Leere Signifikanten
Anmerkungen zum Sommernachtstraum
der Theatergruppe Possible World

Der erste Blick auf die dunkle Bithne lisst im Hintergrund etwas erahnen, das an Schlit-
ze erinnert. Ist es der Spalt der Kontaktaufnahme von Pyramus und Thisbe, der sich in
der Wand auftut zwischen den Hiusern ihrer verfeindeten Eltern; der Spalt, der ein
Kennenlernen, eine Kommunikation, eine Liebe ermdglicht, die eigentlich verboten ist
und zum bitteren Tod fithrt? Als das Licht langsam reingefahren wird, klart sich das Bild
auf der Bithne: Es ist der Spalt zwischen den Fingern einer riesigen Hand, die sich von
der Kulisse bis zum Bithnenrand erstreckt und in deren Handfliche sich das Bithnen-
geschehen abspielen wird. Wer ist dieser Riese, in dessen Hand sich die Schauspieler
befinden? Davon wird noch die Rede sein.

Pubertat und Erwachsenwerden bei Shakespeare, Calis und Caspar

Der Frithling' ist vergangen, der Sommer ist gekommen. Dem Erwachen folgt der
Traum.” Ilse, Martha, Wendla, Melchior, Moritz sind ilter geworden und sollen oder
wollen heiraten. Sie heiflen jetzt Demetrius, Helena, Hermia, Lysandra. Doch etwas
rebellisches Blut treibt sie noch immer um, und ganz so wie die Eltern wollen es die
Kinder nicht. Das erinnert noch ein wenig an das Wedekind’sche Erwachen. Sie hauen
ab und geraten in Teufels Kiiche. Denn der Wald ist nicht nur dunkel, sondern auch
voller Leben. Da treibt der Kobold Pucka auf Kosten anderer seine Scherze, es tummelt
sich der schwule Oberon mit seinem Geliebten Titania; da sind die Elfen Senfsamen,
Bohnenbliite, Motte, Primel und ein paar Handwerker, Zettel, Flaut, Squenz, Schnock,
die ein Theaterstiick, eine antike Tragddie auf die Bithne bringen wollen. Handwerker?

1 Friihling Erwache! Regie: Michaela Caspar. Produktion: Possible World eV. in Kooperation mit dem
Sonderpadagogischen Forderzentrum Ernst-Adolf-Eschke-Schule fir Gehérlose Berlin und dem
Ballhaus Ost. Berlin 2009-2010.

2 Ein Sommernachtstraum. Regie: Michaela Caspar. Produktion: Possible World eV. in Kooperation
mit dem Ballhaus Ost. Berlin 2018.
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Wem gehort die Gebardensprache?

Theaterspielen? Eine antike Tragddie? Was hat sich Shakespeare dabei gedacht, als er
die Geschichte von Pyramus und Thisbe, jenem ungliicklichen Liebespaar aus Ovids
Metamorphosen, den Handwerkern unterjubelte?

Etwa zur gleichen Zeit, als der Sommernachtstraum entstand, griff Shakespeare die
Geschichte von Pyramus und Thisbe selbst auf und verarbeitete sie in Romeo und Julia.
Es scheint, als ob Shakespeare in Romeo und Julia und im Sommernachtstraum seinem
Interesse an Pubertit und frithem Erwachsen-Werden nachgeht; an jungen Menschen,
wenn sie revoltieren und dabei Liebe, Erotik, Verlangen, Drogen und abgriindige Fanta-
sien erfahren; eben jene Zeit, in der sich erste Sedimente einer Ich-Identitit ablagern.’
Schon 300 Jahre vor Frank Wedekind und 400 Jahre vor Nuran David Calis war das
wohl tatsichlich der Antrieb fiir Shakespeares Theaterstiicke, wobei sowohl er als auch
Wedekind ihren Jugenddramen die Gattungsbeschreibung »tragisch« respektive »Eine
Kindertragodie« zuschrieben, wihrend der Sommernachtstraum die Gattungsbezeich-
nung »Komddie« erhielt. Irgendetwas passiert offensichtlich in diesen dramatischen
Jahren, irgendwie offenbart sich diese Zeit als Januskopf, als Tragodie oder Komodie,
davon abhingig, welcher Blick auf diese Zeit geworfen wird, in der aus Teenies Twens
werden, in der nicht mehr der Tod zwischen Kimpfen um Abhingigkeit und Selbstbe-
hauptung lauert, die Lust dem Tod ein Schnippchen spielt und Abgriinde Vorspiel zu
ehelichen Pflichten werden.

Die beiden Geschichten sind eng ineinander verwoben und die auf den ersten Blick
nicht recht eingingige Entscheidung Shakespeares, eine Theatergruppe aus Handwer-
kergesellen in den Wald zu schicken, um dort ein Theaterstiick einzustudieren — einen
Wald, in dem das Chaos um die (Nicht-)Liebenden, Kobolde und Elfen herrscht —, be-
kommt hier einen Sinn. Als ob ihm daran gelegen gewesen wire, die Erinnerung an
eine Zeit wachzuhalten, die gerade erst vergangen ist und immer noch in die Jetztzeit
hineinreicht. Wie ernst es Shakespeare damit ist, an diese Pubertitserfahrung anzu-
kniipfen, belegt sein Kunstgriff eines Stiicks im Stiick, in dem die Helden seiner Ko-
mdodie in den Helden der Tragddie gespiegelt werden, und sie zeigt sich auch in seiner
Entscheidung, am Ende des Sommernachtstraums »Pyramus und Thisbe« vor der Hoch-
zeitsgesellschaft auffithren zu lassen. Es ist allerdings eine eigenartige Auffithrung,
die den Sommernachtstraum beschliefit, in der das Publikum, vor allem Theseus, in das
Bithnengeschehen hineinschwatzt und sich als Spielleiter gebirdet. Auch hier sendet
Shakespeare ein weiteres Mal eine Botschaft, die auf zweifache Weise gelesen werden
kann: »Pyramus und Thisbe« als Drohung, gegen Verbote zu verstofsen und mahnende
Warnung vor dieser Zeit des Exzesses als einer todlichen Gefahr, die zu regulieren der
Herrscher in der Hand hat und die nun - und das ist die Lesart Nr. 1 — mit dem Bund
der Ehe iiberwunden und als Komddie zu inszenieren ist, oder, Nr. 2, als mahnende
Warnung, diese Zeit des Exzesses nicht zu vergessen — wider allem Einreden der Er-
wachsenen —, die im Bund der Ehe stillgestellt werden soll, jedoch heimlich, koboldhaft
ihr Unwesen treibt. Do you remember - lieber nicht.

3 »Pubertidt« und »Ich-ldentitdt« sind gewiss keine Konzepte William Shakespeares. Und wenn hier
von jungen Erwachsenen die Rede ist, dann standen diese in Shakespeares Zeit im Zenit ihres
Lebens. Und doch ist es eine eigenartig ratselhafte Coming-of-Age-Story, die er nach Romeo und
Julia mit dem Sommernachtstraum geschrieben hat.
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Gibt es eine Idee in der Inszenierung des Sommernachtstraums Michaela Caspars,
dann ist sie hier zu finden. Der gefangene Amazone Hippolyta wird zwangsverheira-
tet. Sein Herrscher und Gemahl Theseus duldet keinen Widerspruch, verpriigelt den
Gefesselten mit dem Brautstraufs, reif’t ihm das Herz aus der Brust und stofit ihm ei-
nen Stock in den Anus. Es ist ein anderer Hippolyta, als die, die wir aus Shakespeares
Text kennen. Caspar nimmt sich die Freiheit, hier ein paar Dinge zurechtzuriicken.
Bei ihr ist die Ehe eine Zwangsinstitution, die nur die Alternative kennt: Entweder Ge-
walt gegen den unterdriickten Partner (Hippolyta) und Todesandrohungen gegen die
widerspenstige Tochter (Hermia) oder Subordination — getarnt als freiwillige Unter-
werfung -, die das Ende des Sommernachtstraums beschreibt. Die Bewegungen der Men-
schen im Herrscherschloss des Theseus sind so mechanisch wie ein Uhrwerk. Es sind
diese mechanischen Bewegungen, mit denen sich der Hofstaat verabschiedet, um die
Bithne fiir den Traum freizumachen, und die wieder aufgegriffen werden, um das Ende
des Traums einzuliuten.

Michaela Caspar hat sich fiir den Schrecken der Ehe entschieden. Von Befriedung
im ehelichen Hafen ist keine Rede. Und hier endet dann auch schon die Regie. Lys-
andra*, Hermia, Helena, Demetrius werden in den Wald geschickt, ohne zu wissen,
was sie da sollen. Wo nichts Eigenes ist und keine Auseinandersetzung stattfindet, da
hilft nur das Textbuch, das gnadenlos abgearbeitet wird, Akt fiir Akt, Szene fiir Szene.
Und am Ende das Wiedersehen im Herrscherschloss. Heteros (Helena und Demetrius),
Schwule (Theseus und Hippolyta), Lesben (Lysandra und Hermia), alle wollen heiraten
und wedeln mit dem Ehegliick. Das kann nicht gut gehen, weifd Michaela Caspar — aber
mehr weif3 sie nicht, und deswegen wissen auch ihre Helden nichts mit sich anzufan-
gen und imitieren ihre Rollen, brav, wie man das vom Laientheater kennt. Aber wie
kommt es, dass aus Ilse, Martha, Wendla, Melchior, Moritz so blasse Gestalten wur-
den? Ist das postpubertire Aufbegehren der letzte Akt vor der grofRen Langeweile des
Erwachsenseins? Michaela Caspars Sommernachtstraum will sich mit dieser Frage nicht
beschiftigen, sondern lisst die Dinge laufen, und der Blick des Zuschauers, geschirft
an Friihling Erwache!, ermiidet an schénen und geschwitzigen Bildern.®

Was ist da passiert? Vielleicht ist es fiir die Beantwortung der Frage hilfreich, noch
einmal genauer die Inszenierung von Friihling Erwache! in Erinnerung zu rufen, bevor
der Blick auf die aktuelle Inszenierung des Sommernachtstraums gerichtet wird.

Ein Blick in die Vergangenheit,
um die Gegenwart besser verstehen zu kénnen

In Frithling Erwache!, ihrer ersten Inszenierung von 2009, orientiert sich Caspars Thea-
terkonzept konsequent an Bertold Brechts Konzept des epischen Theaters, das, wie Wal-

4 Die Entscheidung, weshalb aus dem Kobold Puck eine Pucka und aus Lysander eine Lysandra wur-
den, hat sich mir nicht erschlossen. Als ob nicht jeder sieht, dass Hippolyta und Theseus, Oberon
und Titania Manner sind, Lysander und Hermia Frauen, und Puck ein Kobold jenseits des Gender-
diskurses.

5 Vgl. FuRnote 17.
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Wem gehort die Gebardensprache?

ter Benjamin schreibt, »nicht so sehr Handlungen zu entwickeln, als Zustinde darzu-
stellen« (19801, 521) hat. Das bedeutet, es gab keinen Moment, in dem Schauspieler und
Publikum vergafRen, wo sie sich befinden - im Berliner Ballhaus Ost. Die Schauspieler
bewegen sich auf festen Linien und stehen auf festen Markierungen, die auf dem Fuf3-
boden an die Linien eines Mithlebretts erinnern. Das erzeugt eine Form der Konzen-
tration bei ihren Bewegungen und beim Memorieren ihrer Texte. Es sind Schauspieler
des epischen Theaters, d.h. sie reprisentieren keine Rolle, es gibt kein Als-ob, sondern
sie zeigen ihre Auseinandersetzung mit der Rolle, die sie offen fiithren: Schauspieler
und Rolle sind nicht identisch, aber Schauspieler und Rolle haben etwas miteinander
zu tun. Insofern ist das epische Theater ein Schauspieler-Befreiungs-Theater, gerade
auch fiir die Schiiler der Ernst-Adolf-Eschke-Schule; es befreit sie aus dem fiir sie und
den Zuschauer peinlichen Elend der Imitation und Reprisentation einer aufgesetzten
Rolle, mit der sie nichts zu tun haben und die sie blof3stellt. Das epische Theater zeigt
die Kiinstlichkeit des Orts und der zu spielenden Rolle und setzt sich vom aristotelisch-
dramatischen Theater der Einfithlung ab. Es sucht keine Empathie, sondern Parteinah-
me, keine Verschmelzung, sondern kritisches Mitdenken.

Der Text von Nuran David Calis mit seinen Themen, die den jugendlichen Schau-
spielern unter den Nigeln brannten, inspirierte, vielleicht disziplinierte er auch, aber er
dominierte nicht. Der Text konnte die Truppe gar nicht dominieren. Es bestand eher die
Gefahr, dass er sie frustriert, weil die meisten der Schauspieler ihn nicht lesen konnten
— geschweige denn ihn verstanden. »Michaela: >Uns war vor dieser Arbeit nicht bekannt,
dass es fiir viele Gehorlose recht schwierig ist, mit komplizierten Texten umzugehen.«
[..] Simone®: >Immer wieder sagte man uns: >Das konnt ihr gleich vergessen, das kon-
nen die sich nie merken, das ist zu viel fiir die Kinder, das kriegen sie nicht hin.« Was
diese Tatsache angeht, war es vielleicht ein Vorteil, dass wir mit unserer naiven Energie
dort ankamen, nimlich mit dem Gedanken, dass Gehorlose zwar eine Sinneseinschrin-
kung haben, aber nicht bescheuert, idiotisch oder minderbemittelt sind. Wir wollten
kein pidagogisches Sondertheater fiir Behinderte, sondern professionelles Theater (mit
jugendlichen Laien) machen und wir wollten mit den Einschrinkungen, die da sind,
dann kiinstlerisch umgehen« (Caspar & Jaeger 2009, 503f.). Alle an der Produktion Be-
teiligten waren also gezwungen, den Text spielend und nicht lesend zu erarbeiten. Mit
anderen Worten: Es war die vermeintliche Inkompetenz der Schauspieler, die ihnen
den Weg freimachte, den Text zu dekonstruieren und sich die Themen des Textes zu
eigen zu machen, ohne ihn aus dem Blick zu verlieren.

Die Inszenierung hatte eine Reihe von Strategien entwickelt, dem Anspruch an ein
episches Theater gerecht zu werden, die Caspar und Jaeger mit den Worten erkliren:
»Dramatische Form des Theaters vs. Epische Form des Theaters: handelnd vs. erzih-
lend; verwickelt den Zuschauer in eine Bithnenaktion vs. macht den Zuschauer zum
Betrachter; verbraucht seine Energie vs. weckt seine Aktivitit; ermdglicht ihm Gefiih-
le vs. erzwingt von ihm Entscheidungen; Erlebnis vs. Weltbild; der Zuschauer wird in
etwas hineinversetzt vs. der Zuschauer wird gegeniibergesetzt« (ebd., 501).

6 Simone (Jaeger) war eine der hdrenden Schauspielerinnen, die an der Produktion beteiligt waren.
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Die Inszenierung erzahlt von Schauspielern, Rollen und Zustanden.
Dabei sitzen sich Zuschauer und Schauspieler gegeniiber

Die Schauspieler stellen sich vor das Publikum, werden von Ilse der GréfRe nach geord-
net und warten. llse ist die Spielleiterin in dieser Szene. Ihr lauter Tritt auf den Boden
ist das Signal fiir den Spielbeginn der Szene, die mit »Die Schauspieler stellen sich vor«
bezeichnet werden kann: Frank, 19, seine Eltern sind nach Deutschland gekommen,
seine Hobbys sind Fuflballspielen und Freunde treffen. Er spielt Moritz. Simone, 21,
ihre Eltern kommen aus Deutschland. Sie spielt Ilse, ihh Martha. Ali, 18, seine Hob-
bys sind Fuflballspielen, Fitnessstudio und Zeichnen, seine Eltern sind stolz auf seine
Selbststindigkeit. Er spielt Moritz. Peter, 37, seine Eltern sind aus Deutschland und
interessieren sich nicht fiir das, was er macht. Er spielt Moritz’ Vater. Can, 15, geht in
die 9. Klasse, seine Eltern kommen aus der Osttiirkei, seine Hobbys sind Fuf3ballspie-
len, Volleyball spielen, Tischtennis spielen usw. Er spielt Melchior. Dusan zeigt dicke
Titten, die er treffen mochte, er liebt Fuflball und Theater. Hend, 16, ihr Vater ist aus
Agypten, ihre Mutter aus Palistina. Sie spielt Wendla. So geht das weiter, bis sich al-
le Schauspieler vorgestellt haben. Viele der biografischen Hinweise werden im Verlauf
des Stiickes noch vertieft. So verweben sich die Geschichten der Schauspieler mit den
Geschichten ihrer Helden und es verschwimmen die Grenzen: wer spricht, Frank oder
Moritz, Simone oder Martha?

Der Zuschauer wird zum Betrachter

In der Caspar-Inszenierung sind Martha und Moritz Geschwister. Martha will nach
Amerika abhauen. Sie will Moritz mitnehmen. Ihr Verhiltnis ist schwierig. Marthas
Verhalten zu Moritz wird als itbergriffig inszeniert. Sie respektiert nicht seine Grenzen.
Auch nicht die seines Nicht-Hérens. Sie fordert ihn auf, das Horgerit einzuschalten, er
fordert sie auf zu gebirden. Immer das gleiche bése Spiel, wer ordnet sich wem unter.
Die Zuschauer werden Zeugen dieses aggressiven Spiels, das die beiden beherrschen,
und aus dem es kein Entkommen gibt.

Der Zuschauer wird wach

Die beiden Marthas Simone und Rukiye stehen sich am dufieren Ring des Mithlebretts
gegeniiber. Simone steht im Finstern, Rukiye im Licht. Daftir darf Simone anfangen —
»immer du«! Simone spricht, Rukiye gebirdet — nein, sie macht etwas ganz anderes, sie
schreit und spielt und gebirdet das, von dem Simone spricht, und das alles mit einem
Schalk im Nacken. »dinge, an die ich mich erinnern will, wenn ich erwachsen bin: ess-
papier im freibad nach der arschbombenorgie vom dreier« (Calis 2007, 19). Bei Simone
klingt das trotzig und wiitend, wihrend Rukiye sich iiber ihr Alter Ego lustig zu machen
scheint. Die Arschbombe ist wirklich eine Orgie, Rukiye reckt ihren Hintern, hebt ein
Bein und jeder sieht ihre Lust, sich ins Wasser plumpsen zu lassen. Das Esspapier mit
Null Kohlehydrate wird bei Rukiye zu einem dicken Bauch, als ob sie ein Kilo Nudeln
verschlungen hitte, und lacht tiber sich und ihre ansté8igen Bewegungen.
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Wem gehort die Gebardensprache?
Die Inszenierung erzwingt vom Zuschauer Entscheidungen

An der Stellschraube im Machtkampf, den Moritz und seine Schwester fechten, wird
weiter gedreht. Diesmal ist es der Vater, der der Empfehlung von Moritz’ Lehrer auf
Nicht-Versetzung zugestimmt hat. Damit entfillt die Reise nach Amerika. Der Vater zu
Moritz: »Sprich mir doch mal nach: Es-ist-das-Beste-fiir-mich — Du musst ordentlicher
sprechen, sonst kann dich niemand verstehen — In Amerika musst du ordentlich spre-
chen koénnen — Was willst du in Amerika? Du schaffst es ja noch nicht mal piinktlich
zur Theaterprobe zu kommen.« Dazu Benjamin: »Das epische Theater gibt also nicht
Zustinde wieder, es entdeckt sie vielmehr« (19801, 522). Als Moritz seinem Vater des-
sen Zustimmungsschreiben zur Nicht-Versetzung ins Maul stopft, atmet das Publikum
hérbar auf und applaudiert Moritz.

Die Inszenierung zeigt ihr Weltbild

»Es verschwimmen die Grenzen« - die letzte Szene im Stiick ist eine Unterwasser-
aufnahme. Noch einmal greift Michaela Caspar das Thema von Friihling Erwache! Auf -
Eros und Tod - und verdichtet es in einem Film, der die Schauspieler unter Wasser
schwebend und schwimmend zeigt. Fiir wenige Minuten wird noch einmal etwas von
ihnen sichtbar, das gerade eben auf der Bithne zu sehen war, ihre Gesten, ihre Spiele,
ihre Albernheiten, Dusans »dicke Tittens, ihre Zirtlichkeit, ihre Berithrungen. Hier wird
noch einmal das alte Undine-Lied von Menschwerdung, Liebesschwur und Verlassen-
Werden, von Verzweiflung, Rache und Tod angestimmt. Wihrend Moritz und Melchi-
or in ihren Badehosen mit der Kamera flirten und angeben, wie sich das fiir Jungs
im Schwimmbad gehoért, sind Eros und Tod bei den durchs Wasser schwebenden Ilse,
Martha und Wendla in ihren weiflen Kleidern immer prasent. Und es ist eine klamme
Traurigkeit, die den Zuschauer packt.

Nach den bisweilen sehr lauten und schrillen Ténen sind die Minuten des Films
eine weitere Facette von Sprache, die Michaela Caspar hier zum Klingen bringt. Das
Wunderbarste an dieser Inszenierung ist das Spiel mit Sprachen, deren Referenziali-
tit, Materialitit und Performativitit sich in einer Weise entfalten, wie es nur moglich
ist, wenn Menschen aus unterschiedlichen Kulturen, mit unterschiedlichen Sprachen
und Erfahrungen miteinander unterwegs sind, und die zu zeigen alles andere als selbst-
verstindlich ist. Die Zuschauer durften fiir eine gute Stunde Teil einer Intimitit sein,
in der sie eigentlich nichts verloren haben, die aber den Verstand schirft und das Herz
weitet.

Ganz im Sinne von Brechts epischem Theater sind es keine Schauspieler, die in ei-
nem realen Raum fiktive Figuren reprisentieren. Eher sind es Schauspieler im Sinne
Jérome Bels, der mit Trisomie 21-Jugendlichen gearbeitet hat und auf dessen Frage nach
ihrem Beruf die Mitglieder des Ziircher Theaters Hora unisono antworteten: »Ich bin
Schauspieler«’, womit sie nichts anderes meinten, als sich in diesem Augenblick be-
wusst zu sein, dass sie auf einer Bithne stehen. Das Verschwimmen der Grenzen pos-

7 Disabled Theater. Konzept: Jérdbme Bel. Produktion: Theater Hora und Jéréme Bel in Kooperation
mit dem Festival AUAWIRLEBEN, HAU Hebbel am Ufer. Ziirich und Berlin 2012.
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tuliert also nicht etwas, das mit dem Begriff »Authentizitit« gefasst werden kénnte —
ein Pradikat, das vorzugsweise in der Theaterarbeit mit Menschen mit Behinderungen
assoziiert wird; alle Mitspieler von Friihling Erwache! oder Disabled Theater sind sich der
Kiinstlichkeit ihrer Situation auf der Bithne bewusst, ohne sich selbst dabei aus dem
Blick zu verlieren. Genau das zeichnet ihre Professionalitit aus. Sie haben lange ge-
probt und sich die Kunstgriffe erarbeitet, die sie dem Publikum zeigen werden. Sie
spielen nicht sich selbst, sondern Figuren, die ihnen sehr vertraut sind. Diese, in die
Theaterwirklichkeit hineinleuchtende Lebenswirklichkeit schafft eine Ahnung, dass die
Wirklichkeit veranderbar ist, fiir Dusan gleichermafien wie fiir Melchior, fiir Frank wie
fiir Moritz, fiir Rukiye wie fiir Martha.

Ein Sommernachtstraum

Ich mochte noch einmal auf das Zitat von Caspar und Jaeger zuriickkommen, in dem
sie die in ihrem Theaterkonzept von 2009 gewahlte dramatische Form vorgestellt und
von der epischen Form unterschieden haben: »handelnd vs. erzihlend; verwickelt den
Zuschauer in eine Bithnenaktion vs. macht den Zuschauer zum Betrachter; verbraucht
seine Energie vs. weckt seine Aktivitit; ermdglicht ihm Gefithle vs. erzwingt von ihm
Entscheidungen; Erlebnis vs. Weltbild; der Zuschauer wird in etwas hineinversetzt vs.
der Zuschauer wird gegeniibergesetzt« (Caspar & Jaeger 2009, 501). Im Sommernachts-
traum sind vom epischen Theater oder besser vom Caspar’schen Theater nur noch weni-
ge Spuren zu erkennen. Hin und wieder ein Aufstampfen, hin und wieder der Weg auf
einer Linie des imaginiren Mithlebretts, wobei weder das eine noch das andere einer
bestimmten Idee wie in Friihling Erwache! zu folgen scheint. Aber auch die aristotelische
Einfithlung findet nicht statt.

Die Inszenierung orientiert sich am dramatischen Muster und entwickelt eine
Handlung, die den Zuschauer in die Bithnenaktion von Gewalt und Flucht und Dro-
gentriumen verwickelt, angezettelt von einem wilden Puck und einer Bande von Elfen.
Dazwischen stolpern die Handwerker durch den Wald bei ihrem Versuch, »Pyramus
und Thisbe« einzustudieren. Und der Zuschauer wird Zeuge all der Verwicklungen,
die Puck und Oberon mit ithrem Zaubersaft anrichten, und die bei den Helden zu
endlosen und ermiidenden Erklirungen, Selbstbezichtigungen, Liebesschwiiren und
Streitereien fithren, und schlie8lich zur Erlésung mit all den dazugehérenden Verge-
bungen, Umarmungen, Liebkosungen. Soweit, so dramatisch. Aber die zweite Halfte
des dramatischen Spielablaufs findet nicht statt: Kein »Die Inszenierung l6st beim
Zuschauer Gefiihle aus«; kein »Die Inszenierung wird fir den Zuschauer zu einem
Erlebnis«; kein »Der Zuschauer wird in das Bithnengeschehen hineinversetzt«. Der
Zuschauer sitzt auflen vor. Ihm bleiben ein paar schone Bilder und die Qual endloser
Dialoge, die eine ermiidende und vollstindig geistlose Ubung darstellen. Der Verstand
wird nicht geschirft und das Herz nicht geweitet.
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Wem gehort die Gebardensprache?
Die Sprache der Menschen und die Stimme, die larmt

Bei Shakespeare ist das Waldgeschehen Antipode zum streng regulierten Ablauf am
Hof zu Athen. Am Hof wird Politik gemacht, hier wird verhandelt und entschieden, wer
wen wann heiratet, wihrend im Wald der Lirm herrscht, ein rumorender, rillpsender,
réhrender Puck, ein Wesen halb Mensch halb Tier, das sich am Boden rikelt und den
Zuschauer erschreckt.

Jacques Ranciére hat eine solche Situation vor Augen, als er seine philosophische
Untersuchung Das Unvernehmen mit einem Zitat aus der Politik des Aristoteles einlei-
tet: »Allein von allen Lebewesen besitzt der Mensch die Sprache. Die Stimme nimlich
ist das Mittel, den Schmerz und die Lust anzuzeigen. Auch ist sie anderen Lebewesen
gegeben. Thre Natur geht nur soweit: sie besitzen das Gefiihl des Schmerzes und der
Lust, und sie konnen es untereinander anzeigen. Aber die Sprache ist da, um das Niitz-
liche und das Schidliche kundzutun, und folglich das Gerechte und Ungerechte. Das
ist es, was den Menschen eigentiimlich ist im Vergleich zu den anderen Tieren: einzig
der Mensch besitzt das Gefiihl des Guten und des Schlechten, des Gerechten und des
Ungerechten. Aber es ist die Gemeinschaft dieser Dinge, die die Familie und die Polis
macht« (Aristoteles zit. in Ranciére 2014, 14; Herv. T.V.).

Fiir Aristoteles war die Unterscheidung von wohlartikulierter Sprache, die den Men-
schen von der unartikulierten Stimme der Tiere unterscheidet, kein biologisches, son-
dern ein politisches Phinomen, denn zur Gruppe der Menschen gehorten allein die
freien Griechen als Angehorige der zivilisierten Welt; zur Gruppe der Tiere hingegen all
jene, die keine freien Griechen waren, die Barbaren also und die Sklaven, die sich der
griechischen Selbstvergewisserung nicht bedienen konnten. Wenn Aristoteles Griechen
und Sklaven zu einer Familie erklirt, dann allein deswegen, weil das Leben der einen
ohne die Arbeit der anderen nicht denkbar ist.

Am Hof von Athen verfiigen Theseus, Hippolyta und Egeus, Demetrius und Lys-
ander, Hermia und Helena sowie die Handwerker iiber Sprache.® Sie entscheiden iiber
das Niitzliche und Schidliche, das Gerechte und Ungerechte. Puck, Oberon, Titania und
die Elfen verfiigen tiber keine Sprache; ihre Stimmen, die nicht vernehmbar sind, brin-
gen das Gefithl des Schmerzes und der Lust zum Ausdruck, oder um mit Ranciére zu
sprechen: Thre Stimmen sind als Lirm angelegt und sie bleiben unsichtbar.’ Ranciére
unterscheidet »jene, die man sieht, und jene, die man nicht sieht; jene, von denen es ei-
nen Logos [...] gibt, und jene, von denen es keinen Logos gibt; jene, die wirklich sprechen,
und jene, deren Stimme, um Freude und Leid auszudriicken, die artikulierte Stimme

8 Bei Caspar hat Hippolyta keine Sprache.

9 »Oberon:>Unsichtbar wie ich bin, will ich die beiden im Gesprich belauschen« (Shakespeare 2014,
47).
Puck, Oberon, Titania sind das, was Goethe seinem Mephisto in den Mund legt, wenn dieser von
sich sagt:»Ich bin der Ceist, der stets verneint! Und das mit Recht; denn alles was entsteht, ist wert,
dass es zugrunde geht; drum besser wir’s, dass nichts entstiinde. So ist denn alles, was ihr Siinde,
Zerstorung, kurz das Bose nennt, mein eigentliches Element« (Goethe 2000, 47).
Sigmund Freud markiert die Differenz von Stimme und Sprache als »Lustprinzip«, das ervom»Rea-
litatsprinzip« unterscheidet (vgl. Freud 1999¢, 6).
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nachahmt« (Ranciére 2014, 34; Herv. i. Orig.). Die Menschen sind vernunftbegabt, Ko-
bolde und Elfen hingegen nicht. Fiir das attische Staatswesen existieren Kobolde und
Elfen so wenig, wie fiir die Griechen Sklaven und Barbaren oder fir die Patrizier die
Plebejer: »Euer Ungliick ist es, nicht zu sein, sagt ein Patrizier zu den Plebejern, und
dieses Ungliick ist unvermeidlich« (ebd., 38; Herv. T.V.)."

Das politische Geschehen am Hof von Athen bedient sich einer Sprache, die Ran-
ciére mit »Polizei« in Verbindung bringt: »Allgemein benennt man mit dem Namen
der Politik die Gesamtheit der Vorginge, durch welche sich die Vereinigung und die
Ubereinstimmung der Gemeinschaften, die Organisation der Michte, die Verteilung
der Plitze und Funktionen und das System der Legitimierung dieser Verteilung voll-
ziehen. Ich schlage vor, dieser Verteilung und dem System dieser Legitimierungen ei-
nen anderen Namen zu geben. Ich schlage vor, sie Polizei zu nennenc (ebd., 39f.; Herv.
i. Orig.). Dem System der »Polizei« steht das Phinomen des »Lirms« gegeniiber, das
sich im Sommernachtstraum als die Stimmen der Kobolde und Elfen zeigt. »Die Polizei
ist somit zuerst eine Ordnung der Korper, die die Aufteilungen unter den Weisen des
Sagens bestimmt, die dafiir zustindig ist, dass diese Korper durch ihre Namen diesem
Platz und jener Aufgabe zugewiesen sind; sie ist eine Ordnung des Sichtbaren und des
Sagbaren, die dafiir zustindig ist, dass diese Tatigkeit sichtbar ist und jene andere es
nicht ist, dass dieses Wort als Rede verstanden wird und jenes andere als Lirm« (ebd.,
41).

Shakespeares Radikalitit entgeht jedoch Michaela Caspar. Es gelingt ihr nicht,
Shakespeares literarische Stimme in dramatischen Lirm zu verwandeln. Das unter-
scheidet Friihling Erwache! radikal vom Sommernachtstraum, denn dort war genau dieser
Lirm zu sehen und zu héren. Lirm ist nichts anderes als die Sprache der Unterdriick-
ten. Der Lirm begleitete Friihling Erwache! vom Beginn des Stiicks bis zur letzten Szene
der Unterwasseraufnahme, denn seine Stimme war die Stimme der Unterdriickten,
der Jugendlichen, der Tauben und Horenden, der Migranten und Einheimischen.

Weshalb gelang es nicht, Demetrius und Lysandra, Hermia und Helena zum Lir-
men zu bringen? Weshalb war es so wichtig, den Shakespeare-Text so sauber wie mog-
lich in DGS zu iibersetzen? Weshalb ging soviel Energie in Visual Vernacular und Sign
Mimic?™ Das ist umso verwunderlicher, als beide Stiicke wie oben bereits erwihnt eng
miteinander verkniipft sind. Es gibt bei Calis und Shakespeare Dialogpassagen, die eine
verbliiffende Ahnlichkeit aufweisen:

»Wendla: >Los, schlag mich.< Melchior: sIch schlag keine kleinen Madchen.« Wendla:
slch bin kein kleines Madchen. — Ich halt das schon aus. — Los, schlag zu, du Idiot. — Im
Aushalten bin ich grof3, nicht so wie die anderen Méddchen, die sofort Aua schreien. —
Ich schrei nicht Aua« (Calis 2007, 25).

»Helena:>Benutz mich ruhig als Hund: los, tritt mich, schlag mich, verachte und verlier
mich, nur lass zu, dass ich dir folge [..].« Demetrius: >Geh nicht zu weit, du spielst mit

10  Vorstellungen wie die zum attischen Staatswesen sind noch immer sehr gegenwirtig — einem
Staatswesen, in dem taube Menschen genauso wenig existieren wie die Fliichtlinge, die Berber
wie die Bettler, bestenfalls als unerwiinschte Kostgidnger und lastige Mahner.

11 Vgl. Sehen statt Horen vom 31.03.2018.
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meinem Hass! Mir wird schon (ibel, wenn ich dich nur sehe.< Helena: »Und mir wird
bel, wenn ich dich nicht sehe« (Shakespeare 2014, 74f).

Weshalb stockt dem Zuschauer der Atem bei Simone Jiger und Dusan Vujicic’?, und
bei Anne Zander und Brian Duffy bleibt es flau? Vielleicht deshalb, weil Martha und
Melchior einen Konflikt spielen, von dem Jiger und Vujicic wissen; vielleicht, weil der
ilteren Simone Jiger sadomasochistische Fantasien vertraut sind und sie die Schwie-
rigkeiten, sie zu erleben, und die Scham und den Selbsthass, die zu diesen Fantasien
gehoren, kennt; und vielleicht, weil Dusan Vuyjicic in seiner GroBmaiuligkeit — man er-
innere die dicken Titten, die zu begehren er bei jeder Gelegenheit der Welt mitzuteilen
hat — einer Frau begegnet, die zwar keine dicken Titten hat, die aber weif3, was oder
besser wen sie will: Melchior. Bei Helena und Demetrius ist das alles aufgesetzte Tin-
delei, die das Textbuch vorschreibt; da ist kein Begehren spiirbar; zu fantasieren eines
anderen Hund zu sein, davon weifd Anne Zander nichts und es wire Caspars Aufgabe
gewesen, sie dahinzubringen, Duffys Hund zu werden, genauso, wie es ihre Aufgabe
gewesen wire, aus Brian Duffy nicht nur einen genervten, sondern einen bosen Deme-
trius zu machen, einen, der Zander zum Hund macht und sich daran ergotzt, denn im
Wald unter den Elfen sind Dinge méglich, von denen die Menschen in Athen mit ihrem
Logos unter dem Kopfkissen nicht zu triumen wagen. Hier wird der Mensch zum Tier,
Zettel zum Esel, und es findet Sex zwischen Tier und Mensch statt. Vermutlich ist es
diese Freiheit und dieses anarchische Denken, die Caspar mit dem Sommernachtstraum
verbindet und von denen sie bei Sehen statt Horen spricht. Nur, warum ist davon nichts
zu sehen? Stattdessen: fade Gesten, leere Signifikanten.

Leere Signifikanten

Schrieb ich oben, dass das Wunderbarste an Friihling Erwache! das Spiel mit Sprachen
war, so ist das Odeste am Sommernachtstraum das fehlende Spiel mit Sprachen. Um noch
einmal auf die Differenz von Sprache und Lirm zu verweisen: Friihling Erwache! war ein
politisches Stiick, weil es den Lirm gezeigt hat: die Sprache der Unterdriickten; hin-
gegen ist der Sommernachtstraum eine vollstindig entpolitisierte Produktion, in der von
einer Sprache der Unterdriickten nichts mehr zu sehen und zu héren ist. Die Sprache
des Sommernachtstraums erschopft sich ganz in ihrer referenziellen und reprisentativen
Funktion. Possible World ist im Gehorlosentheater angekommen, genau, wie es Athina
Lange im Interview bestitigt: »Die Arbeit ist total professionell. Die Organisation und
der Umgang mit den Schauspielern sind toll. Wir kennen schlimme Formen der Herab-
setzung gehorloser Menschen. Hier sind Gehérlose und Horende absolut gleichgestellt.
Nicht untergeordnet, sondern auf Augenhdhe« (Sehen statt Horen vom 31.03.2018).

Die Entscheidung Caspars vor dem Hintergrund der von Lange angedeuteten erfah-
renen Herabsetzung fiir eine Inszenierung, die sich am dramatischen Theater des Als-
ob orientiert und von einer scheinbaren Gleichberechtigung ausgeht, ist vollig unver-
standlich. Mit dieser Entscheidung entzieht Caspar ihrer Inszenierung den politischen

12 Bei Caspar spielt sich die Szene in Friihling Erwache! zwischen Martha und Melchior ab.
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Gehalt. Ich méchte noch einmal an das Wort von Benjamin erinnern, wonach das epi-
sche Theater Zustinde entdeckt und darstellt. Der Zustand wire die »Herabsetzung ge-
hérloser Menschen«. Episches Theater wiirde also genau diesen entdeckten Zustand in
einem politischen Kontext verorten und ihm eine dsthetische Form verleihen. Der Som-
mernachtstraum hingegen ist nicht wie Friihling Erwache! der Ort, wo die »Herabsetzung
gehorloser Menschen« in einen Zusammenhang mit der Herabsetzung anderer Men-
schen gestellt wird, bspw. der von Fliichtlingen; ein Ort, wo kulturelle Differenzen dis-
kutiert werden in einer Bithnensprache, die die Herabsetzung von Einheimischen und
Auslandern, von Hérenden und Tauben reflektiert. In Frithling Erwache! sind die Schau-
spieler nicht nur taub und hérend, sie haben auch eine Geschichte als Kind muslimi-
scher Eltern, die nicht wollen, dass ihre Tochter auf der Bithne steht, oder als Fliichtling
aus Vietnam, der irgendwo im Nirgendwo strandet, trampend die Stadtgrenze Berlins
erreicht und von der Polizei aufgegriffen wird, die ihm seine Gehorlosigkeit nicht glaubt
und ihn einen Simulanten nennt, ohne Familie, 15-jihrig, taub. Im Sommernachtstraum
bleibt es bei der »Herabsetzung gehorloser Menschen, der tauben Nabelschau, wie
sie bereits von der Tauben Zeitmaschine von 2014 eingeliutet wurde, die weniger ei-
ne Zeitmaschine als eine Taubenmaschine war, also eine Maschine zur Produktion des
Selbstbilds einer bestimmten Gruppe tauber Menschen, die genau jenes Zwei-Welten-
Modell als Theaterstiick inszeniert, das die taube Deaf Studies-Forschung postuliert. Der
Untertitel von Die taube Zeitmaschine lautet: Eine Zeitreise durch zwei Galaxien. Nicht mehr
das Konzept einer Welt, in der horende und taube Menschen aufeinander angewiesen
und fureinander da sind, sondern das Konzept der Zwei-Welten resp. Zwei-Galaxien ist
nun das Programm von Possible World. Eine Auseinandersetzung zwischen hérenden
und tauben Menschen findet 2018 im Sommernachtstraum nicht statt. Man tut so, als sei
man in der Galaxie tauber Menschen gelandet und es entsteht die llusion einer all-
seits wohlgefilligen und hitbsch gebirdenden Welt. Dafiir sorgen Gal Naor und Brian
Duffy.*

Gebirdensprache und Lautsprache sind nicht linger Lirm; im Sommernachtstraum
sind sie die Sprache der Herrschenden, zumindest fiir die zweistiindige Illusion des
Als-ob einer Theaterauffithrung. Possible World geht es um den Nachweis, dass Gebar-
densprache genauso in der Lage ist, Shakespeare zu reprisentieren, wie jede andere
Sprache, die ihn iibersetzt hat.”” Eyk Kauly: »Jetzt kann ich verstehen, warum so viele

13 Die taube Zeitmaschine. Eine Zeitreise durch zwei Galaxien. Regie: Michaela Caspar. Produktion: Pos-
sible World eV. in Kooperation mit dem Ballhaus Ost. Berlin 2014.

14 Naor: »Als Tanzer kann ich den Schauspielern Tipps geben, wie sie ihren Ausdruck durch tinze-
rische Bewegungselemente verstdrken konnen. Und es ist mir wichtig, dass die Schauspieler ein
gutes Korpergefiihl entwickeln« (Sehen statt Horen vom 31.03.2018).

Duffy: »Ich bin hier dabei, um VV und Sign Mimic zu unterrichten. Visual Vernacular gehért als ei-
genstindiger Teil zur Gehorlosenkultur. Sign Mimic unterscheidet sich von VV, ist bildhafter und
fur die Allgemeinheit besser verstandlich als VV, das nur fiir Gehorlose klar ist« (ebd.).

15 Um das Erbringen genau dieses Nachweises geht es allen Produktionen des Deutschen
Cehorlosen-Theaters (DGT), wenn es Stiicke aus dem klassischen Kanon auf die Bithne bringt,
bspw. bei Goldonis Diener zweier Herren. Aber das DGT versteht sich vor allem als Theater der
Cehorlosengemeinschaft, das um eine Theatersprache ringt. Sein Selbstverstindnis ist ein vol-
liganderes als die »Vision«, die Possible World folgendermafien formuliert: »Unsere Vision ist der
Aufbau eines internationalen Netzwerkes, dessen Ziel es ist, dass Gehérlose, Schwerhérige und
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begeistert sind von Shakespeares Dichtung. Man kann den Text an die hundertmal le-
sen. Und irgendwann begreift man dann:>Ach so, das ist ja ganz anders gemeint.< Also
funktioniert die Umsetzung in Gebirdensprache nicht, oder, nein, in einfacher Korper-
sprache auch nicht, also nehmen wir doch lieber Visual Vernacular? Oder, nein, besser
DGS? Wir haben so viel immer wieder geindert. Und wir lernen nicht eine Ausdrucks-
form, bis sie sitzt, sondern es bleibt alles im Fluss. In Lautsprache mag es zu Shake-
speare vielleicht den einen passenden Ausdruck geben, um ein Gefiihl zu treffen. Dage-
gen kannst du die Szenen in Gebirdensprache so oder auch ganz anders ausdriicken.
Da gibt es vollig unterschiedliche Moglichkeiten. Und das macht die Umsetzung von
Shakespeare in Gebirdensprache so anspruchsvoll« (Sehen statt Horen vom 31.03.2018).

Das Zitat berichtet davon, wie sich Kauly den Shakespeare-Text erschlossen hat und
es macht deutlich, wie grundlegend sich dieses Erschlief}en von dem des Calis-Textes
unterscheidet. Caspar und Jaeger sprachen von den Schwierigkeiten der Schauspieler
beim Erarbeiten des Friihling Erwache!-Textes (vgl. 2009, 503f.), spiter betont Caspar
diese Schwierigkeiten noch einmal im Zusammenhang der zweiten Inszenierung Me
Dea ().* Jedoch waren es gerade diese Schwierigkeiten, die vermeintliche Inkompetenz
der Eschke-Schiiler, die ihnen half, sich die Themen des Textes zu eigen zu machen.

An den Schwierigkeiten des Textverstindnisses wird sich auch bei den Schau-
spielern des Sommernachtstraums nichts geindert haben, aber der Umgang mit diesen
Schwierigkeiten ist ein vollig anderer geworden. Jetzt spricht Kauly davon, den Text
hundertmal zu lesen, um ihn sich auf diese Weise zu erschliefRen und um dabei den
richtigen Ausdruck in Gebirdensprache zu finden. Das heifdt, es geht nicht mehr
darum, sich eine eigene Position zu dem Text zu erarbeiten, sondern vielmehr darum,
ihm die korrekte Form in einer anderen Sprache zu verleihen. Aus einer performativen
Auseinandersetzung wird ein linguistischer Akt. Damit beraubt sich die Inszenierung
ihrer Lebendigkeit, ihres Ausdrucks und ihres politischen Gehalts und macht den Text
zu einer leeren Hiille.

Das Textbuch eines Theaterstiicks ist eine ganz eigene Textsorte, die sich von an-
deren literarischen Textsorten grundlegend unterscheidet, denn der Text eines Text-
buchs sagt nur die >halbe Wahrheit< und lebt davon, dass Regie und Schauspieler ihm
die »andere Hilfte der Wahrheitc, ihm Leben einhauchen. Das gilt fiir einen Text in
Gebirdensprache gleichermaflen wie in Lautsprache. Insofern kann es den »einen pas-
senden Ausdruck« weder in dem einen noch in dem anderen Sprachmodus geben, wie
Eyk Kauly mutmafit. Deutlicher ist sein Missverstehen kaum zum Ausdruck zu brin-
gen, das hier vorliegt und das zeigt, wie wenig es Caspar gelungen ist, ihm und ihrer

Horende aus und in verschiedenen Landern gemeinsam an performativen Formaten in Gebarden-
sprache, Kérpersprache und Lautsprache arbeiten, des Weiteren inklusive Arbeitstechniken ent-
wickeln und diese in unterschiedlichen Lindern etablieren. Thematisch geht es um die Frage, wie
eine andere Welt moglich sein kénnte« (www.possibleworld.eu; 01.02.2021).

16  »Den Text in Gebardensprache zu libertragen und die Inhalte der Gruppe nahezubringen, war
kompliziert. Irgendwie war das fiir mich ein Schock. Ich hatte nicht mit so groRen Unterschieden
gerechnet« (Caspar, Ugarte & Zante 2014, 382).

Medea! Die Wahrheit! ME DEA F! Regie: Michaela Caspar. Produktion: Possible World eV. in Koopera-
tion mit dem Sonderpéddagogischen Forderzentrum Ernst-Adolf-Eschke-Schule fiir Gehérlose Ber-
lin und dem Ballhaus Ost. Berlin 2011-2012.
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Truppe eine Ahnung von Shakespeare und von der Aufgabe zu vermitteln, die Regie
und Schauspieler haben, und was es bedarf, dem Sommernachtstraum Leben einzuhau-
chen. Gebirdensprache, Lautsprache, Korpersprache, Tanz, Visual Vernacular, Sign Mi-
mic hauchen Shakespeare kein Leben ein. Ein stimmloser Shakespeare bleibt auch mit
Gebirdensprache, Lautsprache, Kérpersprache, Tanz, Visual Vernacular, Sign Mimic ein
stimmloser Shakespeare.

Kauly spricht nicht davon, dass die Probenarbeit am Sommernachtstraum eine Aus-
einandersetzung mit der Aktualitit Shakespeares war. Da reicht keine noch so junge
Vergangenheit in die Gegenwart hinein, keine Lebenswirklichkeit leuchtet in das Thea-
terspiel. Er gibt keine Antwort auf die Frage: Was gehen mich Theseus und Titania an,
was habe ich mit denen zu tun, wann habe ich das letzte Mal meinen Freund mit dem
Brautstrauf} verpriigelt, ihm das Herz aus der Brust gerissen und ihm einen Stock in
den Anus gestofien? Oder, wann ist mir das alles selbst zugestofien? Ist Theseus’ und
Titanias Thema auch mein Thema, oder sind es Hippolyta und Oberon, die mich be-
rithren? Vielmehr geht es um eine linguistisch-translatorische Auseinandersetzung mit
dem Text Shakespeares und um das Bestehen korperlicher Herausforderungen: »In den
Proben war fiir mich vor allem das Visual Vernacular eine neue Erfahrung. Ich hatte vor-
her schon VV-Anfingerwissen. Aber jetzt erst bin ich darin richtig unterwiesen worden.
Und je mehr ich probte, desto mehr begriff ich, dass VV ganz anders ist als Gebirden-
sprache. Man muss sich in die Sache hineinversetzen und sich vorstellen, wie es sich
anfiihlt. In DGS kann ich Gebirden verwenden und schon ist alles klar. Aber hier ist es
anders. Also hab ich mich in meine Figur reingedacht und probiert. Ich fragte:>Erkennst
du es? Du verstehst es nicht?< Also noch mal! >Und jetzt? Erkennst du es immer noch
nicht?« Dann tiberlegt man wieder und holt sich Tipps von anderen. Und irgendwann
klappt es dann endlich. Du hast es geschafft. Visual Vernacular ist also nicht einfach.
Du musst ganz tief eindringen und dich hineinversetzen. Du bekommst nicht etwas
gezeigt und kannst es. Du musst auch lernen, zu welchen Bewegungen dein Kérper in
der Lage ist und zu welchen nicht« (Sehen statt Horen vom 31.03.2018).

Dass VV etwas anderes sei als Gebirdensprache, trifft nicht zu, es ist ein Bestand-
teil der DGS. Das sprachliche Phinomen, das in alltagssprachlichen DGS-Kontexten
als Constructed Action (CA) bezeichnet wird, kann bei der Prisentation auf der Biih-
ne als Visual Vernacular (VV) bezeichnet werden. Dabei ist die grundsitzliche Diffe-
renz spontaner Alltags- und inszenierter Bithnensprache zu bedenken. Jeder sprachli-
che Ausdruck auf der Bithne, egal ob nun in DGS, CA, VV, Kérpersprache, Tanz, Sign
Mimic oder den Mudras von Bharatanatyam ist ein einstudierter und vielfach geprob-
ter Ausdruck und somit eine Kunstsprache, die sich von Alltagssprache unterscheidet.
Deutlich im Zitat von Kauly wird auflerdem, dass es ihm um Sprach- und Kérperbe-
herrschung geht, und nicht etwa darum, der — im Sinne Ranciéres — Stimmlichkeit des
Korpers einen Ausdruck zu verleihen.

Es wire an dieser Stelle die Aufgabe Caspars gewesen, eine Auseinandersetzung zu
fordern, wie sie bspw. Pina Bausch immer wieder mit ihrer Company gefiihrt hat, deren
Satz aus der Probenarbeit allseits bekannt ist: »Mich interessiert nicht, wie die Men-
schen sich bewegen, sondern was sie bewegt« (Linsel 2015; vgl. auch »Fragen, Themen,
Stichworte aus den Probenc, in Hoghe 1986, 8411.).
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Ob die Herausforderung, dem Text eine angemessene laut- und gebirdensprachli-
che Form zu verleihen, gegliicke ist, kann ich nicht beurteilen. Die Dominanz der Ge-
bardensprache und das fast vollstindige lautsprachliche Verstummen sind bedriickend,
wenn man in der Inszenierung einer Truppe sitzt, die als Vision »inklusive Arbeitstech-
niken« (vgl. Fufinote 15) formuliert. Somit blieb die inhaltliche Auseinandersetzung auf
der Strecke. Den Text als eine leere Hiille zu verstehen, heif3t, dass sich die Bedeutungen
von den Gebirden, die Signifikate von den Signifikanten getrennt und leere Signifikan-
ten hinterlassen haben.” »Ein leerer Signifikant ist genau genommen ein Signifikant
ohne Signifikat« (Laclau 2002, 65). Wenn Bithnensprache nur noch als Form erkenn-
bar ist, als DGS, CA, VV, Kérpersprache, Tanz, Sign Mimic oder Bharatanatyam, »wenn
die Signifikanten sich ihrer Verkniipfung mit einzelnen Signifikaten entleeren und die
Rolle iibernehmen, das reine Sein des Systems zu reprasentieren — oder vielmehr das
System als reines Sein« (ebd., 69), dann entsteht eine Form von Theater, die einzig dazu
dient, anderen zu beweisen, dass ein Shakespeare-Text auch in Gebirdensprache wie-
dergegeben werden kann. Dass das Bediirfnis, einen solchen Beweis zu erbringen, noch
immer existiert, belegt, wie wenig die Anerkennung der Gebirdensprache bei Possible
World angekommen und wie gering das Selbstbewusstsein ist, sich einer Sprache zu be-
dienen, die jedem Erkennen und jeder Emotion einen sprachlichen Ausdruck zu geben
vermag. Die Regie muss jedoch in der Lage sein, Schauspieler dahinzubringen, dieses
Erkennen und diese Emotion auch zu zeigen. Es ist lingst die Zeit gekommen, taube,
schwerhorige, hérende Menschen und ihre Sprachen einer Brecht'schen Verfremdung
anheimzugeben, die dem Spiel mit diesen Sprachen Stimme und einen politischen Ge-
halt verleiht und ihre Protagonisten aus dem Gefingnis des Deaf Space und der Recht-
fertigung entlisst; das alles ist bereits in Friihling Erwache! gezeigt worden.

»Die Prisenz leerer Signifikanten [...] ist die eigentliche Bedingung fiir Hegemonie«
(ebd., 74). Wie fest das Zwei-Welten-Zwei-Galaxien-Regime Possible World im hege-
monialen Griff hat, zeigt die Riesenhand, von der eingangs die Rede war. Urspriinglich
waren die Hand oder gebirdende Hinde das Emblem des Kampfes tauber Menschen
gegen audistische Bevormundung und oralen Zwang. Kein kimpferisches Pamphlet,
das nicht diese unterdriickten, zum Schweigen verurteilten und nach Befreiung stre-
benden Hinde zeigte. Das jedoch ist lange her. Es hat sich herumgesprochen, dass Ge-
birdensprache die Sprache tauber Menschen ist. Seit 2008 standen auf der Bithne von
Possible World die Hinde niemals still. Aber kein Mensch ist nur Frau oder Mann, nur
taub oder hérend oder nur hetero oder lesbisch oder schwul; kein Mensch ist nur diese
eine Identitit, und Theater ist immer der Ort gewesen, das dem dystopischen Zustand
einer identitiren Welt den utopischen Entwurf einer Vielfalt von Identititen entgegen-
gesetzt hat. Wenn heute als Kulisse des Sommernachtstraums das Emblem einer riesigen

17 In diesem Zusammenhang ist auch mein Wort von den »schonen und geschwatzigen Bildern« zu
sehen, wie sie sich beispielhaft in den Mudras von Bharatanatyam présentieren, derer sich die
Elfen Titanias bedienen, und die, wie sich hier zeigt, leere Signifikanten sind, denn es wird an
keiner Stelle der Inszenierung transparent, in welchem Zusammenhang die indischen Mudras mit
den Elfen im Zauberwald stehen. Vielmehr erfreut man sich an den schénen Bildern einstudierter
Tanzbewegungen. Dass hier eine sehr zweifelhafte Praxis des Exotismus ausgelbt wird, die der
post-kolonialistische Diskurs scharf kritisiert, scheint Caspar nicht zu irritieren.
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Leere Signifikanten

Hand die Schauspieler fest im Griff hat, dann kann das nur als ein Triumph des leeren
Signifikanten verstanden werden, ein Triumph der Entpolitisierung eines Theaters fiir
gehorlose, schwerhorige und horende Menschen. Michaela Caspar weif es eigentlich
besser.

»Die politische Titigkeit ist jene, die einen Korper von dem Ort entfernt, der ihm
zugeordnet war oder die die Bestimmung eines Ortes dndert; sie lisst sehen, was kei-
nen Ort hatte gesehen zu werden; lisst eine Rede héren, die nur als Lirm gehort wurde«
(Ranciére 2014, 41). Es ist dieser Gedanke, den Shakespeare seinen Zettel sagen lisst:
»Des Menschen Auge hat’s noch nicht gehért, des Menschen Ohr hat’s noch nicht gese-
hen, des Menschen Hand kann's nicht schmecken, seine Zunge nicht erfassen und sein
Herz nicht erzihlen, was mein Traum war« (Shakespeare 2014, 129).

Von diesem Sommernachtstraum wurde im Ballhaus Ost nichts erzihlt.
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