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.- programmn.de);.Sie‘lehrt Performance in - Theorie und Proms an untersch|ed
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turgin-auf-Kampnagel -Hamburg:Veroffentlichungen: Reality- Strikes .Back.
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."der: Berliner Mauer-in-verschiedenen-Medien- und Thedterprojekten: miter-:
- lebte. Sie arbeitete-als Redakteutin und Autorin fiir die Fdchzeitschrift Theater:
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»KEIN THEATER« - ALS AUSGANG

»Was eigentlich los war?« — so setzt ein kurzes Notat von Hans-
Thies Lehmann (htl) iiber eine Auffithrung des theatercombinat
ein. Und dieser aus Bertolt Brechts Fatzer-Fragment entlehnte

Satz zeugt von tiefgreifender Verunsicherung, mehrnoch, steht

er bei Brecht im Kontext eines radikal Unverstindlichen, das

sich in keiner Weise auflosen lisst. Nur wenige Zeilen spiter

heif3t es in Lehmanns Notat tiber die Auffithrung massakermy-
kene (2000): »Kein Theater.«

Dem Theater des theatercombinat scheint etwas zu fehlen. Und
dies ist offenbar so wesentlich, dass der Begriff des Theaters
nichtzu greifen scheint. Liest man heute Texte tiber den Beginn
der kiinstlerischen Praxis von Claudia Bosse und iiber die An-
finge des theatercombinat —beides ereignet sich in der zweiten
Hilfte der 199o0er-Jahre in Berlin — wird deutlich, dass gleich
zu Beginn das Theater tiberhaupt zur Disposition steht. Dies
zeigt sich zunichst in den Vero6ffentlichungen zu den kiinstle-
rischen Vorhaben. Nie ist dort von Premieren die Rede, selten
von Stiicken, stattdessen sind gemeinsame Arbeitsprinzipien,
Proben- oder geteilte Lebenszeit angegeben, die iiber Wochen,
Monate, gar Jahre reichen, und immer gibt es diese eigenartige
Verschiebung hin zum Zeigen des Nicht-Fertigen, oder bes-
ser: beharrt schon die Sprache der Verlautbarung darauf, dass
man mit Heiner Miillers Mauser, Elfriede Jelineks Texten und
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Kommentaren zum Theater Ich mdéchte seicht sein oder Sinn egal.
Kérper zwecklos und Stecken, Stab und Stangl genauso wie mit

Bertolt Brechts Fatzer-Fragment oder Aischylos’ Orestie gar nie

fertig werden kann. Stattdessen gibt es: Werkstitten, Versuchs-
anordnungen, Laboratorien, Ver6ffentlichungen. Auf deranderen

Seite ringen jene, die zu diesen sonderbaren, einmaligen, einzig-
artigen Zusammenbkdinften des theatercombinat zusammenkom-
men, um Worte, die Teilhabe an diesem Theater zu beschreiben.
»Die Auffithrungy, so heifst es iiber massakermykene, sei »iiber-
haupt nichts, was sich iiberschauen lief3e«, mehr noch, schreibt

Nikolaus Miiller-Scholl (nms), sei der Zuschauende in seinen

Beschreibungsversuchen auf Negation angewiesen. Denn es han-
dele sich hierum »[k]eine Reprisentation, kein Werk mit Anfang,
Mitte und Ende, keine Tragddie, deren Helden im fiinften Akt

sterben, keine Handlung, keine Stellungnahme zu irgendetwas,
keine Illustration von irgendetwas, tiberhaupt nichts, was sich

iberschauen lief3e«. Dennoch versuchen diese Beschreibungen

etwas aus der Negation zu gewinnen, etwas anderes, iiber das

Theater Hinausreichendes aus der radikalen, mitunter versto-
renden oder verunsichernden kiinstlerischen Praxis des theater-
combinatherauszuschilen. Und dieses Andere verweist auf etwas,
das mit Hans-Thies Lehmann unter dem Begriff des postdrama-
tischen Theaters firmiert. Zugleich ist genau jene kiinstlerische

Praxis eine grofsziigige Einladung der Kiinstler:innen, unsals Zu-
schauende an ihren Auseinandersetzungen teilhaben zu lassen,
eine Einladung fiir den Entzug sicher geglaubter Ordnungen und

Gewissheiten, eine Einladung fiir Begegnungen, »inszenierte und

zufillige, personlich-private und dsthetischex, eine Einladung fiir
ein gemeinsames Tun, das sich selbst aufs Spiel setzt, die eige-
nen Grenzen und erst recht die des Betriebs verschiebt, aussetzt,
iberschreitet, sprengt; sich und uns gefihrdet: »Tritt ndher, geh

fort, alles ist moglich. Kein Theater.« (htl)



~ ORACLE and SACRIFICE in the woods, Wien, 2022

Kein Theater — was unmittelbar, schon in den ersten Arbeiten
auffillt, ist die Abwesenheit eines Theaterraums. Eine solche
Herberge wird es auch in den folgenden 25 Jahren nur in den
seltensten Fillen geben, und wenn doch, dann wird jener Raum
gegen seine eigenen Regeln gewendet werden. Doch zunichst
lief3e sich ja fragen: Stehen Mitte der 19g9oer-Jahre in Berlin
keine Raume im »allgemeinen, alterprobten, berthmten und
unentbehrlichen Institut«, wie Bertolt Brecht das Theater nennt,
zur Verfiigung? Oder sind es immer noch genau jene Adjektive,
die eine Gruppe von Kiinstler:innen kurz nach dem Mauerfall in
Berlin Riume suchen lassen, die sich von eben diesem Institut
vaufderordentlich unterscheiden« — und immer noch die Not-
wendigkeit eines Thaeters aufscheinen lassen? Die ersten »Ver-
offentlichungen« lassen sich jedenfalls wie folgt finden: »Nihe
Alexanderplatz. Klosterruine. Grundmauern. Kein Dach.« Den-
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noch gibtes so etwas wie eine Anbindungals artist in residence
im Podewil. Aus dieser Art des Zu-Gast-Seins resultiert eine
sieben Monate wahrende Probenzeit zu Heiner Miillers Mau-
ser. Genau hier, mitten in der leeren Mitte Berlins, sucht die
im Werden begriffene kiinstlerische Praxis des theatercombinat
nach Riumen, in denen etwas moglich wird, dasim Theater gar
nichtso einfach zu haben ist: Zeitund Raum jenseits von neoli-
beralen Theater6konomien. Sie selbst beschreiben dies jedoch
gerade nichtaus der Negation heraus, stattdessen als »Luxus, als
»Luxus von Arbeit zu gleicher Zeit im gleichen Raum«. Mitten
auf den Berliner Brachflichen und in den Umbriichen der The-
aterlandschaft der 199 oer-Jahre ereignet sich so »die Verkntip-
fung von korperlicher, politischer und intellektueller Arbeit«.
Doch wer kommt hier eigentlich zusammen? Wie die Auf-
fihrungen im besten Sinne etwas sind, vielmehr »iiberhaupt
nichts, was sich tiberschauen lief3e« (nms), so scheint zu Be-
ginn auch noch ungewiss, wer oder was dieses theatercombinat
ist, sein soll, werden kénnte. Es ist zuniachst ein unbestimmtes
Zusammenkommen, 16 Tage, so ist im Material zur Inszenie-
rung zu lesen, an denen acht Personen aus den darstellenden
und bildenden Kiinsten zusammenarbeiten, »aus Entdecker-
geist, um Mittel zu erforschen« — und »nicht um die bekannten
zu rezitieren« —, vielmehr »um das Theater anders zu denkeng,
als »Moglichkeit einer 6ffentlichen kollektiven Praxis«. Die Tage
sind aufgeteilt, jede:r ibernimmt die Verantwortung fiir den
Ablauf, die Gestaltung zweier Tage, mal ereignen sich kurze
Interventionen, ein anderes Mal dauert die Performance einen
Tagund eine Nacht, immer finden sie woanders statt. Jede:r, so
lautet die Vereinbarung des kollektiven Arbeitens, »stellt [...]
sich dem Anderen als Arbeitsmaterial zur Verfiigung«; und die
wichtigste Bedingung trigt den Kiinstler:innen auf, »nicht zu
diskutieren, sondern durch [...] eigene Vorschlige zu reagieren,



praktisch zuargumentierenc, sich also in der praktischen Arbeit
in actu kiinstlerisch zu verstindigen. Aus diesem Experiment —
oder ersten Laboratorium - bleiben vier Frauen tibrig: Claudia
Bosse, Dominika Duchnik, Heike Miiller und Silke Rosenthal,
die — zumindest fiir den Moment — beschliefden, gemeinsam
weiterzuarbeiten. Auch wenn diese Konstellation sich bald dar-
aufnoch einmal verschieben wird — neue Menschen hinzukom-
men und andere eigene Wege gehen, sich die Praxis selbst damit
verindern wird -, ist diese aus heutiger Sicht doch duf3erst be-
merkenswert: vier Frauen, die beschlossen hatten, das Theater
anders zu denken. »Zu viert, so lief3e sich mit Brechts Fatzer-
Fragment sagen, »hofften sie in diesem von ihnen erwarteten
Aufstand mithelfen zu kénnen.«

Blickt man heute auf diese Arbeit zuriick, so konnte man mei-
nen, dass vieles, was 25 Jahre spiter die Arbeit von Claudia Bosse
ausgemacht haben wird und immer wieder aufs Neue ausmacht,
hier schon in Fiden offen daliegt: ein besonderer Zugriff auf
Raum und Sprache, Koérper und Choreografie, Chor und Dauer.
Und so formulieren die Vier mit Heiner Miiller eine Praxis jen-
seits des biirgerlichen Theaters: sMauser fordert Theater ohne
Identifikations- und Illusionsangebot. Mauser will die Tren-
nung von Korper und Sprache. Mauser verweigert die Unter-
werfung des Sprachklangs unter eine Interpretation. Mauser
verlangt nach Korpern in einer Architektur ohne Dekoration.
Mauser heifst: dramatisches Zentrum ist der Chor. Die wech-
selnden Einzelspieler (A+B) bilden sich aus dem Chorgefiige
heraus und werden wieder Teil von ihm.«

Dabei griindet sich die Zusammenarbeit auf das dsthetische
Moment, Texte als Widerstand zu begreifen. Dariiber hinaus
vereint die Vier die Einsicht, dass die widerstindigen Texte nden
Atem und die Gedanken des Sprechenden benétigen«, wie sie
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commune 1-73: the assembly of different beings, Disseldorf, 2022

zugleich in dessen Kérper und dessen Gedankenwelt eingreifen.
»Theater«, wird Claudia Bosse viel spiter wihrend der Arbeitzu
phédre 2008 in einem Interview mit Theater der Zeit zu Proto-
koll geben, »istzu jeder Zeit ein gesellschaftliches Laboratorium
gewesen.« Genau dieses Herstellen von Laboratorien, in denen
Widerstinde ausgelotet, bearbeitet, diese mit den Koérpern der
Performer:innen konfrontiert werden, lisst sich als Methode
des theatercombinat erkennen. Es sind modellhafte Untersu-
chungen - theatrale Recherchen —, die Theater tiberhaupt, seine
Formen, Stoffe, Sprache(n), Bewegungen, Voraussetzungen, ak-
ribisch erforschen. Mit dieser Methode werden Arbeiten vom
theatercombinat - »einer Truppe von Schauspielern, Performern,
Tanzern, Sound- und Medienkiinstlern, Architekten, Bildenden
Kiinstlern, Technikern und Theoretikern um die Regisseurin
Claudia Bosse« (nms) —entstehen, die das Theater auf ein Neues



und Anderes hin 6ffnen und in der Lage sind, die geschlossene
Situation, den Stand der Dinge, die Institution selbst aus den
Angeln zu heben. Aus radikaler Negation des Theaters — »viel-
leicht noch nicht einmal Spiel, eher schon ein Stiick Leben, eine
Haltung, ein Ritual« (ebd.) — entsteht dasjenige, was im letzten
Wort von Hans-Thies Lehmanns Probennotat gerade deshalb
Theater heifst: nKein Markt, kein Eintrittsgeld, kein Tausch, kein
Applaus. Theater.«

THEATER DARF ES NICHT MEHR GEBEN!

Im Schlafraum hing an einem Band von der Decke
ein Kassettenrekorder, aus dem Elfriede Jelinek selbst
den Text Sinn egal. Korper zwecklos sprach.

Claudia Bosse

All das lief3e sich aber auch ganz anders erzihlen. Denn neben
dem zu verfolgenden Faden der ersten Einsitze des theatercom-
binatlasstsich quasi zeitgleich auf das Leben und die Ausbildung
von Claudia Bosse blicken. Selbst gibt sie drei entscheidende
Momente fiir ihre kiinstlerische Entwicklungan: das Berlin der
1990er-Jahre, ihre erste Theatererfahrungjenseits der deutschen
Stadt- und Staatstheater am Théatre du Griitli in Genf und die
Begegnung mit den Texten Elfriede Jelineks — oder vielmehr den
Moment, als das Theater sich weigerte, Jelinek genauso ernst zu
nehmen, wie es Claudia Bosse in ihrer ersten Inszenierung an
einem solchen Haus zu tun gedachte.

Nach dem Fall der Mauer entstehen in Ost-Berlin tiberall Frei-
raume: ein Stadtzentrum voller Brachen, leerstehender Gebaude
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und ungeklirter Eigentumsverhiltnisse — die alten Strukturen
l6sen sich auf, der Kapitalismus hat die Kontrolle noch nicht
ibernommen. Viele Hiuser, teilweise ganze Strafdenziige sind
besetzt, viele davon in Berlin-Mitte. Es entstehen Wohnpro-
jekte, temporire Clubs, Galerien, Ateliers und Hinterhofbiih-
nen, eine auf Eigeninitiative und Selbstorganisation basierende
Kunstszene erlebt einen ungeheuren Aufschwung und ermég-
lichtselbstbestimmte Lebensentwiirfe. Hier spielt sich Claudia
Bosses Leben seit Anfang der 199oer-Jahre ab, wihrend sie zu-
gleich an der renommierten Hochschule fiir Schauspielkunst
Ernst Busch in Berlin Mitte Regie studiert.

Gelernt habe sie dort vor allem »eine gewisse Genauigkeit
den Dingen gegeniiber, mit denen man umgeht. Ich habe keine
Angstvor grofen Stoffen. Jedes Semester musste man ein Kon-
zepteinreichen und verteidigen. Nur wenn es durchging, bekam
man ein Produktionsbudget und konnte inszenieren.« Frith lernt
Claudia Bosse, die anderen von den eigenen Ideen zu tiberzeu-
gen. Im zweiten Studienjahr bekommt sie ein Kind, sich die
Gleichzeitigkeit von Arbeit, also kiinstlerischem Tun, und Mut-
terschaft iiberhaupt vorstellen zu kénnen und zuzutrauen, hat
viel mitihren Erfahrungen in Ost-Berlin zu tun. Ein selbstver-
stindliches Leben, das auch die Hochschule akzeptiert.

Alsrichtungsweisend erlebt Claudia Bosse ein Austauschpro-
jekt mit dem Théitre du Griitli in Genf. Denn in der Schweiz
lernt sie die Strukturen eines anderen Theatersystems kennen:
Das Produktionshaus nach franzésischem Modell ohne eigenes
Ensemble ermdglicht es der jungen Regisseurin, ein produkti-
onsbezogenes, interdisziplinires kiinstlerisches Team aus frei-
beruflichen Tinzer:innen und Schauspieler:innen zu engagieren.
Deren Motivation und die ihr entgegengebrachte Offenheit er-
fahrt Bosse als duf3erst produktiv fiir die Zusammenarbeit. Das
Théatre du Griitli ladt Claudia Bosse fiir eine Inszenierung der



franzosischsprachigen Stiickentwicklung moi, maude ou la mal-
vivante (1996) in Zusammenarbeit mit der Autorin Sylviane
Dupuis ein. Die Geschichte einer Elternmérderin ist der Aus-
gangspunkt fiir eine Untersuchung iiber den gesellschaftlichen
Umgang mit Wahnsinn und Verbrechen. Die Inszenierung kon-
frontiert Zuschauende wie Produzierende gleichermafSen mit
Prozessen gesellschaftlicher Verinderungen und versammelt
allein einem 250 m? grof3en, orange markierten Theaterstudio,
um das Verhiltnis zwischen Sprache und kérperlichen Vorgin-
gen zu erforschen und die geltenden Konventionen infrage zu
stellen.

Diesen ersten kiinstlerischen Arbeiten und Auseinanderset-
zungen geht eine weitere Text- und Theater-Begegnung vor-
aus, von der Claudia Bosse 2017 in einem Gesprich sagen wird:
»Das hat meine ganze theatrale Entwicklung beeinflusst.« Im
Anschluss an ihr Regie-Diplom erhielt sie ebenfalls 1996 die
Einladungans Staatstheater Mainz, netwas Experimentelles« zu
inszenieren. Sie entscheidet sich fiir Jelinek — und den gerade
veroffentlichten, hochpolitischen Text Stecken, Stab und Stangl.
Eine Handarbeit. Auch wenn die Texte der 6sterreichischen Au-
torin Mitte der 199 oer-Jahre nicht mehrals unspielbar gelten wie
noch in den 1980er-Jahren, so sind sie nun zentraler Bestand-
teil einer kritischen Auseinandersetzung mit den herrschenden
Praktiken im deutschsprachigen Gegenwartstheater. Jelineks
komplexe, vielstimmige Sprachkunstwerke stellen simtliche
Theaterkonventionen, insbesondere das Verhiltnis von Text
und Inszenierung, aber auch die patriarchalen Strukturen der In-
stitution, radikal infrage. Es gibt nur wenige, die frith die Brillanz
und Wichtigkeit Jelineks fiir das Theater erkennen und ihren
Texten attestieren, dass diese ihrer Zeit voraus seien. So insis-
tiert Ulrike Haf3 1987 in einem scharfsinnigen, die Autorin ge-
gen alle Widerstinde verteidigenden Aufsatz: »Diese Sprache
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istihre eigene Realitit; sie spricht fiir sich selbst. Sie tutihre Ar-
beit, indem sie gesprochen wird. Sie darf nicht zurtickgebunden

werden durch irgendeine Form der Interpretation.« Die ableh-
nende Haltung gegentiber Jelinek zeuge von den »peinlichen

Verhiltnissen« eines shemmungslos konservativen« Theaters.
Diesem wirft Haf$ vor, auch im ausgehenden 20. Jahrhundert
dem Weltbild des Feudalismus verhaftet, mit seinen Methoden

im mechanischen Zeitalter steckengeblieben zu sein und mitei-
nem Subjektbegriff zu operieren, der ins 19. Jahrhundert gehort.
Sie stellt klar: »Elfriede Jelineks Stiicke sind Abrechnung mit

dem Theater, indem sie ihm minutis vorrechnet, was dieses

verachtet (die analytische Anstrengung, den weiblichen Blick

auf die Dinge zum Beispiel).«

Zum einenistdaalso dieser Betrieb, von dem man nur dunkel
ahnt, »welche Zeitmaschine sich da in Bewegung setzen muf3,
bevor Stiicke von Frauen ans Theater gelangen« (ebd.), zum an-
deren sind da Jelineks Kommentare zum Theater, die den Ap-
parat genauso scharf angreifen wie diejenigen, die diese Texte
inszenieren sollen. Die prignantesten Kommentartexte Ich
méchte seicht sein (1983) und Sinn egal. Korper zwecklos (1997)
sollten entscheidend werden fiir die Arbeit Claudia Bosses. Hier
lisstsich sowohlJelineks Verstindnis von Sprache als auch ihre
Abkehrvon Rolle und Sinn nachvollziehen. Jelinek schligt vor:
»Bewegung und Stimme [...] nicht zusammenpassen [zu] las-
sen; kritisiert Schauspieler:innen als Personen, die sich »ver-
vielfiltigen [lassen], ohne dafs [sie] ein Risiko eingingeng; for-
dert: »Die Schauspieler SIND das Sprechen, sie sprechen nichtg,
und verkiindet: nTheater darf es nicht mehr geben.«

Mit dem Auftrag etwas Experimentelles zu inszenieren, weist
Bosse alle Versuche des Theaters, Jelineks Text in etwas Kon-
sumierbares zu tiberfithren, zuriick und mochte stattdessen
Stecken, Stab und Stangl in seiner ganzen Dauer und Kompro-



commune 1-73, fragment 45, Disseldorf, 2021

misslosigkeit zeigen. Die Idee, tiber die Auseinandersetzung
mit Jelineks poetologischem Text Sinn egal. Korper zwecklos
Grundlagen fiir eine chorische Spielweise zu legen, scheitert
am Widerstand des Ensembles, das sich von den Texten Jeli-
neks angegriffen fiihlt. Die Konflikte lassen sich nicht ins Pro-
duktive wenden; ohne die Bereitschaft zum Experiment im
Ensemble und mit fehlendem Riickhalt in der Theaterleitung
beschliefdt sie, die Arbeit abzubrechen. Bosses Arbeit ist also
durch zweierlei tief geprigt worden: von der Begegnung mit
Jelineks Texten und ihrer Theaterkritik ebenso wie von der Un-
moglichkeit, sich diese an einem Theater mit einem Ensemble
zu erarbeiten. Diese nicht realisierte Inszenierung gibt den ei-
gentlichen Impuls, aufderhalb des institutionellen Theaters mit
dem theatercombinat Ende 1996 einen eigenen Arbeitszusam-
menhang zu initiieren.
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Welche Ansitze Bosse fiir die eigene kiinstlerische Praxis in der
Auseinandersetzung mit jenem Material entwickeln kann, wird

im Rahmen der explizit dem Experiment gewidmeten Theater-
werkstatt »reich & bertihmt« in Berlin sichtbar. Die gemeinsam

mit Dominika Duchnik, Heike Miiller, Silke Rosenthal und als

Gast Angelika Sauter erarbeitete »Jelinek-Aktion« erklirt die

gesamte, einw6chige Dauer der Werkstatt zum Zeitraum einer
theatralen Versuchsanordnung. In dieser Konstellation greift
Bosse tiber das Aufgabengebiet der Theaterregie im engeren

Sinne hinaus und stellt eigene Regeln auf, die die konventio-
nellen Theaterverabredungen tiberschreiten. Ort, Zeit, Dauer,
die Verhiltnisse von Probenarbeit und Auffithrung sowie zwi-
schen Darsteller:innen und Zuschauer:innen —alle Parameter der

theatertypischen Produktions- und Prisentationsmodi werden

einer machtkritischen Revision unterzogen und ganz bewusst

anders formatiert: Nachts arbeiten die Schauspieler:innen in

offenen Proben mit den Jelinek-Texten, tagstiber schlafen sie in

den urspriinglich als Biiros genutzten Riumen im Podewil. Drei

Veroffentlichungen, die jeweils um Mitternacht beginnen, er-
proben wechselnde Situationen und teilweise chorische Sprech-
akte, bei denen Innen- und Auf3enrdume beziehungsweise die

Straf3e vor dem Gebiude sowohl performativ als auch iiber eine

Soundinstallation verkniipft werden. Die Zuschauer:innen sind

eingeladen, sich in den unterschiedlichen Situationen korper-
lich zu positionieren und ausliegende Texte nach verabredeten

Regeln zusammen zu lesen. »Ziel der Untersuchung war es«, so

Claudia Bosse, »die etwaige Einheit von Korper und Sprache

vollig aufzul6sen, so dass sich weder korperliche Ablaufe aus

sprachlichen ergeben, noch umgekehrt.«

In der Auseinandersetzung mit Heiner Miiller und Elfriede Jeli-
nek werden erste Umrisse einer temporiren, selbstbestimmten,
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