prema
ludilu (i revoluciji), Zagreb 2006.

Ivana Sajko: Rose is a rose is a rose is a rose. Partitura, Frankfurt/M. (Verlag der Autoren)
2008, S. 4.

° Ebd, S. 10.
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Begegnung bestatigt sie.). Sajko, die als Stimme ihres eigenen Textes bei
der Inszenierung von Rose auf der Biihne steht, belehrt an dieser Stelle
weiterhin: »Disjunkcija je istina ljubavne situacije.« ' (Die Disjunktion
ist die Wahrheit der Liebessituation).

Diese >Wahrheit der Disjunktions, die letztlich fiir die Unhintergeh-
barkeit von Spaltung und von Misskommunikation steht, greift, so meine
These, im Stiick Rose aus und erhalt, statt nur das Wesen der Liebe zu
sezieren, metapoetische, meta-theatrale Bedeutung, wahrend sie zugleich
zum tropus fiir Krieg wird. Sajko kiindigt im Paratext des Stiicks die Liebe
als Thema des Textes an, raumt aber vorausgreifend ein, diese werde
politisch wie dsthetisch subversiv verstanden.! Das vordergriindig
aufgerufene Liebesthema dient Sajko als troianisches Pferd und ldsst,
einmal im Inneren des Stiicks angekommen, die Leere zwischen den
disjunkten Elementen in Rose auf verschiedenen Ebenen ausbrechen.
Die Disjunktion der Zweierbeziehung wird mit den Disjunktionen im
Theater gleichgeschaltet und dariiber hinaus mit der Disjunktion des
Ausnahmezustands und/oder des Krieges. Eingebettet in den Rahmen
misslingender Liebe ist frka (dt: Aufruhr, Arger, Aufstand, Tumult) in
Rose, wie Krieg in Szenen mit Apfel, das wirklich zentrale Ereignis, um
das sich alles dreht.

Wahrend Sajkos Themen transparente Bezilige zur aufertheatralen
Wirklichkeit aufnehmen' und ihren Stiicken eine synchrone, gesell-
schaftspolitische Einbettung verleihen, die den Zuschauer als historische
Person einschlie3t, verlduft parallel dazu eine diachrone Achse, die die
Theorie und Praxis theatraler Arbeit im Auge hat. So greift Sajko auch
in der Frage der Disjunktion(en) auf Gertrude Stein und damit inter-
textuellen Bedeutungsmehrwert zuriick. Gertrude Steins Landscape Play,
das Ivana Sajko mit ihren vielfachen Stein-Zitaten auf die Biithne holt,
integrierte angelehnt an das Verfahren der Collage heterogene Elemente
im Theater. Wie die Collage lief sich Steins Theater nicht einfach line-

1 Ebd,, S. 11.

»Rose is je ljubavni motiv. Htjela sam pisati o ljubavi uvjerena da je to — i umjetnicki

i politicki — subverzivna tema potpuno van sistema i van ekonomija.« (Rose is ist ein

Liebesmotiv. Ich wollte von der Liebe schreiben, {iberzeugt, dass sie — kiinstlerisch wie

politisch — ein subversives Thema génzlich auerhalb des Systems und der Okonomie

darstellt.) Ebd., S. 3. Hervorhebung im Original.

2 So kommentiert z. B. das Stiick Europa — Monolog fiir Mutter Europa und ihre Kinder, die
EU-Aufnahmedebatten in Kroatien, Zena bomba (woman bomb) die aktuelle Selbstmord-
attentédter-Phobie und Szenen mit Apfel eben die Kriege in Jugoslawien. Vgl. zur Europa-
diskussion durch Sajko auch Miranda Jakisa/Andreas Pflitsch: »Euro(pa)visionen. Der
Westen von Osten aus gesehen, in: Themenportal Europdiische Geschichte (2010), download
http://www.europa.clio-online.de/2010/Article=431 (24.4.2011).
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ar lesen und etablierte dadurch ein komplexes Wechselverhaltnis zur
dinglichen und abgebildeten Realit&t."

Disjunkte Bildlichkeit:
Theaterlandschaft, Explosion, Tableau

Steins Idee, Theater, Bithne und Text als Landschaft zu denken, die (ho-
rizontal) betrachtet wird, veranderte die handlungsteleologische Aus-
richtung (des dramatischen Theaters) hin zu etwas, was Stein selbst
»continous present« nannte. Im Zuge des performative turn eroberten
solche prasentischen Effekte Theaterbiihnen und dominieren diese ge-
genwadrtig." Sajko, selbst eine Vertreterin des Prasenz-Theaters, machtim
Aufrufen Gertrude Steins die theoretische Diskussion und die Entwick-
lung des Theaters explizit. Steins syntaktische und verbale Verkettungen
nachahmend entwickeln Sajkos Biihnentexte eine ebenso ausgeprigte
Gegenwartigkeit: Beide, Stein wie Sajko, stellen in ihrem »>dreisten< Um-
gang mit der Sprache mitunter den Satzteil vor den Satz, schieben das
Phonetische vor das Semantische und deprivilegieren dadurch Sinn-
zusammenhang und Realitdtsabbildung im Theatertext. Steins lyrische
Sprache wie auch ihr (zu Lebzeiten ungemein erfolgloses und unbeach-
tetes) Theater setzen prasentische Atmosphare vor narrativen Verlauf
und prafigurieren damit die fiir das postdramatische Theater typische
Defokussierung und Gleichberechtigung der Teile des Theaters. Gestik,
Mimik, Klang, Stimmen, Biihnenbild und (sogar Konig) Text sind im
Gegenwartstheater nur noch ein Bestandteil von vielen." Gertrude Steins
Landschafts-Theater nimmt diese Entwicklung mit der Forderung nach
Beziehungen zwischen »the trees to the hills to the fields...any piece of
it to any sky«'® vorweg. Der Einfluss der Steinschen landscape theater Idee
wiederum auf das Schaffen des Postdramatik-Pioniers Robert Wilson,
mit dessen Theaterstatements und Auffithrungspraxis Sajko (etwa im

13 Zur Collage und ihren Dimensionen vgl. Reinhard D&hl: »Collage und Realitdt. Histo-
rische Aspekte zum Thema Collage«, in: Hans Thoma-Gesellschaft/Kunstverein (Hg.):
Aspekte der Collage in Deutschland von Schwitters bis zur Gegenwart, Reutlingen 1996,
S. 7-24.

4 Zum Préasenz-Begriff in den performativen Kiinsten siehe Erika Fischer-Lichte: »Préasenz«,
in: dies.: Asthetik des Performativen. Frankfurt/M. 2004, S. 160-175.

15 Zur Deprivilegierung und Dynamisierung des Textbegriffs im postdramatischen Theater
vgl. Hans-Thies Lehmann: »Just a word on a page and there is the drama. Anmerkungen
zum Text im postdramatischen Theater«, in: Arnold (Hg.): Theater fiirs 21. Jahrhundert
(Anm. 2), S. 26-33.

1o Zitiert nach Elinor Fuchs: » Another Version of the Pastoral«, in: dies.: The Death of Cha-
racter. Perspectives on Theater after Modernism, Indiana 1996, S. 106f.
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Einsatz von Gemalden auf der Biihne) in intertextuellem Wechselbe-
zug steht, ist eminent. Es ist Wilson, der Steins Landschaft im Theater
par excellence umsetzt.”” Sajko nun nimmt neben Stein selbst Wilsons
expliziten Steinbezug mit auf. Wilson, der bei der Beerdigung Heiner
Miillers statt einer selbstverfassten Rede eine Passage aus Gertrude Steins
»The Making of Americans« verlas, fiigt im Anschluss hinzu, nach der
Lektiire dieses Buches habe er gewusst, dass er Theater machen konne.
Ivana Sajko, die sich ebenfalls auto(r)biographisch auf Stein beruft und
deren »gute Griinde« fiir Rose reklamiert, erstellt mit ihren intertextuel-
len Bezugnahmen eine postdramatische Ahnenreihe, in der sie gelesen
werden will: Stein — Wilson — Sajko. Mit den Theatertraditionen, fiir
die Stein und Wilson exemplarisch stehen: der Avantgarde und dem
Postdramatischen Theater, teilt Sajkos Biihnenarbeit eine Auffithrungs-
struktur, die nicht den Linien von Konflikt und Losung, sondern von
»multivalent spatial relationships«'® der theatralen Elemente unterein-
ander folgt. Sajkos Variante, die multivalenten rdumlichen Beziehungen
im Theater sichtbar zu machen und rauszustellens, findet sich in ihrer
ausdriicklichen theoretischen Genealogisierung und Selbsteinschreibung
in neo-avantgardistische Theaterarbeit.

1999 hat Hans-Thies Lehmann die >Selbstverpflichtung« des postdra-
matischen Theaters zur (neuen) Sichtbarkeit seiner Einzelelemente — die
sich Stein noch avantgardistisch als Landschaft vorstellte — in der
postdramatischen Theorie mit dem Begriff der Explosion konturiert. In
seinem zum Klassiker avancierten Buch Postdramatisches Theater schreibt
Lehmann:

Die Theatermittel emanzipieren sich im postdramatischen Theater gleichsam
aus ihrer jahrhundertealten, mehr oder weniger stringenten Verlotung. Sie ver-
selbstandigen sich, so als sei die tradierte kohdrente Ganzheit aus Elementen,
als die wir uns die Form des dramatischen Theaters denken konnen, gleichsam
auseinandergeplatzt. Die Theaterlandschaft danach liegt uns wie eine Art
Photographie nach jener Explosion vor Augen: wir sehen auf dieser dergestalt
im Bild angehaltenen Explosion die einzelnen Teile, fixiert in ihrem Ausei-
nanderfliegen. Woraus das Theater sich zusammensetzte (Korper, Gesten,
Organismen, Raum, Objekte, Architekturen, Installationen, Zeit, Rhythmus,
Dauer, Wiederholung, Stimme, Sprache, Klang, Musik...) —all das hat sich nun
verselbstandigt, befindet sich im Moment der Aufnahme in unterschiedlicher
Entfernung vom Zeit-Ort der Explosion, ist in unterschiedliche Richtungen
auseinandergejagt, referiert auf keine Herkunft mehr oder weniger deutlich,
geht aber zugleich neue fragmentarische Beziehungen ein. Die Einzelmolekiile

17 Zum Zusammenhang zwischen Wilson und Stein siehe Hans-Thies Lehmann: Postdra-
matisches Theater, Frankfurt/M. 1999, 4. Auflage 2008, S. 137.
8 Fuchs: »Another Version of the Pastoral« (Anm. 16), S. 106.
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verbinden sich untereinander und bilden zugleich Konstellationen mit anderen
Elementen, die zuvor im Komplex Theater nicht vorkamen."

Lehmann versteht das postdramatische Theater folglich als Standbild
der Disjunktion der Theatermittel. Zur Dialektik von Spaltung und Be-
gegnung (rascijep i susret) hief§ es in Rose: »Ljubav rascijepa dvoje u
odnosu na Jedno/U tom jednom ostaju Dvoje/Izmedu je praznina«® (Die
Liebe trennt die Zwei in Bezug auf das Eine. In diesem Einen bleiben
sie Zwei. Dazwischen ist Leere). Kehrt man zu Sajko/Badiou und den
Liebenden zuriick, entsprechen die Zwei (die Einzel-Elemente des The-
aters) in Bezug auf das Eine (das Theater) der Explosion im Standbild.
Das unhintergehbare Getrennt-Sein der Liebenden (Sajko expliziert im
Stiick: »disjungere — razvezati, rastaviti, razdruziti«*') entspricht den Be-
standteilen des Theaters, die das postdramatische Theater desintegriert
>auf dem Tablett« prasentiert, statt sie (zu einem dramatischen Gesamt
vereint) illusionistisch zu >missbrauchenx.

Sajkos Biihne in Rose greift hier erneut deutlich die Theorie des Post-
dramatischen auf und entspricht buchstablich einem Tableau — einem
tableau vivant als mit lebendigen Personen nachgestelltem Gemalde. Das
living picture als solches stellt stets die Frage nach der Interferenz und
dem Ubergang zwischen Kunst und Leben und exponiert die Schnitt-
stelle zwischen Stillstand und Bewegung.

Abb.1  Auffithrung von Rose in Zagreb im Marz 2010

9 Lehmann: Postdramatisches Theater (Anm. 17), Vorwort, o. S. Sajko nimmt im Stiick Zena
bomba (Woman bomb), in dem eine Selbstmordattentaterin und der zerberstende Text
zusammenlaufen und sich gemeinsam zum Schluss gewaltsam in Nichts auflosen, die
Explosion Lehmanns beim Wort.

% Sajko: Rose is a rose is a rose is a rose (Anm. 8), S. 10.

2 Ebd.
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Abb. 2 Sajko mit Textplakat

Présentiert wird in der Auffithrung von Rose ein >Standbild« beste-
hend aus Musikern und Ivana Sajko selbst, einer Reproduktion von
Rembrandts Die Nachtwache, dem Gemailde nachempfundenen Licht-
verhéltnissen und entsprechender Farbkomposition der Bithne und aus
Text, der auf Notenstandern oder auf ins Publikum gehaltenen Plakaten
ausgestellt wird.

Auf das Referat des franzdsischen Philosophen Badiou zur Disjunk-
tion Liebender folgen im Stiick Erlduterungen zu Rembrandts »Nacht-
wache« von 1642. Beide Textformen, das Philosophiereferat wie die
Bildbeschreibung, stehen als bithnenferne, wenn nicht bithnenfremde
Textformen fiir die Zersetzung des Theaters mit ein, das kein Drama
mehr im Sinne einer von Figuren aufgefiihrten, zusammenhé&ngenden,
chronologischen Handlung sein mochte (s. u.).

Die in der Bithnenmitte aufgestellte Gemaéldereproduktion selbst
verweist durch ihre blofie Prasenz auf die Rolle des Biithnenbilds als
[ustration und damit als illusionsbildendes Element. Sajko sagt an
dieser Stelle im Stiick: »Scena oslikava poziv na oruzje.«*> (Die Szene
illustriert den Aufruf zu den Waffen). In Rose ist das Gemalde somit
als »>disjunktes< Bithnenbild aus- und blofigestellt. Es dient lediglich
der Reminiszenz an die vormalige Existenz eines solchen im Theater
und stellt einen theatralen Metakommentar dar. Eine von Sajko mit
einem Kontrabassbogen als Zeigestock vorgetragene Bildanalyse, die
kompositorische Elemente des Bildes sowie allegorische Darstellungen
darauf erlautert und das Geschehen auf dem Bild in einen konkreten
historischen Kontext platziert, verstarkt den durch das Gemalde selbst
initiierten Ebenenwechsel, der zur Reflexion des Mediums und der
Wahrnehmungssituation zwingt.

2 Ebd,, S. 11.
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Rembrandt selbst portraitierte eine Amsterdamer Biirgerwehr am
Vorabend des 30-jahrigen Krieges, die ihm als fableau vivant Modell
stand. Die mise-en-abyme Struktur des Titels Rose is a rose is a rose is a
rose wiederholt sich in der nachgestellten Szene einer nachgestellten
Szene und ruft die Rahmung der Theatersituation selbst auf den Plan.
Das Bild ist Teil der Biihne, wie die Biithne Teil der Situation ist, in der
sich die Zuschauer befinden.

Abb.3 Rembrandts Die Nachtwache

Der Schatten der Hand Kapitdan Cocqs auf dem Gemalde - das
wird im Stiick bedeutsam — greift nach dem Schwert des Befehlshabers
van Ruytenburch und deutet versteckt auf den Ausbruch von Gewalt
hin, der auch in Rose folgen wird. Die Bildbeschreibung endet mit der
Beobachtung: »Na pozornici se tek naizgled nista ne dogada./No ako
covijek bolje pogleda, primjetit ¢e da sjena ruke kapetana Cocqa hvata
mac zapovjednika van Ruytenburcha.« (Auf der Biihne scheint auf den
ersten Blick nichts vorzugehen./Doch sieht man genauer hin, bemerkt
man, dass der Schatten der Hand Kapitan Cocqs nach dem Schwert des
Befehlshabers van Ruytenburch greift.) Lediglich durch drei Sternchen
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im Text abgetrennt folgt unvermittelt der Ausbruch der frka (Aufruhr,
Tumult, Arger):

Vrijeme je da krene frka:

Razbijeno je toliko i toliko izloga.
Toliko i toliko telefonskih govornica.
Toliko i toliko kioska.

Spaljeno je toliko i toliko automobila.
Toliko i toliko kontejnera za smece.

I jedan autobus.

SVI SU VEC ZAUZELI POZICIJE.
Policija je na ulicama.

Vojska je na ulicama.

Ljudi su na ulicama.

I vecernje izdanje sutrasnjih novina u njihovim rukama.
*%3%

I MI SMO TAMO.

U disjunkciji.

Cekamo autobus.

I dio smo scene.

(A radije ne bi.)?

Es ist Zeit, dass der Aufruhr losgeht:

Es wurden soundso viele Schaufenster eingeschlagen.
Soundso viele Telefonzellen.

Soundso viele Kioske.

Es wurden soundso viele Fahrzeuge angeziindet.

Soundso viele Miillcontainer.

Und ein Bus.

ALLE HABEN SCHON DIE POSITIONEN EINGENOMMEN.
Polizei ist auf den StrafSen.

Militar ist auf den StrafSen.

Menschen sind auf den StrafSen.

Die Abendausgabe der morgigen Zeitung in ihren Handen.
E

UND WIR SIND DORT.

In Disjunktion.

Wir warten auf den Bus.

Und sind Teil der Szene.

(Wiiren es aber lieber nicht.)

Frka realisiert sich im Stiick in der Erwahnung von unter Sirenengeheul
brennenden Autos, springenden Schaufensterscheiben, die StrafSen stiir-
mender Polizei und Militars, fliegenden Molotov-Cocktails (deren Her-
stellung akribisch beschrieben wird*) und iiber Lautsprecher verlesener
Nachrichtenmeldungen. Die an Stelle von Figuren in Erscheinung treten-
den Stimmen (Menschen) bleiben dabei ganzlich orientierungslos. Wah-

#»  Ebd., S.11-12.
#* Vgl ebd,, S. 18.
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rend es naheliegt, das Gemalde in Sajkos Ausdeutung als allegorisches
Vorausweisen auf die gewalttdtigen Ereignisse im Stiick und natiirlich
auch auf den nicht lange zuriickliegenden >Biirgerkrieg« in Kroatien zu
verstehen (auch die Agierenden im sogenannten Domovinski rat verstan-
den sich als Biirgerwehr), stort das Stiick die eindeutige Riickfithrung auf
das konkrete jugoslawische Kriegsereignis durch die explizite Nennung
von frka-Beispielen aus globalen Kontexten: Seattle Antiglobalisierungs-
kampf, Genua G8-Gipfel, Briissel Proteste, Clichy-sous-Bois Vorstadt-
unruhen und Budapest Proteste gegen die post-kommunistische Regie-
rung. Die Abwesenheit Kroatiens in der Aufzahlung produziert gerade
durch die Aussparung eine bemerkenswerte Bedeutsamkeit innerhalb
des Stiicks, die die halbverdauten Kriegsgeschehnisse heraufbeschwort.
Die Liste globaler Ungehorsamsszenarien selbst wiederum lasst sich als
Kommentar zur schwach entwickelten kroatischen Protestkultur lesen.

Doch das Gemailde Rembrandts auf Sajkos Biithne hat noch eine iiber
das Allegorische hinausweisende Funktion. Die konspirative Botschaft
des Bildes illustriert erneut auch die theatrale Praxis von Sajkos Biih-
nentext: den postdramatischen Schwertstreich, der das Drama aus dem
Theater schneidet, der die Disjunktion von Biihnenbild und Plot ausstellt
und das Konzept von Figuren aushebelt. Wahrend Sajko namlich eine
bildliche Darstellung mit solchermafien anti-illusionistischer, zugleich
metaphorischer Funktion einsetzt und damit Theater im Explosions-
standbild produziert, bringt sie auch die Verunsicherung und Transfor-
mation des Mediums Theater konspirativ intertextuell auf die Biihne.
Wieder, wie zuvor mit Stein, dient hier der Verweis auf die Arbeit eines
anderen Kiinstlers, diesmal Peter Greenaways Film »Nightwatching«
von 2007, dazu, den gewiinschten Bedeutungsmehrwert zu produzieren.
Greenaways Film, der zwangslaufig mit auf der Biihne steht, wenn ein
Jahr nach seinem Erscheinen Rembrandts Nachtwache erneut medial dis-
kutiert wird, ist um die These organisiert, dass es sich bei Rembrandts
Gemalde nicht um Malerei, sondern um Theater handelt. Rembrandt
habe sich, folgt man Greenaway, von allen klassischen Bildtraditionen
verabschiedet; seine Bilder wollten alles sein, nur keine Malerei und
negierten darin ihr eigenes Wesen.” In Analogie dazu negiert das

»  So sagt Greenaway in einem Zeit-Interview {iber Rembrandts Nachtwache: »Ja, Rem-
brandt war kein Maler. Und die Nachtwache ist auch kein Gemélde. Sie miissen nur
genau hinschauen, dann sehen Sie, dass sich Rembrandt von allen klassischen Bildtra-
ditionen verabschiedet. Er reiht die Soldaten nicht in Reih und Glied, wie es tiblich war.
Stattdessen bricht er den Bildraum auf und macht daraus eine Bithne. Genau das ist
die Nachtwache: ein Stiick Theater, eine irrwitzig lebendige Auffithrung. Das sieht man
schon an den Schatten der Leute, die mal in die eine, mal in die andere Richtung fallen.
So etwas geht nur auf der Biihne, da gibt es zehn Sonnen auf einmal. Ubrigens ist das
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postdramatische Theater die Verpflichtung zum Dramatischen und
postuliert Sajkos Rose statt ein Theaterstiick, ein Standbild und dartiber
hinaus — hier kommt der Laut zum Bild - sogar eine Partitur zu sein.
Das von Avantrock-Musikern mit einer musikalischen Parallelerzahlung
versehene Stiick Rose fithrt den Untertitel »partitura« (siehe dazu das
nachfolgende Kapitel zur Lautlichkeit).

Sajkos Stiick Rose positioniert sich, das machte die mehrfache Anru-
fung Steins und das intertextuelle Aufrufen Wilsons wie Greenaways
deutlich, in der Theorie des Theaters und der Theorie des Sehens. Steins
Landschaft und Theaterauffassung bedeuten fiir Rose den Riickgriff auf
die Versuche der Avantgarden des 20. Jahrhunderts, Theater struktu-
rell und rdumlich zu seiner urspriinglichen Bedeutung riickzufiihren.
Theatron, der Platz auf den und von dem aus geschaut wird, sollte als
»Offentlicher und zugleich politischer Schauplatz«* wieder eingesetzt
und das Guckkastenprinzip des biirgerlichen Theaters verdrangt wer-
den. Die Verldngerung der Idee ins postdramatische Theater spielt fiir
Sajkos Arbeit vor allem in der Informiertheit des Sehens, der nicht naiven
Schau der Verfahren des Theaters eine wichtige Rolle.

Die Sichtbarmachung der Bestandteile von Theaterarbeit wie auch
die standige Metakommentierung, so viel ldsst sich zundchst kons-
tatieren, erscheinen auf den ersten Blick als zeitgendssische Variante
der Brechtschen Verfremdungskonzeption. Vorlaufig lasst sich fiir Rose
festhalten, dass Sajkos Insistieren auf der Sichtbarkeit des Rahmens von
Theater (durch die Disjunktion seiner Elemente) zwangslaufig die Achse
des Innerszenischen (der Handlung) schwacht. Sie steht zur Theatron-
Achse — der Achse zwischen Biihne und Zuschauerraum?® — quer. In-
nerszenisch ist Rose die kaum zu einem stringenten Plot verdichtbare
Geschichte Zweier, die sich beim Tanzen in einem Club begegnen, die in
seiner Hochhauswohnung zusammenkommen, aber sprachlos in Bezug
auf ihre Verbindung bleiben und die in den frithen Morgenstunden ei-
nem Bus entsteigen, der kurz darauf explodiert. In dieser Nacht bricht
erklarungslos und unverstanden die frka, der Tumult, ein Aufruhr und
biirgerkriegsahnliche Zustande aus. Die skizzierte Handlung bleibt
durchweg nachrangig; die zwischendurch aufscheinende Fabel entzieht
sich durch Aussparungen und Achronismen (die zeitliche Reihenfolge

bei vielen Rembrandt-Bildern ganz dhnlich. Sie wollen alles sein, nur keine Malerei. Sie
negieren sich selbst.« »Rembrandt war kein Maler, in: Die Zeit, 29.12.2005, download
http://www.zeit.de/2006/01/Rembrandt-Greenaway (24.4.2011).

% Primavesi: »Orte und Strategien postdramatischer Theaterformen« (Anm. 2), S. 10. Prima-
vesi beschreibt hier die generelle Ndhe der postdramatischen Praxis zu den historischen
Avantgarden.

¥ Vgl. dazu Lehmann: Postdramatisches Theater (Anm. 17), S. 230.
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ist weder in der Auffithrung noch in der Lektiire rekonstruierbar) dem
Leser wie dem Zuschauer stets wieder. Stabil indes bleibt in der Insze-
nierung von Rose das Biithnentableau mit seinen Bestandteilen, die sich
dem Zuschauer regelrecht zur Ausdeutung anbieten.

Disjunkte Lautlichkeit: Atmosphare, Laut-Isotonie, Stimme

In Sajkos Stiick ist somit konform mit postdramatischen Theatertenden-
zen der Handlungsbogen, ein zentraler Konflikt, Spannung, Zuspitzung
und Hohepunkt, die das Dramatische im neuzeitlichen Theater aus-
machten, verschwunden.” Die Vernachldssigung von Handlung fiihrt
in theaterdsthetischer Konsequenz dazu, dass Zeitlichkeit und Raum-
lichkeit des Biihnenvorgangs hervortreten und — das wird zunehmend
entscheidend — eine Verbindung zwischen Szene und Zuschauerraum
herstellen.

Erika Fischer-Lichte, Performanz-Forscherin und Theaterwissen-
schaftlerin, setzt in ihrer Grundlagen-Studie Asthetik des Performativen
die leibliche Koprasenz von Zuschauern und Akteuren und damit einen
gemeinsamen Erfahrungsraum zentral fiir alle performativen Kiins-
te. Diese spezifische Raumlichkeit, die die Erfahrung von Koprasenz
herstellt, bezeichnet der Philosoph Gernot Bohme in seinen Essays zur
neueren Asthetik als Atmosphiire.® Die Atmosphire, greift Fischer-Lichte
Bohme auf, entsteht dadurch, dass sich zwischen Ding und Subjekt
etwas in den Raum ergief3t.*® Dieses Etwas nun ist in Rose vor allem der
Klang, der enthierarchisierende Effekte des (etwa iiber die Nachtwache)
in Szene gesetzten Visuellen mit akustischen Wirkungen flankiert.
Uber das Element Lautlichkeit ist die Herstellung von Atmosphére als
»Sphére der Anwesenheit«’ von etwas, das seine Umgebung »tingiertc,
eingangig herstellbar.

Sajko wahlt in Rose den Weg auditiver Raum-Herstellung durch die
klingende Stimme einerseits und den Laut als Gerdausch oder Musik
andererseits. Der auf diese Weise entstehende Horraum fordert nicht nur

2 Lehmann weist darauf hin, dass natiirlich auch dramatische Texte so inzeniert werden
konnen, dass sie de-dramatisiert auf der Biithne als Tableau stehen. Als Beispiel dient
ihm etwa Klaus Michael Griiber. Siehe ebd., S. 124ff. Der Hinweis ist wichtig, da Sajkos
Stiicke zwar postdramatisch >verfasst« sind, die Auffiihrung selbst aber ausschlaggebend
fiir die Disjunktion im hier argumentierten Sinne ist.

»  Gernot Bshme: Atmosphiire: Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt/M. 1995.

% Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen (Anm. 14), S. 203.

31 Bohme: Atmosphire (Anm. 29), S. 33.



IVANA SAJKOS THEATER DER DISJUNKTION(EN) 289

die tibliche »Hierarchisierung der Sinne«* (die Privilegierung des Visu-
ellen) heraus, er stellt auch den Raum gemeinschaftlicher Erfahrung fiir
Publikum und Szene her. Die Stimme bringt, da sie prasentische Effekte
zu erzeugen vermag, die Atmosphére hervor, wie sie auch gemeinsam
mit Sound, Musik und Gerdusch syndsthetische Prozesse anstofit, die
durch ihre Befreiung vom Wortlaut des Textes und ihre Ablosung als
Ausagierende von Handlung ermdglicht wurde. Hans-Thies Lehmann
beschreibt diese Entfaltung des nicht durch Handlung und Inhalt be-
hinderten Wortes im Raum und den Augenblick des Sprechens durch
einen lebendigen Sprecher als »postdramatische Isotonie«®. Einerseits
gilt »als Urszene des Theaters [...], dass sich ein Korper exponiert,
aus der Gruppe, dem Chor herauslost und seine Stimme erhebt: Wer
spricht, wird sichtbar«,* und anderseits wird die gemeinsame prasen-
tische Erfahrung verstarkt durch den Effekt, dass »die Stimme [...]
aufgrund einer fiir die europdische Kultur konstitutiven Illusion direkt
von der »>Seele« herzukommen« scheint.” Die isotonische Vermischung
der Lautlichkeit mit anderen Elementen der theatralen Situation ar-
beitet der atmosphérischen Anwesenheit, gerade als Spiiren leiblicher
Prasenz, in die Hand. Noch vor der Aktivierung von Inhalten, ist die
Stimme ein Appell an den Horenden, responsiv zu reagieren. Gerade
postdramatische Stimmen, die die Koppelung an konturierte Figuren
und an semantisierbare Aussagen hinter sich gelassen haben, fordern
eine Antwort jenseits der Bedeutung ein. Das Zuhoren im Theater
wird wie das Zusehen zuvor einer Disjunktion unterworfen, denn die
Auflésung der Handlungsfixierung macht den Horer vor allem zum
Angesprochenen, zu einem Adressaten, von dem jenseits von sprachlich-
sinnhafter Antwort ein Akt der Hinwendung zum Sprechenden und die
Anerkennung seiner Sprecher-Existenz erwartet wird. Das Publikum
wird simultan zum »Adressat des theatralen Geschehens« wie auch

#  Zur Bildung von »Horrdaumen« in der Gegenwartskunst und dem Gegenwartstheater
allgemein vgl. Doris Kolesch: »Szenen der Stimme. Zur sinnlich-auditiven Dimension des
Gegenwartstheaters«. in: Arnold (Hg): Theater fiirs 21. Jahrhundert (Anm. 2), S. 156-165,
hier S. 157.

% Lehmann: Postdramatisches Theater (Anm. 17), S. 125.

3 Kolesch: »Szenen der Stimme« (Anm. 32), S. 159.

% Lehmann: Postdramatisches Theater (Anm. 17), S. 275. Dort heif3t es auch: »Vom Sinn zur
Sinnlichkeit heifit die Verschiebung, die dem theatralen Prozef als solchem innewohnt,
und es ist das Phanomen der lebendigen Stimme, das am direktesten die Prasenz und
mogliche Dominanz des Sinnlichen im Sinn selbst manifestiert und zugleich das Herz der
theatralen Situation: die Koprisenz lebendiger Akteure dem Gefiihl einpragt. Die Stimme
scheint aufgrund einer fiir die europadische Kultur konstitutiven Illusion direkt von der
Seele herzukommen. Sie wird empfunden als gleichsam ungefilterte seelisch-geistige
Ausstrahlung der Person. Die sprechende Person ist die anwesende Person par excellence

[...]«.
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zum »Zeugen des Bithnengeschehens«* und damit zur sich selbst als
Gemeinschaft erfahrenden Gruppe im Raum. Diese Wir-Erfahrung ist fiir
Sajkos >Botschaft« der Notwendigkeit Verantwortung fiir Geschehenes
zu iibernehmen zentral.

Ivana Sajko spricht in Rose entsprechend beschworend, rhytmisiert,
radikal leise und tritt durch diesen Stimmeinsatz als >echte historische
Person« in Erscheinung. Ihr monologisches Sprechen in referatartigen
Ausfithrungen zu Badiou oder zu Rembrandts Malerei, aber auch der
monologische Charakter der nach- und nicht miteinander sprechenden
weiteren Stimmen in Rose, unterstreichen zudem die Kontaktaufnahme
von Bithne und Publikum. Die monologische Rede, die Manfred Pfis-
ter als Normalisierung eines pathologischen Sprechens-mit-sich-selbst
beschreibt, verteidigt Lehmann, Pfister widersprechend, als Rede, die
das Faktum der Kommunikation (zwischen Biihne und Zuschauerraum)
unterstreicht. Im Drama, so Lehmann, mag der Monolog dem Dialog
nachstehen, nicht aber im Theater. Das deutlich von Konventionen des
Dramas abzugrenzende Theater erkenne »im dialogischen System das
Versagen des Sprechens als Kommunikation zwischen Menschen«,
wéhrend das revitalisierte theatron eben den Kontakt zu anwesenden
(echten!) Menschen wieder aufnehme. In diesem Sinne sprechen Sajkos
Theatertexte mit ihrem nach-jugoslawischen, tatsachlichen und anwe-
senden Publikum. In Rose heifst es entsprechend explizit: »To treba reci
publici. Oc¢i u oci. Usta u usta. Osobno.« (Das muss man dem Publikum
sagen. Von Auge zu Auge. Von Mund zu Mund. Personlich.), wahrend
die Performerin Sajko den Bithnenraum verlasst, sich zwischen die Zu-
schauer setzt und sich fliisternd einzelnen Personen zuwendet.

Die so akzentuierte Differenz zwischen dramatischem und >theatra-
lem« Sprechen (als Kommunikation zwischen Figuren vs. Kommunikati-
on zwischen Menschen) verunsichert auch die geldufige Unterscheidung
von Prasenz und Représentation. Beide interferieren und das Auslosen
von Gefiihlen (etwa durch die Leiblichkeit der Schauspieler oder durch
die sich kontagios auf Zuschauerseite fortsetzenden Leidenschaften)
bleibt nicht nur auf der Seite der Prasenzen stehen, sondern entfaltet
sich ebenfalls im Raum der Représentation. Sajkos auf Wiederholungen
basierenden, entdramatisierten und lyrisierten Texte, zieht man Jakob-
sons Kommunikationsfunktionen heran, betonen in der Theatersituation
die emotive und phatische Funktion, die die Haltung des Sprechers zum
Gesagten wie auch seine Befindlichkeit zum Ausdruck bringen, weit

% Kolesch: »Szenen der Stimme« (Anm. 32), S. 163.
% Lehmann: Postdramatisches Theater (Anm. 17), S. 232.
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iiber die konative oder gar referentielle, metalinguale und letztlich auch
poetische Funktion hinaus.*®

Neben den affektiven und affizierenden Potentialen der Stimme, nutzt
das Gerausch, der Laut und die Musik den Horenden, dringt in ihn ein
und macht ihn zum (mitschwingenden) Resonanzkorper. Sajko hat in
der Inszenierung von Rose mit den Musikern Nenad Sinkauz, Vedran
Peternel, Alen Sinkauz und KreSimir Pauk zusammengearbeitet, die Mu-
sik eigens fiir Rose komponiert haben. Neben Sirenengeheul, berstenden
Scheiben und anderen bei der Auffithrung zum Einsatz kommenden,
elektronisch erzeugten Gerauschen zeichnet sich die musikalische Ebene
der Auffiihrung durch einen unterschiedliche Musikrichtungen aufneh-
menden Stilmix, teilweise sehr hohe Lautstédrke, einen experimentellen
Umgang mit Versatzstiicken des Rock und Punk, repetitive Strukturen
und invasive Soundhdhen aus, die mitunter die Grenzen des Ertragbaren
herausfordern. Durch die Invasion des Auditiven, die sie produzieren
und der sich der Zuschauer nicht entziehen kann, und durch das Offnen
eines gemeinsamen Klangraums wird das Gegeniiber von Zuschauer-
raum und Szene erneut (durchaus gewaltsam) aufgehoben.

Fischer-Lichte schreibt: »Mit den Lauten dringt die Atmosphare in
den Leib der Zuschauer ein und 6ffnet ihn fiir sie.«* Die korperliche
Affizierung des Publikums, die solchermafien im »dritten Raum«*° des
Klangs stattfindet, 6ffnet — so auch in Sajkos als Partitur*' konzipiertem
Stiick — das Tor zum Politischen des postdramatischen Theaters. An
Schmerzgrenzen gefiihrt, wird der Zuschauer sich seiner Anwesenheit
im Theater ebenso bewusst, wie er die Fortfithrung seiner Prasenz im
Raum der geteilten Auffithrung zu hinterfragen aufgefordert wird.*

Primavesi konstatiert {iber postdramatische Theaterformen, dass sie
»Spielrdaume fiir ungewohnte Wahrnehmungen schaffen [...] dadurch,
dass sie ein neues Bewusstsein fiir die Situation ermdoglichen, die das
Theater als kulturelle Praxis immer schon bedeutet hat, die ereignis-
hafte Begegnung von Akteuren und Zuschauern.«** Das Theater, das
als location hervortritt, verweist »auf Veranderungen im Verhaltnis des

% Roman Jakobson: »Linguistics and Poetics«, in: T. Sebeok (Hg.): Style in Language, Cam-
bridge, MA 1960, S. 350-377.

% Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen (Anm. 14), S. 208. Vgl. dazu auch Lehmann:
Postdramatisches Theater (Anm. 17), S. 273f.

“ Ebd, S. 274.

4 Sajko entspricht in der Auffiihrung ihrer >Partitur< dem Dirigenten, der untereinander

gelistete Einzelstimmen der Komposition im Uberblick behlt.

Mit dieser Strategie der Herausforderung arbeitet insbesondere der Regisseur Oliver

Frlji¢, dessen Inszenierungen Publikumsempdrung provozieren und darin das Verlassen

des Theaters mit einkalkulieren.

#  Primavesi: »Orte und Strategien postdramatischer Theaterformen« (Anm. 2), S. 9.

42
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Theaters zum oOffentlichen Raum« und verweist als in die Aufmerk-
samkeit riickender Spielort darauf, dass es selbst nicht aufSerhalb eines
gesellschaftlichen Kontexts steht. An dieser Stelle wird es notwendig, den
moglichen Zusammenhang von prasentischem Raum und aufiertheatra-
ler >Wirklichkeit« mit der Rolle der Zuschauer sowie der Autorintention
zusammen zu denken.

Disjunktion als Re-junktion: >Unterbrechung< als politischer Akt

Die spezifische Radumlichkeit des Lautlichen, die Responsivitét einfor-
dert und dem Zuschauer/Zuhorer »ein Gefiihl der Partizipation am
Geschehen«* vermittelt, ruft, geht man die Argumentation Primavesis
einen Schritt weiter, zugleich die Dimension der (Mit-)Verantwortung
und des gemeinschaftlichen und damit letztlich politischen Handelns
auf den Plan.

Eine in der Forschungsliteratur etablierte These Lehmanns geht
davon aus, dass Theater nur als »Unterbrechung« politisch sein kann,
keinesfalls durch »passende Fabeln« oder gar durch das Vorkommen
»politisch Unterdriickter« auf der Bithne.* Die theatrale Zadsur des
Politischen besteht fiir Lehmann darin, dass das Theater in der Unter-
brechung seiner selbst, die »triigerische Unschuld des Zuschauers« stort
und diesen die »schwankenden Voraussetzungen des eigenen Urteilens
erfahren lassen«.*

Spétestens hier wird die Nédhe zu Bert Brecht offensichtlich und die
Rekapitulation wirkungsasthetischer Aspekte notwendig. Brecht, der
sich in seiner Theorie des Epischen Theaters gegen das Prinzip der Iden-
tifikation wandte, lehnt jegliche Affizierung des Publikums ab. Zugleich
tiberschneidet sich sein Verfremdungstheater mit dem postdramatischen
in der Sichtbarmachung von eingesetzten Verfahren, die fiir Brecht die
Distanznahme zum Gezeigten herstellen und dadurch erst gesellschafts-
kritische und politische Reflexion {iberhaupt erméglichen. Die Aufmi-
schung einer ungestorten Zuschauerperspektive, die seit langem ihren
festen Platz in der Praxis und Theorie des Theaters hat, findet sich im
postdramatischen Theater nun radikalisiert und Brechts » Verfremdung«
hinter sich lassend. »So kann von einem post-brechtschen Theater die
Rede sein, das gerade nicht nichts mit Brecht zu schaffen hat, sondern

4 Kolesch: »Szenen der Stimme« (Anm. 32), S. 163.

% Hans-Thies Lehmann: Das Politische Schreiben. Essays zu Theatertexten, Berlin 2002,
S. 16.

4% Ebd., S. 19.
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sich von den in Brechts Werk sedimentierten Anspriichen und Fragen
des Theater betroffen weifs, aber die Antworten Brechts nicht mehr
akzeptieren kann.«*

Eine Brecht entgegen gerichtete Wirkungsasthetik, die fiir Rose her-
angezogen werden kann, vertrat Antonin Artaud. In seinem Theater der
Grausamkeiten galten Intensitat und Emotion als weitaus wichtiger, als
der Transfer von Wahrheiten oder Einblicke in die externe Wirklichkeit
jenseits des Theaters. Artaud wollte iiber dieses Konzept intensiver
Wirkung eine Form von »erweiterter Aufklarung« realisieren.” Fiir das
postdramatische Theater Sajkos konnte man — beide Theaterkonzepte
integrierend — sagen, dass es das Erreichen {iber die Sinne nicht gegen
das Erreichen iiber intellektuelle Distanz ausspielt, wenn es darum geht,
dem Publikum etwas zu sagen zu haben. Vielmehr macht, wie an Rose
exemplifiziert, das postdramatische Konzept Theater zur >realens, zur
»konkreten Erfahrung, die stete Mitreflexion der Theorie dabei nicht
ausschliefst. In Rose wird der Weg iiber die Sinne und iiber Synésthesien
gerade zum zentralen Griff, der notwendige Distanz im Sinne der Leh-
mannschen »Unterbrechung« herstellt. Bildlich gesprochen konnte man
von Sajkos Rose sagen, dass die Auffithrung die Vierte Wand des drama-
tischen Theaters mit nach-Brechtschen Verfahren durchbricht und durch
das entstehende Loch in der Wand emotional tingierende Atmosphére
in Form von Laut in den Zuschauerraum giefst. Die Herausforderung
der dramatischen Norm und damit der Theaterkonvention entsteht
dann mittels (auf visueller Ebene erzeugter) Distanz, die durch (auditiv
produzierte) Ndhe (Prasenz, Gemeinschaftserfahrung) hervorgebracht
wird. Die Briicke zur Realitét findet sich in der Bithnenarbeit mit Rose
also mehr in der politischen Forderungshaltung, die das Theater in der
Durchbrechung seiner eigenen Asthetik schlagt, als in der frka-Thematik
selbst. Die im Stiick forcierte Wahrheit der Disjunktion verlangt in Sajkos
Stiick analog zur postdramatischen Selbstbefragung des Theaters nach
einer tiefer greifenden, kritischen Selbstbetrachtung der kroatischen (und
auch der nachjugoslawischen) Gesellschaft(en), deren Fortentwicklung
und posttraumatische Selbstarbeit eben von der >Entdeckung< ihrer
Disjunktionen abhangig gemacht wird.

Das boomende >Nachkrieg«-Theater in Kroatien, in Serbien, in Slo-
wenien und im iibrigen nach-jugoslawischen Raum lasst sich auch tiber
Ivana Sajkos Arbeiten hinaus sinnvoll im Schnittpunkt von Artauds und
nach-Brechtscher Theaterkonzeption lesen. Postdramatische Biihnen

¥ Lehmann: Postdramatisches Theater (Anm. 17), S. 31.
%  Jorg von Brincken/Andreas Englhart: Einfiihrung in die moderne Theaterwissenschaft, Darm-
stadt 2008, S. 59.
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erweisen sich zunehmend als Ort, an dem die komplexen Gegenwarts-
probleme der Yugosphere (Tim Judah), des gerade auch im Kulturellen
nie ganz aufgelosten gemeinsamen Bezugsraums, kritisch verhandelt
werden. Aktuelle Stiicke wie Dino Mustafi¢s Rodeni u YU (2010), Bil-
jana Srbljanovi¢s Nije smrt biciklo (2011), Oliver Frlji¢s Turbofolk (2008)
und Kukavicluk (2010) setzen neben Ivana Sajkos die Auseinanderset-
zung mit dem Zerfall der kulturellen Einheit Jugoslawien sowie deren
Neuordnung zentral. In ihnen werden - in klarer Absetzung von der
sogenannten Jugonostalgie und dennoch gerichtet an den gemeinsamen
Stokavisch-sprachigen Kulturraum - gegenwartige Identitatsangebote,
die Frage nach der Kriegsverarbeitung, nach Verantwortung, aber auch
nach der Europaintegration und dem wechselseitigen Rassismus — Fra-
gen also, die den nachjugoslawischen Raum als ganzen betreffen — auf
die Biithne und damit vor die Augen der adressierten Gesellschaften
gebracht. So hat der bosnische Regisseur Oliver Frlji¢ im Mai 2011 im
serbischen Novi Sad in seiner Inszenierung von Kukavicluk die Schauspie-
ler am Ende des mit der traumatischen NATO-Bombardierung Belgrads
befassten Stiicks in einer 15-miniitigen Sequenz und unter Beleuchtung
des Zuschauerraums die Namen der bisher identifizierten Srebrenica-
Opfer alphabetisch rezitieren lassen. Prizori s jabukom Kkritisiert, im
Rahmen der Sommerspiele 2011 in Dubrovnik sogar ausgerechnet am
Tag der gehissten Flaggen und Lobreden auf die Befreiung der Stadt
Knin aufgefithrt, die Selbstgerechtigkeit des kroatischen offentlichen
Diskurses.

Wahrend auf den ersten Blick das postdramatische Theater mit seinem
klaren Akzent auf der Performanz und der sinnlichen Wahrnehmung
die Komplexitat fortgeschrittener Moderne(n) lediglich zu replizieren
scheint, statt sie zu analysieren, erweist es sich gerade durch die Befrei-
ung von der Geschlossenheit seiner Form als addquates Ausdrucksmittel
der nach-jugoslawischen Theatertexter-Generation. Ihr postdramatisches
Theater kapituliert weder vor der politischen Verantwortung des The-
aters noch spricht es sich davon frei. Zugleich aber macht es sich auch
keine (brechtschen) Illusionen iiber die politische Wirkung, die politi-
sches Theater erzielen kann. Stattdessen erkldren ihre Stiicke die Sto-
rung zum entscheidenden, produktiven und einzig moglichen Impuls.
Die kritische (Unter-)Brechung »kollektiver Phantasmen« (Primavesi),
die von Slowenien bis Makedonien heute eine wichtige, zugleich oft
destruktive Rolle im jeweiligen kulturellen Gefiige spielen, leistet das
nach-jugoslawische postdramatische Theater vornehmlich durch die
Markierung eigener Ohnmachten.
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In Szenen mit Apfel endet der Strudel der Involviertheit in den
Krieg — der im Stiick dazu fiihrt, dass eine Stimme darin (die weib-
liche?) bei der Verteidigung des nationalen Heiligtums jabuka (Apfel,
Apfelbaum) zur brutalen Morderin wird — mit der offenen Situation,
in der sich die Figuren/Stimmen ebenso wie die Zuschauer in Kroatien
befinden. Nach dem Krieg, nach dem Ende der medialen Aufmerksam-
keit, bleibt die Frage: »Was nun?« und ein Theater, das sich nur »nackt«
sich selbst und dem Publikum stellen kann.

Kamere su se ugasile. Prejeli smo se jabuka. Raskidali smo lica smijehom. Sje-
dimo u sjeni krosnje, jedno kraj drugoga, ¢ekamo kraj koji ne dolazi i minute
se usporavaju u stoljeca. Biramo poze koje pokazuju da smo zbunjeni, pa da
smo zabrinuti, pa da nas hvata nervoza i da jos uvijek ne znamo odgovoriti
na ono elementarno pitanje:

Sto sad?

Uskoro ¢e podne izbrisati sjenu i sunce ¢e nam zagrijati celik nad glavama.
Grijat ¢e nas, pedi i prziti sve dok nam koza ne postane prevelika za tijela u
koja ¢emo se posusiti. Onda ¢emo je svuci i drzeci se za ruke goli iSetati s
pozornice. Necemo se ni osvrnuti. Vrata ¢emo ostaviti otvorena.

Die Kameras sind abgeschaltet. Wir haben uns an Apfeln {iberfressen. Das
Lachen hat uns die Gesichter zerfetzt. Wir sitzen im Schatten der Baumkrone,
einer neben dem anderen, warten auf das Ende, das nicht kommt und die
Minuten verlangsamen sich zu Jahrhunderten. Wir wéhlen Posen, die zeigen,
dass wir verwirrt sind, und dass wir besorgt sind, und dass uns Nervositat
ergreift und dass wir immer noch keine Antwort auf die elementare Frage
wissen:

Was nun?

In Kiirze wird der Mittag den Schatten ausloschen und die Sonne wird uns
den Stahl iiber den Kopfen erwdrmen. Sie wird uns erwdrmen, brutzeln
und braten bis uns die Haut zu grof8 fiir die Kérper wird, in die wir hinein
trocknen werden. Dann werden wir uns ausziehen und Hande haltend nackt
von der Bithne gehen. Wir werden uns nicht umdrehen. Die Tiir werden wir
geoffnet lassen.

Hinter der gedffneten Tiir auf Ivana Sajkos Biihne steht die offene Frage
der kroatischen Gesellschaft nach den Kriegen, der das Stiick suchend
nachgeht und durch die zu folgen das Publikum aufgefordert wird.
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