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Sylvia Sasse

ZEUGNISTHEATER: THEATERZEUGEN UND/ODER ZEITZEUGEN
IN KUNSTLERISCHEN REENACTMENTS

2010 hatte das von Milo Rau und dem IIPM (International Institute of Political
Murder) konzipierte Reenactment Die letzten Tage der Ceaugescus am Odeon
Theater in Bukarest Premiere. Das Stiick stellte mit sechzehn ruménischen
Schauspielern das Militartribunal gegen das Ehepaar Ceausescu anhand von
Videodokumenten und Zeugenberichten nach. Das Tribunal war zehn Jahre zu-
vor, am 25. Dezember 1989 in einer Militirkaserne in Targoviste, wo Soldaten
der ruminischen Armee das fliichtende Ehepaar zuvor festgenommen hatten,
durchgefiihrt worden. Die Ceausescus wurden zum Tode verurteilt und an-
schlieend erschossen. Die Fernsehbilder vom Tribunal und von den toten
Ceausescus gingen damals um die ganze Welt. (Abb. 1)

Abb. 1: Die letzten Tage Ceaugescus. Tribunal

Bei der Premiere des Reenactments in Bukarest, so Milo Rau in einem Inter-
view, sei etwas Merkwiirdiges passiert, das Publikum habe {iberhaupt nicht
geklatscht. Auch in Westeuropa wurde mit dem Klatschen erst mit einer
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Verzdgerung von einigen Minuten begonnen. Rau erklirt sich das ausbleibende
Klatschen sowie das Zogern folgendermal3en:

Einerseits hingt das natiirlich mit dem Thema und der Dramaturgie des
Abends zusammen. Andererseits hat es etwas mit dem performativen Sta-
tus eines Reenactments zu tun, einer Form, die die Zuschauer zu intimen
Zeugen einer Situation macht, die vollig verbiirgt ist, kurz: Was man sieht,
ist im allerschlichtesten Wortsinn wahr und tatsdchlich so passiert. Jede
Moglichkeit der Distanzierung wird von der schieren Realitdt der Auf-
fiihrung erbeutet, und die Zuschauer miissen ihre ,Rolle’ nach dem Ende
des Stiicks erst wieder finden, sie miissen sich gewissermaflen erinnern,
was nun zu tun ist — nimlich klatschen. (Rau 2011)

Raus Erklarung fiir das Nichtklatschen oder das verzogerte Klatschen wird also
damit begriindet, dass die Zuschauer ,,zu intimen Zeugen® werden und ihre Dis-
tanz zum Geschehen verschwindet. Sie werden zu Zeitzeugen gemacht und ver-
gessen dabei, dass sie nur Zuschauer cines Theaterstiickes sind, Zeugen eines
Reenactments.

Mir reicht Raus Erkldrung fiir das Nichtklatschen jedoch nicht aus. Das
Zdgern beim Klatschen und das Nichtklatschen zeigen noch etwas anderes an,
etwas, das die Rezeption und Rezipierbarkeit von Reenactments ganz generell
betrifft und nicht unbedingt mit der Reinszenierung des Tribunals gegen die
Ceaugescus zu tun hat. Im Grunde zeigt die verzogerte, zogerliche Reaktion
bzw. das Nichtklatschen das Funktionieren des Reenactments an. Es zeigt den
fundamentalen Zweifel dariiber an, worauf das Klatschen bei einem Reenact-
ment iiberhaupt gerichtet sein kann. Auf das historische Ereignis? Oder auf das
Theaterereignis, das Reenactment? Das Nichtklatschen zeigt an, dass das
Klatschen den Unterschied nicht deutlich machen kann. Mit dem Klatschen
konnte eben auch gemeint sein, dass man den Mord an den Ceaugescus be-
klatscht oder die Dramaturgen ihres Tribunals. Im Moment des Zégerns wird
sich das Publikum tiber seinen Status nicht nur im Reenactment, sondern auch
als Rezipient von Geschichte bewusst. Dieser Moment der Reflexion, einer
bereits stattfindenden Distanzierung, macht deutlich, dass man sich als Zu-
schauer eines Reenactments immer an zwei Orten gleichzeitig befindet. Man ist,
wie Milo Rau es in einem anderen Zusammenhang sagt, hier, also im Theater
(2009 bei der Premiere des Stiicks) und gleichzeitig dort, 1989 in Ruménien
(Rau 2011). Die Situation, dazwischen zu sein, zwischen damals und heute, hier
und dort, ist vielleicht das deutlichste chronotopische Charakteristikum von
Reenactments. Es gibt aber noch ein anderes Dazwischen des Zuschauers.
Dieses wird aufgespannt zwischen den Rollen von Akteur und Zuschauer. Bei
dem Reenactment iiber das Tribunal der Ceausescus konnte der Zuschauer als
Zuschauer zum Akteur werden, eben durch sein Klatschen, das dann als Beifall
auf das historische Ereignis gewertet werden konnte.
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Wie verhdngnisvoll ein solches mogliches Klatschen als Zeitzeuge werden
kann, zeigt ein historisches Reenactment, das 2010 in Polen, in der ober-
schlesischen Stadt Bedzin, durchgefiihrt wurde. Bei diesem Reenactment, das
Liquidierung des Ghettos hiel und als pidagogisch memoriales Projekt gedacht
war, haben die Stadtbewohner (u.a. Schiiler) Deutsche und Juden reenacted, und
das Publikum hat zum Schluss geklatscht, wahrscheinlich vor allem fiir Freunde,
Bekannte, Verwandte, die sich an der Inszenierung beteiligt haben. Durch das
Klatschen ist das Publikum jedoch unabsichtlich in die ,,Rolle von polnischen
Bystanders des Holocaust reingerutscht*.' Das Publikum begann also unfrei-
willig eine Rolle zu spielen, sie wurden zu Akteuren des Reenactments, obwohl
sie sich selbst ,lediglich® als Zuschauer wihnten.

Auch wenn bei beiden Reenactments die Position der Zuschauer zwischen
Zeitzeugen und Theaterzeugen durch das Klatschen ins Wanken gerit, unter-
scheiden sich beide deutlich in ihrem Anspruch. Das Reenactment in Polen
gehort zu jener Gattung historischer Reenactments, die in Osteuropa unter der
Genrebezeichnung Historische Rekonstruktion gerade einen Boom erleben. Sie
werden meist von eifrigen Pddagogen im Sinne einer reeducation, von nimmer-
miiden Freizeithistorikern, kriegsverliebten Kostiimfetischisten und/oder natio-
nal gestimmten Gedichtnisaktivisten zur Unterhaltung der Bevélkerung organi-
siert. Von den Machern dieser Reenactments wird kaum iiber die Rolle von
Zuschauern nachgedacht. Deshalb konnte es auch zu dieser peinlichen Situation
kommen. Raus Reenactment gehort hingegen zu jenen kiinstlerischen Reinsze-
nierungen von historischen Ereignissen, die historische Reenactments bereits
hinterfragen. Rau riickt gerade die Situationen des Zuschauens bei historischen
Ereignissen in den Mittelpunkt, um sie im Reenactment zu iiberdenken. Dabei
handelt es sich vor allem um historische Ereignisse, die durch Medien tibertra-
gen werden und den Zuschauer von vornherein als sekundidren Zeugen
konzipieren.

Ausgehend von diesen zwei unterschiedlichen Beispielen liefle sich formu-
lieren, dass beim Reenactment — egal ob historisch oder kiinstlerisch — immer
zwei Zuschauerpositionen miteinander in Konflikt geraten, eine auf das Theater-
ereignis gerichtete und eine, die sich auf das historische Ereignis, das wiederholt
wird, bezieht. Der Zuschauer wird also z u g | e i ¢ h als sekundirer Zeitzeuge
und als primérer Augen-Theaterzeuge konzipiert.” Wihrend diese Unterschei-

Ich verdanke den Hinweis und die Formulierung Magdalena Marszatek.

* Ich will hier nicht die ganze bisher geleistete Zeugen- und Zeugenschaftsdiskussion der ver-
gangenen Jahre aufrollen, da diese sich zuniichst vor allem am Augenzeugen des Holocaust
bzw. an Situationen extremer Gewalt orientiert hat. Vgl. u.a. Weigel 2000, S. 111-136;
Agamben 2003; Platt 2000, S. 257-275. Relevanter fiir meine Uberlegungen sind Studien zur
Wissenspraxis des Zeugen, vgl. u.a Schmidt/Krimer/Voges (Hg.) 2011. Fiir den vorlie-
genden Artikel ist vor allem die Korrelation von Zenlzeugenschaﬂ primirer (Augenzeuge)
und sekundirer Zeugenschaft (durch Uberlieferung) sowie Zuschauerkonzeptionen im
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dung in historischen Reenactments zum Teil bewusst aufgehoben werden soll,
z.B. wenn Zuschauer in Akteure verwandelt werden, wird die Zwischenposition
in den Reenactments von Rau gerade zum Zentrum der Re-Inszenierung. Rau
arbeitete z.B. mit Schauspielern, und zwar mit Schauspielern, die dem rumi-
nischen Publikum bekannt waren. Diese Schauspieler markierten ihre Rede als
deutlich theatral, d.h. sie sprechen die Dialoge, die sie aus den historischen
Dokumenten der Fernsehiibertragung kennen, zwar minutiés nach, aber sie
schaffen durch ihre Sprechweise durchaus ein Dazwischen zwischen sich und
der dargestellten Figur.' Dariiber hinaus wurden Originalaufnahmen des
Tribunals, Originalaufnahmen der Revolution (u.a. die letzte 6ffentliche Rede
Ceaugescus) und sechs Monologe von Schauspielern, die auf Zeugenaussagen
von sechs am Sturz des Regimes und des Tribunals Beteiligten beruhten, an die
Wand projiziert. Unter den Zeugen waren u.a. die Schriftstellerin Anna Blan-
diana, General Victor Stanculescu, der das Tribunal organisierte, und der Kaser-
nenkommandant Oberst Andrei Kemenici, der vom gleichen Schauspieler
dargestellt wurde wie Nikolae Ceaugescu selbst. Man konnte also abwechselnd
das Reenactment und die Originalaufnahmen des Tribunals schen, abwechselnd
die auf der Biihne und die den in den Monologen dargestellten Personen. Auch
hier ist also fiir den Zuschauer eine Position eingeplant, die auf ein Dazwischen
ausgerichtet ist. Beim Vergleich der Originalaufnahmen mit dem Reenactment
konnte der Zuschauer zum Beispiel bemerken, dass man beim Reenactment
mehr sehen kann als bei den Originalaufnahmen des Tribunals. Denn dort war
die Kamera fast immer auf das Ehepaar Ceausescu ausgerichtet, selbst dann,
wenn der Ankldger, einer der fiinf Richter oder die drei Verteidiger sprachen.
Beim Reenactment mussten die fehlenden Einblicke in den Raum, in dem das
Tribunal stattfand, rekonstruiert bzw. erginzt werden. (Abb.2) Sowohl Schau-
spieler als auch Zuschauer befanden sich also in einem Dazwischen, zwischen
damals und jetzt, Rolle und historischer Person. Kurzum, die Wiederholung des
historischen Ereignisses war theatral markiert und diese Darstellung verhinderte
im Grunde ein volliges Eintauchen in die Zeitzeugenschaft, weil sie das Hin-
und Her zwischen Tribunal und Reenactment inszenatorisch schon verdeut-
lichte.

Theater relevant. Zu unterscheiden ist vor allem in Bezug auf Zeitzeugen, ob dieser Augen-
zeuge (unbeteiligter Beobachter von Ereignissen, Dritter: festis) war, ob er am Ereignis als
Opfer/Akteur (superstes, Mirtyrer) unmittelbar beteiligt war, oder ob er bereits ein sekun-
ddrer Zeuge war, d.h. ihm das Ereignis miindlich oder medial iiberliefert worden ist (sekun-
direr Zeuge, der Zeugen des Bezeugens wird). Letzterer wiederum ist durch den sekundiren
Zeugen der zweiten Generation zu ergiinzen, den die Uberlieferung nicht in Zeitgenossen-
schaft, sondern spiter und moglicherweise durch andere Medien (Medienwechsel) erreicht
hat. Alle Typen von Zeugen eint ein Zuschauerverhiltnis, selbst den unmittelbar beteiligten
Opferzeugen/ Titerzeugen. Vgl. auch Peters 2001, S. 707-723.

Den Hinweis verdanke ich Csongor Lorincz.
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Abb. 2: Die letzten Tage Ceaugescus. Monologe

Bei Raus Reenactment zeigte das Einspielen der Originalaufnahmen zudem
an, dass man sich auf ein historisches Ereignis bezog, das selbst in hdchstem
Masse inszeniert war, in das also bereits die Position des zuschauenden Be-
zeugens einkalkuliert war. Bei der Ermordung der Ceaugescus wurde das
Tribunal von vornherein als Fernsehiibertragung konzipiert, und zwar mit einer
Kamera, die fast ausschlieBlich auf das Ehepaar Ceausescu gerichtet war. Kein
Ende einer Diktatur in Osteuropa wurde mit einer solch ikonographischen
Deutlichkeit angezeigt, und bei keinem Ende einer Diktatur wurde das Ereignis
so schr als Bildereignis bzw. Videoereignis inszeniert. Man konnte die ganze
Geschichte der ruménischen Revolution, so Kittler in einem Interview mit Rau,
als reine Montage von Bildern erzdhlen — so wie es Andrei Ujica und Harun
Farocki zuerst 1991 mit Videogramme einer Revolution und 1992 mit Kamera
und Wirklichkeit ja bereits gezeigt hatten (Rau, Kittler 2010, 147f.). Beide
montierten die Bilder, die in dem von Demonstranten besetzten TV-Sender in
Bukarest zwischen dem 21.12.1989 (der letzten Rede Ceausescus) und dem
26.12.1989 (der ersten TV-Zusammenfassung seines Prozesses) iiber die
Fernsehbildschirme gingen.

Das kiinstlerische Reenactment von Rau zielt also nicht nur darauf ab, das
historische Ereignis zu wiederholen, sondern dessen mediale Inszeniertheit
mitsamt der Préfiguration des Zuschauers bei den Originalaufnahmen. Der Titel
Zeugnistheater liele sich also zundchst auf das historische Ereignis selbst
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beziehen, wobei er dann akzentuiert, dass das Theater um das historische Ereig-
nis ebenfalls fiir einen Zeugen konzipiert worden ist, den Fernsehzuschauer, der
den Tod der Ceaugescus glauben und beglaubigen soll.

1. Theaterzeugen und Zeitzeugen

Reenactments, historische wie kiinstlerische, problematisieren vor allem das
Verhiltnis von Theater und sekundirer Zeugenschaft.' Das Theater des 20.
Jahrhunderts hat den Zuschauer immer mehr von einem Theaterzeugen zu einem
Zeitzeugen gemacht, indem Theater selbst immer weniger als dramatische
Reproduktion eines Textes, sondern als Event konzipiert wurde. Theater wurde
damit zum Ereignis bzw. zum Ereignisersatz. Wihrend jedoch das Theater des
20. Jahrhunderts den Zuschauer immer mehr zum Akteur gemacht hat, ist der
Mensch im Alltag immer mehr zum Zuschauer geworden. Jacques Rancicre
beschreibt, Guy Debord zitierend, die Krankheit des zusehenden Menschen wie
folgt: ,,Je mehr er zuschaut, umso weniger lebt er” (,,Plus il contemple, moins il
est) (Ranciére 2008, 13; 2010, 18). Denn heutzutage sind es gerade die Medien
und immer weniger Personen, die zu Zeugen von Ereignissen werden und
folglich nehmen immer mehr Menschen Geschichte als eine medial vermittelte
wahr, wihrend sie selbst nichts tun, als vor dem Fernseher zu sitzen. Geschichte
selbst wird zu einem Theater, das durch unterschiedliche mediale Vermittlungen
jederzeit und zum Teil in Echtzeit mitzuerleben ist. Wir haben es also mit einem
Wechselverhiltnis zwischen Theater und Leben zu tun, das die angestammten
Rollen zwischen Zuschauern und Akteuren verkehrt.

Die Zunahme des moglichen Zuschauerdaseins erhoht paradoxerweise zu-
gleich die Illusion von Zeugenschaft, die iiber Medien vermittelt wird. Durch
die Medien wichst die Menge der sekunddren Zuschauer-Zeugenschaft ins
Unermessliche. Allerdings ist dieses Zeugentum triigerisch: Beim sekundiren
Medien-Zeugen haben wir es immer mit einem Zeugen zu tun, dessen Sehen
abhingig gemacht wurde von der Einstellung auf das Ereignis, d.h. von der Art
und Weise des Erzihlens oder der Ubermittlung der Bilder und Téne. Ob er die
die Einstellung auf sein Sehen mitsehen kann, beriihrt unmittelbar die Frage, ob
er die Prifiguration seines Zeugenstatus erkennt.

Folgt man Jacques Ranciéres Versuch, die Zuschauerkonzeptionen im Thea-
ter des 20. Jahrhunderts vor allem in zwei grofe Linien einzuteilen, nimlich auf
die eine Seite Brecht zu stellen, der eine maximale Distanzierung forderte, und
auf die andere Seite Artaud, dem es um die maximale Involvierung ging, dann
lassen sich historische Reenactments vor allem in Artauds Linie einordnen.
Zuschauer sollen zu Akteuren gemacht werden, sie spielen Geschichte in einem

*  Zum Reenactment sind jlingst wichtige Beitriige vor allem aus theaterwissenschaftlicher

Perspektive erscheinen, u.a. Otto 2010, 2011; Roselt/Otto 2012.
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fiir sie vorinszenierten Rahmen, in dessen Illusionsmaschinerie sie ganz eintau-
chen sollen. Damit wire das ,klassische® historische Reenactment auch ein
typisches Beispiel fiir die Theaterentwicklung im 20. Jahrhundert.’ Theatrale
bzw. kiinstlerische Reenactments iiben bereits Kritik an diesen Reenactments
und an der von Ranciére formulierten Zweiteilung des Theaters. Wenn Ranciere
schreibt, dass es sowohl Brecht als auch Artaud darum gegangen sei, ,,ihre
Zuschauer die Mittel und Wege zu lehren, aufzuhéren Zuschauer zu sein, und
Handelnde einer kollektiven Praxis zu werden* (Ranciére 2010, 18), dann ist es
bei den kiinstlerischen Reenactments wie dem von Rau gerade so, dass das
Zuschauen selbst erlebt bzw. als heikle kulturelle Praxis wahrgenommen werden
soll. Zwar blieb auch bei Brecht der Zuschauer im Zuschauersaal sitzen, er
wurde nicht in die Handlung involviert, er sollte aber daran gehindert werden,
sich mit den dargestellten Personen zu identifizieren. Deshalb stellte Brecht
Schauspieler auf die Biihne, die sich, wie in der chinesischen Schauspielkunst,
beim Darstellen selbst schon beobachten sollten, also immer auch Zuschauer
sein sollten. So bekam das Publikum Zuschauen und Darstellen vorgefiihrt, was
nicht nur eine Einfiihlung verunméglichte, sondern auch dazu fiihrte, beim
Zuschen des Zuschauens iiber das eigene Zuschauen nachzudenken. Das Ziel
war jedoch nicht, Zuschauer zu bleiben, sondern das reflektierende Zuschauen
auf der Biithne als Aktion zu begreifen. Entsprechend forderte Brecht fiir die
politische Theorie der Verfremdung, dass die ,,passive Haltung des Zuschauers,
die der Passivitidt der Mehrheit des Volkes im Leben iiberhaupt entsprochen
hatte™, einer aktiven weichen sollte, ,,d.h. dem neuen Zuschauer war die Welt als
eine ihm und seiner Aktivitit zur Verfiigung stehende darzustellen™ (Brecht
1993, 218). Man konnte Brechts Theater als Anti-Zuschauertheater bezeichnen,
bei dem der Zuschauer zwar nicht zum Akteur gemacht werden sollte, denn
diese Umwandlung finde ja auch nur im Rahmen einer Fremdregie statt, son-
dern bei dem ihm die Verwandlung in einen Akteur auf der Biihne beispielhaft
gezeigt werden sollte.

Bei Rau indes handelt es sich um Zuschauertheater; bei Rau bekommen die
Zuschauer Zuschauen nicht gezeigt, sondern sollen es nacherleben. Im Kontext
dieses Bandes liee sich auch hier von Zeugentheater sprechen, womit gemeint
ist, dass es gerade der Status von Zeugenschaft ist, der zum Untersuchungs-
gegenstand der Inszenierung dazugehort. Mit Zeugentheater meine ich also nicht
das tatsichliche Auftreten von Zeitzeugen im Theater, wie es im zeitgends-
sischen dokumentaristischen Theater etwa bei Jan Klata, Rimini Protokoll oder
im Moskauer teatr.dok gang und gibe ist, sondern die Konzeption des Zu-
schauers als ambivalenten Zeit- und Theater-Zeugen.

* Vgl den gleichnamigen Band von Fischer-Lichte 1997
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2. Reenactment und evidentia

Reenactments sind die am deutlichsten faktografische und mimetische Auffiih-
rungsform im Theater. Sie basieren nicht nur auf Fakten, verwenden diese fiir
die Inszenierung, sondern sie stellen die Fakten, so wie sie geschehen sind, auf
die Biithne. Dass Reenactments — historische wie kiinstlerische — nicht auf
darstellerische Mittel verzichten kénnen, obwohl sie ,nur® nachstellen, versteht
sich von selbst. Und dennoch zeigt das Mal an darstellerischen Mitteln und ihre
Sichtbarkeit die Schwelle zwischen Reenactment und historischer Inszenierung
an.” Je weniger kiinstlerische Darstellung, desto authentischer wird das Ereignis
im Reenactment reanimiert. Jede ,Abweichung® ist Teil einer kiinstlerischen
Verfremdung oder einer Interpretation, die Gedéchtnis herstellen, hinterfragen
oder korrigieren will. Damit handelt es sich beim Reenactment um eine deut-
liche Uberhohung des klassischen Vor-Augen-Fiihrens in der antiken evidentia.’
Die evidentia stellt in der Rhetorik den Rhetor vor die Aufgabe, etwas so vor
Augen zu stellen, als wire man selbst dabei gewesen, als sei man Zeuge einer
Situation gewesen. Ansgar Kemman paraphrasiert die Situation des Vor-Augen-
Fiihrens, der evidentia, des Redners deshalb auch aus der Perspektive des
Zeugen:

Ihr Gebrauch fordert den Redner nicht nur rational, in Beobachtung und
Analyse, sondern auch emotional: da, wo er nicht selbst erlebt hat, muss
der Redner erst einmal in eigener Vorstellung durchleben oder leiden, was
er hernach vor Augen fiihren will. Denn nur wer selbst der Sache wie ein
Augenzeuge gegeniibersteht, vermag sie so deutlich, lebendig oder
detailliert zu schildern, dass alle sich als Augenzeuge fiihlen. (Kemman
1996, 40)

An der entsprechenden Stelle bei Quintilian, auf die Kemman in diesem Zusam-
menhang verweist (Institutio oratoria V1 2, 29-36), geht es vor allem um die
wirkungsisthetischen Aspekte der Vor-Augen-fiihrenden Vorstellungskraft.
Denn nur wenn der Redner tatsichlich vor Augen zu stellen vermag, habe die
Rede auch genau jene Wirkung auf die Zuhorer, die ihnen das Gefiihl, ,.als
wiren wir bei den Vorgingen selbst dabei gewesen™ (Institutio oratoria V1 2,
32), vermittelt. Die Als-Ob-Zeugenschaft wird nicht durch intellektuelle Uber-
zeugungskraft oder durch die Faktizitit des Materials, sondern durch eine

®  Freddie Rokem schreibt zum Beispiel in seinem Buch Performing History iiber Theater-

stiicke, die sich mit historischen Ereignissen befassen und diese inszenieren. Keines der dort
behandelten Stiicke ist jedoch ein Reenactment. Vgl. Rokem 2000.

Zum Zusammenhang von Zeugnis und Evidenz vgl. z.B. Weigel 2000, S. 111-136. Weigel
argumentiert, dass sich das Zeugnis jenseits der Logik von Evidenz befinde, ,,weil der Gestus
des Bezeugens sich fundamental vom Beweis unterscheidet” (S. 116). Das Zeugnis belege
nicht das Ereignis als Tatsache, sondern bezeuge die Erfahrung des Geschehenen.
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affektive Wirkung erreicht. Lachmann macht mit Verweis auf Aristoteles genau
auf diesen wirkungsisthetischen Effekt der evidentia aufmerksam. Sie schreibt:

Vermittels eines intensiven Gefiihls, besser einer Gefiihlsenergie, die die
Wabhrheit der Aussage, ihren Realititsbezug, auler Acht lisst, sollen Ho-
rende auf eine Weise affiziert werden, dass sie das in der Rede entworfene
Bild quasi vor sich sehen. Die freigesetzte Energie schafft eine durch
nichts als die Wortbild-Gewalt begriindete Evidenz. (Lachmann 2011, 97)

Beim Reenactment jedoch stellt nicht ein Sprecher oder ein Schauspieler eine
Situation vor Augen, indem er sie vergegenwirtigend erzihlt, sondern die Situa-
tion selbst wird nachgestellt. Es handelt sich also um eine andere Als-Ob-Zeu-
genschaft. Im Unterschied zu Quintilian oder Cicero soll also nicht ,.ein Fiktives
als Reales vor Augen gestellt werden* (Lachmann 2011, 97) und also die
Vorstellungskraft bemiiht werden, sondern das Reale soll durch moglichst viel
Realismus zum Wiedererscheinen gebracht werden. Wir haben es nicht mit
Darstellung, sondern mit Nachstellung zu tun. Und zwar mit jenem Nachstellen,
das in der antimimetischen Kritik des 20. Jahrhunderts als die schlimmste Seite
der Mimesis verschrien war, also mit einer Mimesis, die sich nicht nur auf etwas
in der Realitit Vorgegebenes bezieht, sondern dieses auch noch genau so
darstellt, wie es tatsichlich geschehen ist. Ein solcher ,Realismus® war weder im
historischen Realismus des 19. Jahrhundenss, noch in der faktografischen
Literatur bzw. im faktografischen Theater in den 20er Jahren denkbar. Véllig zu
Recht kann man sich mit der Mimesiskritik im Riicken fragen, ob es sich bei
Reenactments i{iberhaupt um Kunst handeln kann, da blofie Wiederholung doch
nichts als Handwerk ist. Eine solche Form der totalen Nachahmung lésst sich
weder in der Rhetorik noch im antiken Theater finden. Auch die von Quintilian
verwendete hypotyposis (Auspriagung, Einprigung), die er in der Institutio
oratoria mit Verweis auf Cicero, als ein ,,Unmittelbar-vor-Augen-Stellen*
beschreibt, das den Vorgang nicht ,als geschehen® angibt, ,;sondern so, wie er
geschehen ist, vorfiihrt™ (Quintilian IX 2, 40-44), bezieht sich nie auf die
Vorfiihrung eines Ganzen, sondern auf die Verwendung dieser Redefigur in
Abschnitten (ebd.). Die Dinge, so scheint es, werden dabei nicht erzihlt, son-
dern aufgefiihrt (ebd.). Und auch Cicero, auf den sich Quintilian bezieht,
empfichlt eine eher bescheidene Anwendung dieses Vorfiihrens. Cicero zihlt die
blosse Nachahmung im Bereich der Geschichtsrhetorik zum Witz bzw. zum
schlechten Geschmack, den man ,nur® verstohlen anwenden® soll (Cicero 1872,
LIX.242).

Eine Ausnahme bilden vielleicht die insbesondere im 19. Jahrhundert verbreiteten Tableaux
vivants in ihrem Nachahmungswillen kiinstlerischer Bilder. Aber auch hier waren inszena-
torische Mittel deutlich sichtbar.
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Am chesten kann man ein Reenactment mit einem Simulakrum vergleichen.
Dies ist auch genau jener Begriff, auf den Milo Rau sein Interesse am
Reenactment konzentriert. Das Herstellen eines Simulakrums versteht er sowohl
als kiinstlerische als auch als wissenschaftliche Arbeit. Um diese These herzu-
leiten bezieht sich Milo Rau auf Roland Barthes und dessen Begriff des Simu-
lakrums, der sich von Jean Baudrillards beriihmterem Simulakrum-Begriff
(Kopie ohne Original) deutlich unterscheidet. Rau sagt:

Fiir Barthes war das Herstellen von Simulakren der eigentliche Kern der
theoretischen Praxis, quasi ihr inszenatorisches Prinzip: Der Theoretiker
stellt ein (kiinstliches) Double her, um im Auseinanderbauen und Wieder-
zusammenfiigen der Einzelteile einer Vorlage (etwa der verschiedenen
Bildelemente einer Werbefotografie oder der syntaktischen Elemente
eines Satzes von Flaubert) ihr Funktionieren zu verstehen. (Rau 2011)

Rau wie Barthes interessieren bei diesem Zusammenbauen jene Teile, die iibrig-
bleiben oder plétzlich storen, also all das, was nicht funktioniert. Diesen Uber-
schuss nennt Rau in Anlehnung an Barthes den Einbruch des Realen bzw. in
Anlehnung an Walter Benjamin einen auratischen Moment, der sich beim Reen-
actment gerade in der unmdoglichen Arbeit an einer reprisentativen Verdop-
pelung zeigt, am unauflosbaren Hier- und Dortsein eines Reenactments. Rau
bezieht sich auf Benjamins Aura-Begriff, weil es thm nicht um eine korrekte
Wiederholung des Ereignisses, sondern um den Versuch der Wiederherstellung
einer Aura geht: , Ein Reenactment, glaube ich, tut nun genau dies: In die vollig
offengelegte Verabredung, dass alles nur ein Spiel, ein Bild, eine Reproduktion,
eine Wiederholung ist, die Realitct selbst herein zu tragen™ (Rau 2011). Zwei
Elemente werden miteinander konfrontiert, Rau nennt sie: ,,Wir wissen, dass
dies ein Bild ist* und ,,Es ist so geschehen, Wirklichkeit* (Rau 2011). Der Be-
zug zu Benjamin soll vor allem dessen These, dass im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit des Kunstwerks dessen Aura verkiimmert und dessen
»geschichtliche Zeugenschaft™ (S. 477) verlorengeht, diskutieren. Zwar werden
hier keine Kunstwerke reproduziert, sondern bereits mediale Reproduktionen
von historischen Ereignissen, dieses werden aber ausgerechnet durch Theater in
ein anderes Hier und Jetzt iibersetzt. Rau behauptet eine Aura der Wiederholung
sowohl im medial aufgezeichneten Ereignis als auch im Reenactment, die durch
die Wiederholung nicht getilgt, sondern durch sie erzeugt wird — im vollen
Bewusstsein der Kopie und des Simulativen. Sie entsteht gerade in den
Momenten, in denen man sich der Unmdglichkeit von Wiederholung, der
Unwiederholbarkeit von Geschichte, gewahr wird. So ldsst sich vielleicht auch
das Zogern bzw. das ausbleibende Klatschen als auratischer Moment lesen, als
Moment, wo etwas nicht zusammenpasst, denn in diesem Moment wurde das

Das paraphrasierte Zitat stammt aus: Barthes 1966, 190-196.
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Klatschen gerade durch die ungleiche Uberlagerung von hier und dort, jetzt und
damals verhindert. Das Zogern zeigte den Moment der unmdoglichen Gleich-
zeitigkeit von Hier und Dortsein, von Jetzt und Damals an. Es zeigt einen durch
die Wiederholung produzierten, selbst aber unwiederholbaren, auratischen
Moment an. Diese Ereignishaftigkeit des Simulakrums ersetzt eine andere
Ereignishaftigkeit, auf die es Benjamin abgesehen hatte: Die theatrale Insze-
nierung versetzt die Zuschauer immer wieder an jene Stellen des Ereignisses
zuriick, an denen der Ausgang des historischen Ereignisses noch nicht absehbar
war, an denen sie noch Zeitzeugen hitten sein kénnen. Allerdings wird diese
Zeitzeugenschaft immer wieder vom Wissen um das Ende durchkreuzt. Das
individuelle und kollektive Vorwissen hindert den Zuschauer des Reenactments
daran, das nachgestellte Ereignis in der Gegenwart des historischen Ereignisses
selbst erleben zu koénnen. Stattdessen muss er das historische Ereignis stets vom
Moment der Gegenwart des Theaterereignisses aus betrachten. Die Kontingenz
des historischen Ereignisses selbst kann nicht reinszeniert werden, sie bleibt der
unerreichbare Punkt, auf den der Zuschauer oder Akteur lediglich sein Begehren
richten kann, das Begehren, dass Geschichte vielleicht anders hitte verlaufen
konnen. Das Reenactment kann also fiir die Zuschauer das Ereignis zwar wieder
herstellen, nicht aber die Ereignishaftigkeit des Ereignisses, d.h. dessen ur-
spriinglich unvorhersehbares Ende.

Das Reenactment hat, im Unterschied zum ,nur* vor Augen gefiihrten Dar-
stellen durch Schauspieler oder Rhetoren, durch seinen Anspruch der rekon-
struierenden Wiederholung selbst schon Zeugnischarakter. Es erforscht das
historische Ereignis und seine mediale Ubermittlung. Rau arbeitet mit Zeugen
des Geschehens, mit Originalaufnahmen, mit Dokumenten. Das Reenactment
bezeugt als Ganzes die historische Situation, indem es sie erforscht und wieder
in Erinnerung ruft, es fungiert — so in einigen kiinstlerischen Reenactments —
auch als eine Art Beweis fiir den richtigen und nicht fiir den bis dato
tiberlieferten Ablauf der Dinge. Nimmt ein Zuschauer an diesem Vorgang teil,
als Zuschauer oder als Akteur, wird er im Grunde zu einem sekundiren Zeugen
durch die ,Authentizitit* der Uberlieferung. Die gravierendsten Unterschiede
zwischen historischen und kiinstlerischen Reenactments liegen im Umgang mit
dem historischen Material. Wihrend die historischen Reenactments keinen
besonders kritischen Umgang mit den historischen Dokumenten pflegen,
sondern Geschichte erlebbar machen wollen, ist es Raus Anliegen, nicht nur das
historische Ereignis durch die Rekonstruktion zu erforschen, sondern auch die
Wahrnehmung dieses Ereignisses durch die Uberlieferung in den Medien. Dabei
geht es auch nicht darum, eine méglichst genaue Kopie anzufertigen, sondern zu
verdeutlichen, dass jede Uberlieferung (medial, durch Zeugen, durch Schauspie-
ler) immer schon eine Interpretation des Ereignisses ist.
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Raus Interesse am Reenactment ist in diesem Punkt durchaus vergleichbar
mit anderen kiinstlerischen Reenactments der letzten 20 Jahre. Auch in diesen
Reenactments wurde vor allem die Uberlieferungsgeschichte von Ereignissen
durch die Reinszenierung erforscht. Inke Arns hat 2007 eine Ausstellung kura-
tiert mit dem Titel History will repeat itself, bei der insgesamt 23 kiinstlerische
Arbeiten, darunter viele Reenactments, ganz unterschiedlich auf historische
Ereignisse Bezug genommen haben. In all diesen Arbeiten geht es um Refle-
xionen der Situationen und Positionen des Zuschauens. Dabei hingen in den
Reenactments die mediale Ubertragung und die Zuschauerkonzepte unmittelbar
zusammen, d.h. eine Rekonstruktion der medialen Ubermittlung von Ereignis-
sen ist immer auch eine Rekonstruktion des vermittelten Sehens dieser Ereig-
nisse. Das zeigt sich u.a. bei kiinstlerischen Reenactments, die es echemaligen
Teilnehmern an historischen Ereignissen erméglichen, dieses Ereignis nochmals
zu erleben und aus ihrer Perspektive darzustellen (u.a. The Battle of Orgreave
2001 von Jeremy Deller). Deller hatte eine Episode des britischen Bergar-
beiterstreiks 1984-85, einem gewaltsamen Zusammenstol zwischen berittener
Polizei und Bergarbeitern, nachgestellt. Allerdings rekonstruierte Deller die
Ereignisse anhand von Interviews mit den Beteiligten, um die Medienberich-
terstattung, die den Bergarbeitern Unrecht zugefiigt hatte, zu kritisieren. Deller
produzierte mit seinem Reenactment quasi ,neue Bilder® eines alten Ereignisses,
um die alten Bilder als inszenierte zu entlarven. Dabei konnten die Zeugen des
Ereignisses ihr Zeugenwissen nochmals auffiihren und das Wissen der
sekundéren Zeugen, deren Quelle die Medienberichterstattung war, korrigieren.
Das Reenactment von Deller fiihrte quasi zu einer Geschichtskorrektur durch
tatsichliche Zeugenschaft. Andere kiinstlerische Reenactments rekonstruieren
wiederum nicht das historische Ereignis, sondern ausschlielich dessen mediale
Speicherung: so z.B. das von den Kiinstlerkollektiven T.R. Uthko und Ant Farm
organisierte Reenactment der Ermordung Kennedys anhand der bekannten
Filmaufnahmen des Hobby-Filmers Abraham Zapruder. Die Kiinstler rekon-
struieren damit nicht das Ereignis selbst, sondern die Perspektive auf das
Ereignis, die sich ins kollektive Bild-Gedéchtnis eingeschrieben hat. Anfiihren
konnte man auch die Auditions for a Revolution von Irina Botea. Botea reen-
acted 2005 Nachrichtensendungen (Berichterstattung und dokumentierte Ereig-
nisse, u.a. die Belagerung des Fernsehstudios) des ruménischen Staatsfernsehens
wihrend der ruminischen Revolution. Sie macht dies allerdings mit ameri-
kanischen Schauspielstudenten, die nicht ruménisch sprechen kénnen und die
Sprache nur nachahmen. Diese doppelte Nachahmung von Ereignis und Sprache
stellt sie dann den Originalaufnahmen gegeniiber. Noch deutlicher wird die Idee
einer medialen Reproduktion in Arbeiten, die nicht mehr das Ereignis nach-
stellen, sondern nur noch den Moment der Uberliefemng, also z.B. das Foto, das
an das Ereignis erinnert. Dazu gehéren z.B. verfremdete Reproduktionen von
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Zbigniew Libera, vor allem seine Fotoserie Positive, die Reproduktionen be-
rithmter Pressefotos enthilt. Diese medialen Reinszenierungen zielen bereits auf
eine sekundire Zeugenschaft von und durch mediale/r Vermittlung, bei der das
Erscheinen des Dokuments selbst einen Ereigniswert hatte. Man kann also
resiimieren, dass kiinstlerische Reenactments vor allem das Rezipieren von
historischen Ereignissen reinszenieren und damit auch die mediale Inanspruch-
nahme von Zuschauern als Zeugen entlarven.

Ich will nun versuchen, die Uberlegungen zur Zuschauer- und Zeugenkon-
zeption an dem vielleicht frithesten und auch berithmtesten Theater-Reen-
actment im 20. Jahrhundert, der Einnahme des Winterpalais (Vzjatie zimnego
dvorca) vom Herbst 1920 unter der Regie von Nikolaj Evreinov, noch weiter zu
vertiefen. Am Schluss mochte ich dann noch einmal auf die von Ranciére
zwischen Brecht und Artaud aufgespannte Zuschauerposition zwischen Invol-
vierung und Distanz zuriickkommen und ein anderes Modell, eine an Ranciére
allerdings nur angelehnte ,Emanzipation® des Zuschauers und vor allem des
Zeugen vorschlagen, bei der Distanz und Involvierung keine Gegensitze sind,
sondern als Wechselbeziehung erlebt werden.

3. Zeugnistheater: Akteure als Theaterzeugen

Im russischen Theater wurden Reenactments bereits 1907 durchgefiihrt, aller-
dings handelte es sich dabei um Wiederholungen von Theaterereignissen und
nicht von historischen Ereignissen. Zum damaligen Zeitpunkt griindet der Thea-
terhistoriker, -theoretiker und Regisseur Nikolaj Evreinov gemeinsam mit Baron
von Osten-Driesen in Sankt Petersburg das ,,Starinnyj teatr* (Historisches bzw.
Altertiimliches Theater). Mit dem ,Starinnyj teatr* verbindet er die Idee eines
auBlergewdhnlichen theaterhistorischen Experiments: Im Theater soll Theaterge-
schichte als Auffithrungsgeschichte gezeigt werden. Man kénnte auch von
Theater-Reenactments sprechen. Evreinov beschiftigt sich zur selben Zeit wie
der Germanist Max Herrmann (Berlin) und der Romanist Gustave Cohen
(Leipzig) mit der Rekonstruktion von Auffithrungspraktiken.'” Im Unterschied
zu den beiden Theaterwissenschaftlern erschopft sich jedoch seine ,historisch-
kiinstlerische Rekonstruktion® nicht in der Erforschung des Materials, sondern
ist auf dessen Rekonstruktion durch Reinszenierung ausgerichtet. Evreinov
interessiert sich also fiir die Reinszenierung, wie im Ubrigen auch Milo Rau,
sowohl als Forscher als auch als Kiinstler. Das ,,Starinnyj teatr* zeigt dann zwei
Zyklen, 1907/08 einen Zyklus mit westeuropiischen Stiicken aus dem Mittel-
alter und der Renaissance, 1911/12 wurden Rekonstruktionen spanischer Stiicke
aus der Aufklirung gezeigt, Mysterien, Komddien, Zwischenspiele (Interme-
dien). Bei den Reinszenierungen richtet Evreinov seine Aufmerksamheit nicht

' Vgl. dazu Lukanitschewa 2009, 73-81.
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nur auf die kiinstlerische Rekonstruktion von Biihne, Ausstattung, Architektur,
Malerei und Spielweise, sondern vor allem auch die Rekonstruktion der Situa-
tionen des Zuschauens, und zwar von Situationen des Zuschauens, bei denen der
Zuschauer noch nicht auf eine passive Rolle jenseits der Biihne festgelegt
worden war. Der russische Kunst- und Musikkritiker Eduard Stark schrieb 1922
in seinen Erinnerungen an das , Starinnyj teatr*, dass Evreinov nicht nur zeigen
wollte, wie man damals Theater gespielt, sondern wie man es gesehen habe, und
zwar mit allen Sinnen — als ganz ,,unmittelbare Wahrnehmung* des Geschehens
(Stark 1922, 19).

Die von Evreinov konzipierten Rekonstruktionen der Situationen des Zu-
schauens vergegenwiirtigen historische Momente des Zuschauens. Sie machen
nicht aus Zuschauern Akteure, wie das seit den 1910er Jahren im Theater immer
hiufiger anzutreffen war, u.a. bei Vsevolod Mejerchol’d, sondern sie erforschen
vielmehr das Zuschauen selbst. Sie erforschen die Situationen und die Aktivi-
titen des Zuschauens und beim Zuschauen. Im russischen Theater, so liele sich
zuniichst schlussfolgern, beginnt das Interesse fiir Reenactments nicht als ein
Verwandlungsbegehren von Zuschauern in Akteure, sondern als eine Erfor-
schung des Zuschauens. Fiir Evreinov ist Zuschauen ohnehin eine anthro-
pologische Grundform von Erkenntnis, die sich nicht in einer Gegentiberstellung
von Zuschauen und Handeln auflgsen ldsst. Jeder Handelnde ist im Moment
seines Handelns immer auch ein Zuschauender, der sowohl die Situation als
auch sich selbst in der Situation beobachten kann. Jeder Zuschauer handelt
umgekehrt im Moment des Zuschauens, auch wenn es ein unsichtbares, viel-
leicht erst im Nachhinein artikuliertes Handeln sein mag, das etwa in einer
Reflexion oder Interpretation des Gesehenen besteht.

Obwohl also Evreinov in den 1910er Jahren Theater-Reenactments konzi-
piert, in denen es vor allem um eine Reinszenierung der Erfahrungen des Zu-
schauens geht, ist sein beriihmt gewordenes Reenactment Die Einnahme des
Winterpalais von 1920 véllig anders angelegt: 1920 bekommt Evreinov den
kulturpolitischen Auftrag, fiir die Petrograder Bevolkerung die Erstirmung des
Winterpalais, also den offiziellen Beginn der Oktoberrevolution von 1917, zum
dritten Jahrestag in einem groflen Spektakel, fiir das ein riesiges Budget und
neueste Technik zur Verfiigung gestellt wurde, zu reinszenieren.

Fiir Evreinov beginnt mit diesem Auftrag eine vollig neue Moglichkeit, The-
ater zu machen, ein Theater, das historisches ,,Originalmaterial fir die schop-
ferische Arbeit bei der Regie™ (,,original’nyj material dlja rezisserskogo tvor-
Cestva®) nutzt.'' Fiir die historische Rekonstruktion der Einnahme des Winter-

""" Hier muss kurz angemerkt werden, dass die Einnahme des Winterpalais nicht die erste Mas-

seninszenierung war, aber die erste, mit dem deutlichen Charakter einer teilweisen Reins-
zenierung. Die Massenschauspiele wurden in der am 15.12. 1919 gegriindeten Sektion
Massenschauspiele in der Kulturabteilung des Narkompros in Auftrag gegeben. Die
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palais bestand das Problem allerdings darin, dass das Ereignis selbst gar nicht
stattgefunden hatte, zumindest nicht so, wie es die nachrevolutiondre Ge-
schichtsschreibung behauptete. Mit 10.000 Statisten/Akteuren sollte Evreinov
reinszenieren, was historisch von einigen wenigen Akteuren unbeobachtet
durchgefiihrt worden war. Evreinov befand sich also in dem Dilemma, etwas
historisch-kiinstlerisch rekonstruieren zu sollen, das es nicht gab, das vielmehr
nur im politisch Imaginiren existierte.'” Er bekam gewissermaflen den staat-
lichen Auftrag zur Theatralisierung von Geschichte. Paech schreibt dazu, dass
eine ,giiltige Interpretation der Revolutionsereignisse mit den Mitteln des
Theaters™ geschaffen werden sollte (Paech 1974, 331). Evreinov schreibt zu
diesem Umgang mit den historischen Fakten iibrigens nichts, auch das unver-
offentlichte Manuskript Einnahme des Winterpalais (Vzjatie zimnego dworca)
setzt sich in keinster Weise mit dem historischen Ereignis selbst auseinander.
Evreinov loste das Problem, indem er versuchte, das Spektakel moglichst
theatral erscheinen zu lassen. Er macht eine Rekonstruktion der historischen
Ereignisse um den Sturm herum auf zwei verschiedenen Biihnen, den Sturm
selbst allerdings, die Schliisselszene, konzipierte er eher als Reenactment, als
Biihnen dienten die historischen Stitten selbst. Die beiden Theater-Biihnen

Funktion all dieser Massenschauspiele war die eines Gedenkens an die Revolution und an
andere wichtige vorrevolutiondre Ereignisse. Zuerst wurden vor allem Ereignisse ,reins-
zeniert', die zur historisch gewordenen Revolutionsgeschichte gehdrten und die Zuschauer
Schritt fiir Schritt zu Beteiligten machen sollten. Am 1.5.1920 (am Tag der Arbeit) wurde in
Petrograd das Mysterium der befreiten Arbeit in den Kolonaden der ehemaligen Fondsborse
aufgefiihrt; am 19.07.1920 wurde dann ein weiteres Massenschauspiel veranstaltet mit dem
Titel Zur Weltkommune (Regie fiihrte: Sergej Radlov, ein eher zweitrangiger Futurist). Das
Ziel war die Darstellung der Revolutionsgeschichte der Arbeiterklasse von 1848 bis zur
Gegenwart. Zentral war dabei eine Dichotomie — oben/unten. Hier wird bereits damit gear-
beitet, dass die Zuschauer in den Schauplatz der Handlung einbezogen werden mit dem
Zweck, die symbolische Darstellung der Ereignisse zugunsten einer Erlebnisillusion aufzu-
geben. Dies passiert vor allem dadurch, dass nun auch an die rdumliche Einbeziehung der
Zuschauer gedacht wird. Der Zuschauerraum wird zum Handlungsraum. Vgl. Paech 1974, S.
330ff.

2" vgl. auch Corney 2004. Ein paar Fakten: In der Nacht zum 25. Oktober/7. November 1917
nehmen Truppenteile strategische Punkte (Waffenkammer, Telegraphenstation, National-
bank, simtliche Neva-Briicken, die fiinf Bahnhofe) der Stadt ein. Am niichsten Tag erkannte
Ministerprisident Kerenskij den Ernst der Lage und setzte sich zu den loyalen Truppen der
Nordfront ab. Im Unterschied zur Version der sowjetischen Geschichtsschreibung weill man
heute, dass das Winterpalais kaum verteidigt wurde: Nur ein Dutzend Offiziersschiiler,
cinige Kosaken sowie ein Trupp bewaffneter Frauen, das sogenannte Todesbataillon standen
dort bereit. Die Provisorische Regierung im Winterpalais war nur noch durch wenige
Minister vertreten, u.a. durch den parteilosen Auenministers Michail TereS¢enko, und hatte
bereits kapituliert aufgrund ihrer Unterlegenheit. Als in der Nacht zum 8. November ein paar
Rotgardisten und Matrosen durch das Hauptportal marschierten, fielen nur wenige Schiisse,
die Minister warteten in einem Kabinett der 2. Etage auf ihre Verhaftung. Man weil} auch,
dass der Panzerkreuzer Avrora nie auf das Palais gefeuert hat, sondern nur einen Signal-
schuss abgegeben hat.
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standen auf der gegeniiberliegenden Seite des Winterpalais, links und rechts
neben dem Triumphbogen des Generalstabsgebiudes. Sie waren riesig, Evrei-
nov spricht von 40 Metern Linge pro Biihne. Eine Biithne war weif, eine rot.
Auf der weillen, luxurids ausgestatteten Biihne wurden Szenen der Provisori-
schen Regierung dargestellt. Die rote Bithne war wie eine Fabrik aufgebaut.
Dort zeigte man: ,,Heroische Handlungen zur Vorbereitung des proletarischen
Kampfes* (Evreinov, o. D., 3), wobei die Arbeiter und Bauern erst noch véllig
unorganisiert waren, sich dann aber in Kollektiven formierten. Auf der weiflen
Biihne war es umgekehrt, die anfingliche Ordnung miindete im Chaos. Augen-
zeuge und Kollege Platon Kerzencev berichtet:

Das Massenschauspiel beginnt mit einem Kanonenschuss, Fanfaren und
Musik des 500 Mann starken Orchesters, wihrend die Bithne vor dem
Palais sichtbar wird. Eine satirische ,,Kerenskiade™ zeigt die kriegsliisterne
Bourgeoisie, die mit Wiirdentriigern und Bankiers fiir die Verlingerung
des Krieges verhandelt. Kerenskij schwenkt ein rosa Fdhnchen, eine
missténende Marseillaise ist zu héren, die von Fabriksirenen, Hammer-
schldgen etc. unterbrochen wird. Die rote Biithne wird sichtbar, einzelne
Gruppen von Arbeitern schlieen sich zusammen, die Internationale
erklingt leise, die Arbeiter blicken in die Finsternis und die Rufe: ,,Lenin,
Lenin™ rollen tiber die Estrade. Wihrend sich die Arbeiter organisieren,
schwindet die Geschlossenheit der Weillen.

(Kerzencev 1922, 210)

Das Ganze kulminierte in der Attackenszene, der Erstiirmung des Palastes, die
auf dem Platz selbst stattfindet. Beteiligt sind daran ca. 300 Statisten, die als
Matrosen und Rotarmisten agieren. Sie kommen durch den Triumphbogen und
laufen auf das Winterpalais zu Bei der Attacke wird das Licht auf den beiden
Biihnen geloscht und die Aufmerksamkeit auf den Palast gelenkt, die Beletage
wird ganz erleuchtet. (Abb. 3, 4)
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Am Schluss marschierten schliellich 400 Kavalleristen und 1500 Matrosen
zu einer Para.de auf, die bereits als Gedenkfest an die Revolution gedacht war
Zur Reinszenierung gehorte also am Schluss schon die Inszenierung des Erinne;
rgngsaktes an das Ereignis dazu. Der Jubel am Ende konnte so sowohl dem
historischen Ereignis als auch dem Theaterereignis gelten, beide Ereignisse
verschmelz§n am Schluss zu einem. Im Unterschied jedoch zum eingangs
problematisierten Klatschen gehort das Jubilieren zur Konzeption des Stﬁcﬁs
bereits dazu.

Bei Eveinov wird einerseits der Zuschauer zum Akteur, das Spektakel selbst
hat aber auch Zuschauer (zum Teil werden 100.000 Zuschauer genannt). Die
Entdeckung des Zuschauers als Akteur ldsst sich im postrevolutiondren T}{eater
auch als Umsetzung der politischen Forderung zur Mobilisierung der Masse in
der kﬁnftigep Diktatur des Proletariats interpretieren. Auch Evreinov nutzt
diesen historischen Moment, um sein eigenes Theaterkonzept politisch zu aktu-
alisieren. Zu Beginn einer der zahireichen Proben hilt Evreinov vor allen
Akteuren eine Rede:

Die Zeit der Statisten ist vorbei. Erinnert Euch daran, Gen
' : d d ossen, d
gapz'und gar keine Statisten seid. Ihr seid Kiinstler. Thr seidnKi?::tllehrr
moglicherweise noch bedeutendere Kiinstler als diejenigen des alten
'{:h_eaters. IhE seid [::I‘elnlbellnes kollektiven Kiinstlers. Aus (der Gestalt) und
rinnerung Eurer Erlebnisse entsteht der neue Effi
R oD, 13)” e Effekt der neuen theatralen

Evreinov will also aus Zuschauern Akteure machen, die nicht nur Theater-
akteure sind, sondern zugleich politische Akteure. Sie sind politische Akteure in
dem Sinn, dass in der neuen Gesellschaft niemand mehr in der Position des
Zuschauers verharren, sondern jeder politisch aktiv werden soll. Dariiber hinaus
will er die alten Akteure, die ,Zeugen® des revolutiondren Sturms auf das
Winterpalais, das Ereignis in der Wiederholung noch einmal erleben lassen
Evreinov berichtet in seinen Erinnerungen, dass unter denjenigen, die in de;
Nachstellung auf das Palais stiirmten, solche waren, die 1917 am St’urm auf das
Winterpg.lais t?ereits teilgenommen hatten oder die damals als Personal der
Ke(;ensl;u-Rﬁgleru;g i'm Winterpalais arbeiteten. Auf der weiflen Biihne sollen
zudem Invaliden des imperialistischen Kri i
B 1984, 364) p Krieges teilgenommen haben (vgl. auch
Die wenigen Zeugen der Revolution hatten eine wichtige Funktion: Sie soll-
ten das theatrale Ereignis so beglaubigen, dass die Zeugen der theatralen

'3 Bpewms cTaTHCTOB npoutio. [ToMHUTE TOBAPHILK, YTO Bbl BOBCE HE CTATHCThL. Bbl apTHCTHI
Bb! apTHCTBI, ObITh MOZKET, ele 60/1ee UEHHbIE YeM apTHCThI CTaphbIX TCanaJlb.Hblx HEBbIKOB‘
Bbi 4acTH KOJUIEKTHBHOIO apTHCTA. OT (Cc10)KeHUs M) YIOMHHAHHUSA BAlIHMX MEPEKHBAHUS no.
Jy4aercs HOBBIH sdp ekt HoBOro Tearpanbhoro aeicrsus...” (Wenn nicht anders v k i
stammen alle Ubersetzungen aus dem Russischen von der Autorin) R
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Veranstaltung auch zu Zeugen am historischen Ereignis werden konnten. Der
Einsatz der Zeugen machte die Inszenierung vor allem dort authentisch, wo sie
von den historischen Ereignissen abwich. So konnte das theatrale Ereignis das
historische Ereignis substituieren. Folgt man Evreinovs Theatertheorie, so
konnte ein solcher Schluss der Substitution tatsdchlich auch konzeptionell
naheliegen. 1920 verfasst Evreinov eine Art Manifest im Journal Zizn’ iskusstva
(Das Leben der Kunst), das den programmatischen Titel theater'lhe;'apie tragt,
und 1923 veroffentlicht er in seinem Text O novoj maske (Uber die neue Maske)
einige Beispiele fiir eine angewandte Theatertherapie.

Theatertherapie meint bei Evreinov, dass der Mensch durch das Theater-
spielen im Alltag aus seinem gewohnten Leben herausgerissen werde und
dadurch eine Verwandlung erleben kann, die eine therapeutische Wirkung hat.
Das Theater konne jene Situationen, die der Mensch im realen Leben nicht
erleben konnte, ersetzen. Damit entwickelt Evreinov eine Therapie, die nicht
wie bei Freud auf Wiederholung, sondern auf Substitution basiert. Wihrend
Freud dem Patienten in der Hypnose oder der talking cure erlauben wollte,
.einen der heiBesten Wiinsche der Menschheit” zu erfiillen, namlich ,.etwas
zweimal tun zu diirfen* (Freud 1987, 193), also im Grunde ein therapeutisches
imagindres Reenactment zu vollziehen, wird Evreinovs Therapiekonzept allein
durch die Moglichkeit zur Verwandlung durch den ausgelebten Instinkt zum
Theater-Spielen erreicht. Zudem ist Evreinovs Therapie nicht passiv, sie findet
nicht durch Imagination oder durch sprachliche Abreaktion statt, sondern ist
eine acting cure. Die Evreinovsche Theatertherapie richtet sich deshalb nicht
wie bei Freud auf das Begehren, etwas zweimal tun zu diirfen, sondern auf das
vielleicht noch ,heiBere* Begehren, etwas iiberhaupt erleben zu diirfen, auch
wenn dieses Tun nur im Spiel erfolgt. Das heift auch, dass Evreinov gar kein
Ereignis bendtigte, auf das sich die ,Rekonstruktion® bezieht, das Theater war
aus seiner Perspektive in der Lage, die mit einem solchen Ereignis verbundenen
Erlebnisse zu schaffen. Evreinovs Einnahme des Winterpalais hatte damit
sowohl eine kollektiv wie auch individuell substituierende Funktion. Es sollte
fiir die Akteure das historische Ereignis fiir die kiinftige kollektive Erinnerung,
die die individuelle korrigiert, herstellen. Ganz in diesem Sinne schreibt Evrei-
nov in seinen Erinnerungen, dass es darum gehe, den ,erhabenen Moment*
(,.veli¢estvennyj moment*) der Geschichte in eine ,authentische und erhabene
Auffithrung® (,,podlinnoe i veli¢estvennoe zrelis¢e™) zu ,iibertragen™ (,,pere-
dat’*), die ihrerseits auch ,historisch unvergesslich® bleibt (,istori¢eski neza-
byvaemy;j*), und die, im Unterschied zum wiederholten Ereignis, selbst unwie-
derholbar sein soll (Evreinov o. D., 1). Evreinov will also ein dem historischen
Ereignis nicht nur addquates, sondern dieses eigentlich noch iiberhohendes
Theater-Ereignis schaffen, dessen Erinnerungswiirdigkeit die des historischen
Ereignisses iibertrifft. Wihrend also die Theaterzeugen durch das Theater zu



104 Sylvia Sasse

Zeitzeugen werden sollten, das historische Ereignis durch das Theater erleben
sollten, wurden die Zeitzeugen im Unterschied dazu der Freudschen Wieder-
holungstherapie ausgesetzt, und zwar einer, die das historische Ereignis mithilfe
des Theaters ,heilt. Auch die Zeitzeugen sollten die Moglichkeit bekommen,
das Ereignis so durchzuspielen, wie es das kollektive Geddchtnis kiinftig von
ithnen verlangen wird. Das historische Nichtereignis wurde quasi durch das
Theater fiir die, die es nur aus der Uberlieferung kannten, in eigenes Erleben
verwandelt und fiir die anderen, die es bereits erlebt hatten, repariert.

Wie wichtig die ,Reparatur® des Nichtereignisses durch das Theater fiir die
sowjetische Geschichtsschreibung war, zeigt sich daran, dass Bilder des Thea-
terereignisses ab 1925 als historisches Dokument kursierten. Diese konnten
sogar verbreitet werden, ohne dass das Theaterereignis dabei geleugnet werden
musste. Denn Bilder der Attacke konnten kiinftig als historische Dokumente des
Sturmes verwendet werden und Bilder der Biithnen als Beleg fiir ein groBartiges
postrevolutiondres Massentheater. Dabei ist auffillig, dass die Attackenszene
immer aus der Perspektive eines Beobachters aufgenommen worden ist, der in
Richtung Palais sieht und die Biihnen in seinem Riicken hat. Das heisst, dass
man die Biithnen auf den Fotos der Attackenszene nie sicht.

Besonders deutlich wird die Inanspruchnahme der Attacke als historisches
Dokument in dem von Leonid Volkov-Lannit 1971 herausgegebenen Buch mit
dem unfreiwillig komischen Titel Istorija pisetsja ob'ektivom (Geschichte wird
mit dem Objektiv geschrieben).” In diesem Band wird ein Foto aus Evreinovs
Attackenszene als historisches Dokument beschrieben und zwar so, dass sogar
dessen dsthetische Qualitit als Ausdruck von Dokumentarizitit gilt:

Die Fotogeschichtsschreibung des Groflen Oktober beginnt mit einer
historischen Fotodokument-Raritit, die auf den 26. Oktober 1917 datiert
ist. Genau nach einem halben Jahrhundert wurde diese in VergréBerung
auf der Jubildumsfotoausstellung der VDNCH ,,50 Jahre Oktoberrevo-
lution* présentiert. Schauen wir auf die Aufnahme. Von einem erhohten
Standpunkt aus gemacht, erfasst sie das ganze Panorama des Platzes vor

Dass Reenactments, theatrale, filmisch-theatrale, als Ersatz fiir die Bilderlosigkeit des histo-
rischen Ereignisses (freilich nicht fiir das Ereignis selbst) inszeniert worden sind, ist iibrigens
keine Erfindung der Kulturpolitiker der Sowjetunion. Bereits in der Presseberichterstattung
iiber den Russisch-Japanischen Krieg (1904/05) kam es zur Inszenierung von Reenactments.
Der Grund: Die Japaner erlaubten nur Zeichnungen, Russen gestatteten keine Bilder. Hughes
Laurent, franzosischer Filmarchitekt, schreibt in seinen Erinnerungen von 1957: (In jenen
Tagen war die grosse Neuigkeit der Russisch-japanische Krieg. In diesem Fall stellte man
die von den Sonderberichterstattern der grossen Tageszeitungen iibermittelten Meldungen
nach. [...] Die kleinen Erdhiigel bei Montreuil, wo Sand abgebaut wurde, waren an manchen
Tagen mit hundert bis hundertfiinfzig Statisten bevélkert, die als russische und japanische
Soldaten ausstaffiert waren. Absolut unwahrscheinliche Kostiime. Gelegentlich sdgten wir
Profile aus, die im Gegenlicht aufgenommen und mit Gebiisch drapiert als Silhouetten von
Pagoden herhalten mussten.” Vgl. Zischler / Danius 2008, 58.
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dem Winterpalais in Petrograd. Auf dem hinteren Teil des Bildes ist das
Winterpalais. Im Vordergrund ein Trupp bewaffneter Soldaten, der auf das
Palais zulduft. Zuvorderst iiberdacht sie ein Panzerwagen. Ein anderes
Fahrzeug hat sich bereits dem Palast genihert und eine Qualmwolke hinter
sich gelassen.

Das Foto ist einzigartig ausdrucksstark. Es beriihrt durch seine Authen-
tizitat. Dabei zeichnet es sich durch eine solche kompositorische Vollen-
dung aus, dass sogar Zweifel an seiner Dokumentarizitit aufgekommen
sind. Einige hielten die Aufnahme — im besten Fall — fiir ein Standbild aus
dem Film Oktober von Sergej Ejzenstejn, mit anderen Worten fiir eine
talentierte Inszenierung. Tatsdchlich gibt es in der bemerkenswerten
Arbeit unseres herausragenden Regisseurs einige Filmkader, die genau die
Komposition und den Stil historischer Archivaufnahmen wiederholen. Zu
diesen gelfgért auch jenes zur Quelle gewordene Foto. (Volkov-Lannit
1971, 64)"

Die rhetorische Leistung des Verfassers ist bemerkenswert. Er nimmt quasi, wie
bei der Figur der argumentativen Retorsion, alle Argumente, die gegen die
Echtheit des Dokuments sprechen konnten, antizipierend vorweg, dreht sie um,
damit sie als Argumente der Echtheit dienen konnen. Aus der selbst ins Spiel
gebrachten ,kompositorischen Vollendung™ des Dokuments wird nicht der
Riickschluss gezogen, dass es sich um ein inszeniertes Foto handeln konnte.
Vielmehr dient das kompositorisch vollendete Dokument nachfolgend als
Inspiration fiir kiinstlerische Inszenierungen, genannt wird Ejzenstejn, die sich
an der Asthetik des historischen Dokuments orientieren. Im weiteren Verlauf
des Textes wird darauf hingewiesen, dass das Dokument bereits 1922 zur 5-
Jahres-Feier des Sturms als historisches Dokument in einem Sammelband 5
Jahre Sowjetmacht (5 let viasti Sovetov) abgedruckt und also bereits 5 Jahre vor
dem Dreh von Ejzenstejns Oktober existierte. Auf Ejzenstejns Oktober wird
verwiesen, weil immer wieder angenommen worden ist, dass das besagte Foto
aus Ejzenstejns Filmmaterialien stammt. Mit dieser kruden Argumentation wird
die Echtheit bewiesen, Evreinovs Inszenierung wird gar nicht erwihnt. Zur

s -~
- wPoroseronucs Benukoro OKTﬂﬁpﬂ HAYHHACTCA C peAYAHIICTO HCTOPHYCCKOTO CbOTOﬂOKy-

MEHTa, JaTHpoBaHHOro 26 okTAGps 1917 rona. PoBHO yepe3 mosBeka ero IKCIOHUPOBAIH B
yBesIMueHHH Ha o0uaeitnoit goroBeictaske BJIHX «50 sner OktaGpbekoii peBoiOLHMY,
Brasanmes B cuumok. CaenanHblif ¢ BepXHel TOYKH, OH 0XBaThiBaeT BCIO naxopamy J{Bop-
uosoii momanu [lerporpana. Ha 3aanem nuane kazapa — 3aaume 3umuero. Ha nepeanem —
OTPSAJL HAYLIHX K HEMY BOOPYKEHHbIX cosaar. Briepean ux npukpbiBaet 6ponesuk. [pyras
MalMHa y’ke npubau3nIach K ABOPIY H OCTaBuia 3a coboif obnako abiMa.... Dotorpadus
Ha PEAKOCTh BhIpazuTenbHa. OHa BOJIHYET CBOECH 10CTOBEPHOCTHIO. ITpH 3TOM OT/IHYaeTCs
TAKOH KOMIMO3HIMOHHON 3aKOHYEHHOCTHIO, YTO JaXKe BbI3bIBAJa COMHEHHE B €€ JIOKY-
MEHTAILHOCTH. HEeKOTOpbIE CunTann CHUMOK, B JIyHIIeM ciyyae, KuHOKaapoM u3 ¢puabma C.
Diisenwreiina ,,OkTabps", HHaue roBops, TAJAHTIMBOI HHCLUEHHPOBKOIL. JleficTBHTENILHO, B
3aMeqaTesibHOM paboTe HAlICro BBUIAIOIIErOCS KHHOPEKHCCEPA HEMAIO KaApoB, TOUHO
NOBTOPSAIOIMX KOMIO3ZHIHIO M CTHIb apXHBHBIX (HOTOAOKYMEHTOB, K HHUM OTHOCHTCS M
ITOT, CTABLIHIT MEPBOHCTOMHHKOM.™ .
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weiteren Verifizierung des Fotos als Dokument wird der mafigebliche Zeuge,
also der Fotograf, gebeten, die Umstinde seiner Aufnahme darzulegen. Bei
diesem Fotografen handelt es sich um 1.S. Kobozev, der noch fiir weitere Auf-
nahmen im Kontext des Sturms verantwortlich gemacht wird. Den Moment der
Aufnahme schildert er niichtern: Er sei den Nevskij entlang gegangen, Men-
schen waren ungewdhnlich wenig zu sehen, dann kam er auf den Platz, habe
einen Standort ausgewihlt und das Foto gemacht. In den sowjetischen Sammel-
binden, die von Evreinovs Masseninszenierung Fotografien publizieren, werden
vor allem die Biihnen gezeigt, also stets die theatrale Inszenierung und nicht das
Reenactment. Man konnte auch sagen, die Bilder der Attackenszene werden, bis
auf eine mir bekannte Ausnahme'®, offiziell nie mit dem Theaterereignis in
Verbindung gebracht. So auch im 1986 publizierten Band Agitacionno-masso-
voe iskusstvo (Massen-Agitations-szsl).'7 Im dokumentarischen Film-Uber-
blick iiber das sowjetische Theater: Die Formierung des sowjetischen Theaters:
Kino-Zeugnisse der Epoche (Stanovienie sovetskogo teatra. Kino-svidetel'stva
épochi), in der also das Kino zum Theaterzeugen wird, gibt es auch eine
sechsminiitige Zusammenfassung der Evreinovschen Einnahme des Winterpa-
lais. Allerdings ist das Filmmaterial so erzihlt, dass historische und theatrale
Ereignisse ineinandergeschoben werden. Die theatralen Ereignisse der Ein-
nahme werden durch Zwischentitel historisiert, so als habe es sich tatsdchlich so
zugetragen, wie es uns gezeigt wird. Zudem ist die Kamera immer bei den
Akteuren, was einen Uberblick iiber das Spektakel unméglich macht.'® Auch die
Szene des Sturms ist aus Normalsicht gefilmt, d.h. man sieht den Sturm nie
ganz. Dennoch wird deutlich, dass die Szene aus dem Foto tatsdchlich aus
Evreinovs Inszenierung stammt. Beim Sturm ist der Platz vor dem Palais leer,
die Zuschauer wie auch die Biithnen befinden sich auf der Riickseite und werden
von der Filmkamera und dem Fotoapparat nicht erfasst. (Abb. 5, 6, 7, 8)

'® Die Ausnahme bildet René Fiilsp-Millers Foto in Geist und Gesicht des Bolschewismus,

Wien 1926, 151. Dort ist die Sturmszene Teil des Theaters, zudem weicht das Foto minimal
von den anderen ab. Auf ihm ist zusitzlich ein Geriist zu sehen, das bei allen anderen
Aufnahmen fehlt.

Vgl. Agitacionno-massovoe iskusstvo. Oformlenie prazdnestv, 1984, Bd. 2, Abb. 194-200;
King, 1997, S. 32. Nur David King schreibt, dass es keine Fotos oder Filmaufnahmen vom
historischen Ereignis gebe. Nur in etwa korrekt jedoch sind seine Angaben zum Foto selbst,
er erwiihnt, dass jdhrlich Reinszenierungen der Einnahme des Winterpalais stattgefunden
hitten und dass das Foto wohl aus einer dieser Inszenierungen stamme.

Fiir den Hinweis danke ich Barbara Wurm. Genauere Angaben zu dem Filmdokument sind
im Dokument selbst nicht enthalten (Jahr, Regisseur). Es handelt sich um einen Uberblick
iiber Auffithrungen zu Beginn der Sowjetunion.
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Abb. 5 Sturm auf den Winterpalast. Lannit Abb. 6 Sturm auf den Winterpalast. King

Abb. 7 Sturm auf den Winterpalast Abb. 8 Sturm auf den Winterpalast

Stanovlenie sovetskogo teatra

Bei Evreinovs Attackenszene haben wir es tatsichlich mit einem Reen-
actment zu tun, das, um moglichst authentisch zu wirken, die Momente des
Darstellens, Spielens etc. zugunsten seiner Dokumentarizitit zuriickdringt. Es
muss, um Reenactment zu sein, moglichst wenig Theater sein. Evreinovs Ein-
nahme des Winterpalais ist nur dort theatral, wo es um die Kontextualisierung
der Ereignisse geht, der Sturm selbst wird als historische Rekonstruktion
inszeniert. Gerade in dieser Gegeniiberstellung erscheint die Rekonstruktion des
historischen Ereignisses, des Sturms, authentisch. Und dennoch bleibt sie Teil
einer theatralen Gesamtkomposition, bei der es Evreinov nicht darum ging,
etwas vor Augen zu stellen, das der totalen Realititsillusion dient. So sollten
auch die Teilnehmer nicht zu Zeitzeugen der historischen Ereignisse gemacht
werden, sondern zu Zeitzeugen des Theaterereignisses, das in der Lage ist, das
historische Ereignis in ein neues Ereignis zu verwandeln. Fiir Evreinov kann das
Theater bzw. die Theatralitit mit ihrer Kraft der Verwandlung Erlebnisse
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herbeifiihren und Gefiihle evozieren, die ebenso real sind, wie jene, die man
beim Durchleben eines historischen Ereignisses gehabt haben kann. Evreinovs
theatrale Uberhhung des Beginns der russischen Revolution wird also selbst zu
einem Zeit-Zeugnis, einem falschem der Revolution und einem ,echten® der
Verwandlungskraft des Theaters.

4. Die Emanzipation des Zeugen

Im Unterschied zu Evreinovs Idee der Theatralisierung von Geschichte, die der
sowjetischen Kulturpolitik als Bebilderung des kollektiven Gedéchtnisses ge-
dient hat, arbeiten Milo Rau und das [IPM mit einem véllig anderen Interesse
am Reenactment. Wihrend bei Evreinov das Reenactment die Funktion hat, das
historische Ereignis zu ersetzen und als wiirdiges erinnerbar zu machen, ist fiir
Rau das mediale Ereignis der Ausgangspunkt fiir das Reenactment. Rau geht es
vor allem um eine erforschende Rekonstruktion des historischen Ereignisses
anhand bzw. jenseits des Medienmaterials. Wihrend Evreinov mit dem Reenact-
ment das Ereignis erst herstellt, also ein Simulakrum im Sinne Baudrillards
schafft, geht es Rau um die Rekonstruktion der Ereignisses aus wissenschaft-
lich-kiinstlerischer Sicht im Sinne von Barthes. Bei der Kopie ohne Original
(Baudrillard) wird der Zuschauer zum Akteur, der Theaterzeuge zum Zeitzeu-
gen. Bei Rau dient das Reenactment nicht der Aktivierung des Zuschauers,
sondern der Reflexion seiner historischen und aktuellen Position. Bei Evreinov
wird der Zuschauer manipuliert, bei Rau soll er seine Manipulierbarkeit erleben.
Man koénnte Letzteres auch als eine Emanzipation des Zuschauers bezeichnen,
die im Moment der Bewusstmachung seiner Involvierung in die historischen
Ereignisse als Zuschauer passiert. Man konnte den Moment auch eine
Emanzipation des Zeugen nennen, einen Moment, in dem sich ein Zuschauer
dariiber im Klaren wird, w i ¢ er zum Zeugen gemacht wurde. Mit Eman-
zipation ist also gemeint, dass der Moment der Bewusstwerdung der eigenen
Rolle als Zuschauer und Zeuge dazu fiihrt, den Zuschauer in die Eigenstdn-
digkeit zu entlassen.'” Damit ist auch eine andere Idee von Emanzipation
aufgerufen als jene, die in Rancieres Modell skizziert wurde. Fiir Ranciére geht
es vor allem darum, die Vorannahme, ,,Zuschauer zu sein bedeutet, zugleich von
der Fahigkeit zur Erkenntnis und von der Aktion getrennt zu sein® (Ranciére
2010, 12) zu widerlegen, indem er auch das iibliche Zuschauen im Theater,
,passiv’ und separiert im Zuschauersaal, als Aktivitidt anerkennen will. Damit
verbunden ist eine grundsitzliche Dekonstruktion der Gegensitzlichkeit von
Sehen und Handeln. Sehen, so sein Resiimee, sei eine Handlung, die die Ver-
teilung der Position bestitigt oder verdndert. Auch distanzierte Zuschauer seien

' Lat.: emancipare: einen ,Sklaven oder erwachsenen Sohn* aus dem mancipium, der | feier-

lichen Eigentumserwerbung durch Handauflegen®, in die Eigenstindigkeit zu entlassen.



Zeugnistheater 109

aktive Interpreten des Schauspiels. Ranciere vergleicht in seinem Essay das
Verhiltnis von Zuschauer und Akteur mit dem vom Lehrer und Schiiler. Fiir das
Lehrer-Schiiler-Verhiltnis so Ranciere gebe es dem franzosischen Pidagogen
Jean Joseph Jacotot folgend zwei Modelle, das eine Modell, das der Verdum-
mung, sagt aus, dass der Lehrer dem Schiiler beibringen méchte, was er selbst
weil}. Dies kénne er nur, indem er zwischen sich und dem Schiiler einen Graben
oder eine Rampe errichtet, die dem Schiiler sagt, dass er nie die Position des
Lehrers einnechmen kénne, sondern sich diesem nur annihern konne. Die zweite
Pddagogik wire die der Emanzipation des Schiilers, wobei die Emanzipation
eine ist, die der Lehrer erméglicht, indem er dem Schiiler nicht beibringt, was
dieser noch nicht wei, sondern indem er mit dem Schiiler gemeinsam in
Wissensgebiete vordringt, die er selbst noch nicht kennt. In diesem Modell wire
eine Rampe iiberfliissig. Ranciere schreibt iiber das erste Modell der Verdum-
mung zusammenfassend: ,,Was der Schiiler lernen muss, ist, was der Lehrer ihn
lehrt™. Und bezogen auf das Theater: ,,Was der Zuschauer sehen soll, ist das,
was der Regisseur ihn sehen lisst (ebd., 24). Es handelt sich um ein Uber-
tragungsmodell nach der Logik von Ursache und Wirkung, im Grunde um das
Modell der Rhetorik, dem auch die evidentia folgt. Wihrend umgekehrt im
Emanzipationsmodell der ,Schiiler vom Lehrmeister etwas lernt, was dieser
selbst nicht weil3** (ebd.).

Ubertriigt man dieses Verhiltnis wiederum auf die Situation von Akteuren
und Zuschauern, eigentlich iibertragt Ranciere sie auf das Verhiltnis von
Autor/Regisseur und Zuschauer, dann steht das Stiick, das Kunstwerk, das der
eine macht und der andere sieht, zwischen ihnen als eines, das keinem von
beiden ganz gehort und von keinem von beiden ganz erfasst werden kann. Nun
konnte man sich gewiss fragen, ob das Modell der Emanzipation nicht etwas
zynisch ist, ob es nicht von vornherein weif3, dass es ein tibertragungsfreies oder
rampenloses Verhiltnis zwischen Lehrer und Schiiler iiberhaupt nicht geben
kann. Wire es nicht im Sinne der Emanzipation zu sagen: Ich bin dein Lehrer,
ich will mein Wissen nicht auf dich iibertragen, aber dennoch wird dies
passieren und ich kann mich mit dir auch nicht auf eine Stufe stellen, weil sogar
mein Nichtwissen von impliziten Techniken weif3, sich Wissen anzueignen, von
denen du noch nichts wissen kannst. Wire es nicht ebenso heuchlerisch gegen-
tiber dem Zuschauer zu behaupten, die Rampe zwischen ihm und den Akteuren
bzw. dem Autor/Regisseur sei erledigt? Auch wenn das Stiick keinem von bei-
den ganz gehort, nicht dem Zuschauer und nicht den Machern, wird der
Zuschauer wie auch sein aktives Sehen und Interpretieren vom Stiick aus immer
prifiguriert. Der Zuschauer wird immer manipuliert, sowohl im epischen
Theater bei Brecht als auch in einem Theater nach dem emanzipatorischen
Modell von Jacotot. Das Sehen des Zuschauers ist immer Teil der Inszenierung.
Reenactments wie das von Rau geben dem Zuschauer vielmehr die Moglichkeit,
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auch aus der Distanz seine Involvierung und mogliche Manipuliertheit zu
erleben, sie wollen Manipulation nicht abschaffen und leugnen diese auch nicht.
Sie wollen sie vielmehr erforschen. Am deutlichsten wird dies im Reenactment
Hate Radio, in dem Rau eine Sendung des Radiosenders RTLM aus Ruanda
nachgestellt hat. Die Nachstellung will zeigen, wie die Mitarbeiter des Senders
den Volkermord der Hutu an den Tutsi mit Pop-Musik, Sportreportagen,
Witzen, Denunziations- und Mordaufrufen aktiv verbal vorbereitet haben. Der
Zuschauer ist nicht nur Zuschauer des Reenactments, sondern er wird genau als
jener Zuhorer des Radiosenders konzipiert, der in Ruanda verbal manipuliert
werden sollte.

Emanzipation wiirde konsequenterweise bedeuten, sich dies bewusst zu
machen und die mediale und performative Prifiguration anzuerkennen. Warum
also sollte sich das Theater von manipulativen Techniken befreien, wenn es
doch einen Zuschauer hat, der in der Lage ist, mit und trotz dieser Manipulation
sein Sehen zu hinterfragen. Erst dann kann der Zuschauer auch seine Inan-
spruchnahme als sekundirer Zeuge begreifen. Reenactments wie das von Rau
machen genau dies deutlich, sie koppeln die Frage von sekundirer Zeugenschaft
an die mediale Préfiguration des Zuschauers und Zuhorers.

Literatur

Agamben G. 2003. Was von Auschwitz bleibt. Das Archiv und der Zeuge,
Frankfurt a.M.

Agitacionno-massovoe iskusstvo. Oformlenie prazdnestv. Materialy i dokumenty
1917-1932, Hg. Vladimir P. Tolstoj u.a., Moskva, 1984.

Arns 1. (Hg.) 2007. History will repeat itself. Strategien des Reenactment in der
zeitgendssischen (Medien-) Kunst und Performance, Frankfurt a.M.

Barthes R.1966. ,,Die strukturalistische Tétigkeit™, Kursbuch 5. Mai, 190-196.

Brecht B. 1993. ,,Politische Theorie des V-Effekts auf dem Theater™, ders., Wer-
ke. Schriften 2. Schriften 1933-1942, Teil 1, Grofle kommentierte Berliner
und Frankfurter Ausgabe, hg. von W. Hecht/ J. Knopf/ W. Mittenzwei/ K.-
D. Miiller, Bd. XXI1/1, Berlin/Weimar, 218-219.

Cicero M.T. 1872. Vom Redner, Zweites Buch, in der Ubersetzung von Raphael
Kiihner, Stuttgart.

Corney F. C. 2004. Telling October. Memory and the Making oft he Bolshevik
Revolution, Cornell.

Cubarov 1. 2005. ., Teatralizacija Zizni* rukovodstvom N.N. Evreinova (1920
god)”, Sovetskaja viast’ i media, Hg. Chans Gjunter (Hans Giinther) /
Sabine Chénsgen (Sabine Hinsgen), Sankt-Peterburg, 281-295.

Dzurova T. 2010. Koncepcija teatral 'nosti v tvorcestve N.N. Evreinova, Sankt
Peterburg.



Zeugnistheater 111

Evreinov N. 2002. ,Teatr kak takovoj“, ders., Demon teatral 'nosti, Moskva,
Sankt-Peterburg, 31-96.

Evreinov N. 2002. ,Teatr dlja sebja®, ders., Demon teatral nosti, Moskva,
Sankt-Peterburg 2002, 115-406.

Evreinov N. 1922. ,Metod chudozestvennoj rekonstrukcii teatral’'nych postano-
vok®, ders., Teatral 'nye novacii, Petrograd, Seitenzahlen fehlen

Evreinov N. 1920. , Teatroterapija. Quasi — paradox*, Zizn' iskusstva, 578, 579/
Okt., 1

Evreinov N. 0.D. Vzjatie zimnego dvorca. Vozpominanija ob inscenirovke, v
oznamenovanie 3-ej godovsciny  Oktjabr’skoj revoljucii, Typoskript,
RGALI, Fond 982 (N.N. Evreinov), op. 1, ed. chr. 51.

Fischer-Lichte E. 1997. Die Entdeckung des Zuschauers, Tibingen/Basel.

Freud S. 1987. ,.Uber den psychischen Mechanismus hysterischer Phinomene*,
ders., Gesammelte Werke in achtzehn Bdnden mit einem Nachtragsband.
Nachtragsband, Frankfurt a.M., 81-95.

Kemman A. 1996. ,Evidentia, Evidenz“, Ueding G. (Hg.), Historisches
Worterbuch der Rhetorik, Band 3, Tiibingen, 33-47.

Kerzencev P. 1922. Das schopferische Theater, Hamburg.

King D. 1997. Stalins Retuschen. Foto- und Kunstmanipulationen in der Sowjet-
union, mit einem Vorwort von St. F. Cohen, Hamburg.

Kramer S. / Schmidt, S. / Voges R. (Hg.) 2011. Politik der Zeugenschafi. Zur
Kritik einer Wissenspraxis, Bielefeld.

Lachmann R. 2011. ,,Zwischen Fakt und Artefakt”, Butzer G. / Zapf H. (Hg.),
Theorien der Literatur, Band V, Tiibingen/Basel, 93-115.

Lukanitschewa S. 2009. ,,Sehnsucht nach Theatralitit. Die kiinstlerisch-rekon-
struktive Methode von Nikolaj Evreinov und ihre Realisierung am Peters-
burger Starinnyj Teatr®, Hulfeld St. / Peter B. (Hg.), Maske und Kothurn,
Heftl-2, Wien, 73-81.

Otto U. 2011. ,,Die Macht der Toten als das Leben der Bilder. Praktiken des
Reenactments in Kunst und Kultur®, Schauspielen Heute, Hg.. J. Roselt u.
Ch. Weiler, Bielefeld, 185-202.

Otto, U. 2010. ,,Krieg von Gestern. Die Verkorperung von Geschichtsbildern im
Reenactment®, Rottger K. (Hg.), Orbis Pictus - Theatrum Mundi. Tiibingen,
77-88.

Otto, U. 2010. ,,Gegen Vergegenwiirtigung. Zur Geste und Genese des Reenact-
ments”, Mertens M. (Hg.), Verfahren der Vergegenwdrtigung, Tiibingen,
95-110.

Paech J. 1974. Das Theater der russischen Revolution. Theorie und Praxis des
proletarisch-kulturrevolutionciren — Theaters in  Ruffland  1917-1924,
Kronberg.

Peters J. D. 2001. ,Witnessing", Media, Culture & Society 23, 707-723.



112 Sylvia Sasse

Quintilian, M.F. 1975. Institutio oratoria, Zwdolf Biicher, hg. und iibersetzt von
Helmut Rahn, Darmstadt.

Platt K. 2000. ,,Historische und traumatische Situation. Trauma, Erfahrung und
Subjekt. Reflexionen iiber die Motive von Zerstorung und Uberleben*,
Dabag M. / Kapust A. / Waldenfels B. (Hg.), Gewalt. Strukturen, Formen,
Reprdsentationen, Miinchen, 257-275.

Ranciére J. 2010. Die Emanzipation des Zuschauers, Wien.

Ranciere J. 2008. Le spectateur émancipé, Paris.

Rau M. 2011. ,,Das Reale des Simulacrums — Geschichte als Reenactment im
Theater”, Sylvia Sasse im Gesprich mit Milo Rau, novinki:
http://www.novinki.de/ html/zurueckgefragt/ Interview Rau.html (letzter
Zugriff 12.12.2012).

Rau M. 2010. Die letzten Tage der Ceausescus. Materialien, Dokumente,
Theorie. Berlin.

Rau M. / Kittler F. 2010. ,,Se wird man Historiker*, Rau M (Hg.), Die letzten
Tage der Ceausescus. Materialien, Dokumente, Theorie, Berlin, 143-152.
Rokem F. 2000. Performing History. Theatrical Representations of the Past in

Contemporary Theatre, lowa.City.

Roselt J. / Otto U. (Hg.) 2012. Nicht hier, nicht jetzt. Theater als Zeitmaschine.
Zur performativen Praxis des Reenactments. Theater- und kulturwissen-
schaftliche Perspektiven, Bielefeld.

Schlogel K. 1988. Jenseits des Groffen Oktober. Das Laboratorium der
Moderne. Petersburg 1909-1921, Berlin.

Stark E. 1922. Starinnyj teatr, Peterburg.

Volkov-Lannit L. 1971. Istorija pisetsja ob'ektivom, Moskva.

Weigel S. 2000. ,,Zeugnis und Zeugenschaft, Klage und Anklage. Die Geste des
Bezeugens in der Differenz von ,identity politics’, juristischem und
biographischem Diskurs®, Zeugnis und Zeugenschaft. Jahrbuch des Einstein
Forums, Berlin, 111-136.

Zischler H., Danius, S. 2008. Nase fiir Neuigkeiten, Wien.



http://www.novinki.de/

Zeugnistheater 113

Bildnachweise

Die letzten Tage der Ceausescus, Pressebilder, http:/international-
institute.de/? page id=1342.
Die letzten Tage der Ceausescus, Filmdokumentation 2010,
http://international-institute.de/?p=21, 30:35.
. »Episzod ,Zaem svobody‘ na ,beloj plos¢adke. Naverchu ,vremennoe pra-
viteI’stvo®. Vnizu ,damy* i ,gospoda’. Fotografia LGAKFD (ohne Num-
mer)*, in: Agitacionno-massovoe iskusstvo. Oformlenie prazdnestv. Materia-
ly i dokumenty 1917-1932, Hg. von Vladimir P. Tolstoj u.a., Moskva 1984,
Abb. 198.
. wScena iz inscenirovki na ,krasnoj* plos¢adke. LGAKFD, Nr. Gr. 41356, in:
Agitacionno-massovoe iskusstvo. Oformlenie prazdnestv. Materialy i doku-
menty 1917-1932, Hg. von Vladimir P. Tolstoj u.a., Moskva 1984, Abb. 196.
. K Zimnemu*, in: King D. 1997. Stalins Retuschen. Foto- und Kunstmanipu-
lationen in der Sowjetunion, mit einem Vorwort von St. F. Cohen, Hamburg,
32.
. K Zimnemu. Petrograd, 26. Oktjabrja 1917g., Foto I. Kobozeva®, in: Vol-
kov-Lannit L. 1971. Istorija pisetsja ob'ektivom, Moskva, 68.
. Stanovlenie sovetskogo teatra. Kinosvidetel’stva épochi, 1920,
http://www.youtube.com/watch?v=H3LY Aciehes, 11:32.
. Stanovlenie sovetskogo teatra. Kinosvidetel’stva épochi, 1920,
http://www.youtube.com/watch?v=H3LY Aciehes, 11:33.



http://international-institute.de/
http://international-institute.de/
http://international-institute.de/?p=21
http://www.voutube.com/watch?v=H3LYAciehes
http://www.youtube.com/watch?v=H3LYAciehes



