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Vorwort

Seit der Jahrtausendwende sind auf den Spielpldnen von Theatern und Festivals
gehduft Theaterinszenierungen und Performances anzutreffen, die auf Formen, Asthe-
tiken oder Strukturen von juristischen Verfahren Bezug nehmen.

Ausgehend von dieser Beobachtung widmet sich Géraldine Boesch in ihrer Studie
anhand von umsichtig ausgewihlten Fallbeispielen, die allesamt durch unterschied-
liche Elemente der Publikumspartizipation geprégt sind, dem sogenannten theatralen
Gerichtsformat. Mit dieser terminologischen und inhaltlich iiberzeugenden Neu-
schopfung bezeichnet die Verfasserin Hybride der Institutionen Theater und Gericht.
Es gelingt ihr auf beeindruckende Weise, die bisher fiir den deutschsprachigen Raum
noch nicht untersuchten Interdependenzen beziehungsweise Parallelentwicklungen
der beiden Institutionalisierungsprozesse von Theater und Rechtsprechung im 18.
und 19. Jahrhundert aufzuzeigen.

Ausgehend von acht Beispielen des Gegenwartstheaters entwickelt sie ihre Reflexi-
onen iiber die strukturelle und funktionelle Spezifik des theatralen Gerichtsformats
sowie dessen politisches Potenzial. Anhand von Milo Raus Reenactment Die letzten
Tage der Ceausescus und dessen Doppelprojekt Die Moskauer Prozesse und Die
Ziircher Prozesse, dem Kapitalismustribunal des Vereins Haus Bartleby — Zentrum fiir
Karriereverweigerung, Christophe Meierhans’ Performance Trials of Money, Oliver
Reeses Doppelprojekt Der zerbrochne Krug und Terror sowie Yan Duyvendaks und
Roger Bernats Festivalproduktion Please, Continue (Hamlet) entwirft sie ein kaleido-
skopartig gestaltetes Panorama theatraler Gerichtsformate und bildet die Breite an
unterschiedlichen Praktiken von Publikumspartizipation in sogenannten gerichtlichen
Funktionsrollen (beispielsweise als Anklidger*in, Verteidiger*in, Richter*in) ab. Aus
deren Analyse entwickelt die Autorin ihr fiir weitere Forschungen &usserst inspirie-
rendes Compliance-Modell, welches sie erstmals fiir theaterwissenschaftliche Unter-
suchungen produktiv macht.

Schliissig weist Géraldine Boesch nach, dass das theatrale Gerichtsformat im Gegen-
satz zum Gericht iiber das Potenzial verfiigt, auch abstrakte Konzepte oder gesell-
schaftliche Systeme verhandelbar zu machen.

Mit diesem 19. Band der Reihe «Materialien des Instituts fiir Theaterwissenschaft
Bern» legt Géraldine Boesch eine beeindruckende historisch kontextualisierte Erfor-
schung von Gegenwartstheater vor, die sich als vorbildlich fiir weitere Arbeiten
erweisen moge.

Bern, August 2022

Beate Hochholdinger-Reiterer






1 Einleitung

In der deutschsprachigen Theaterlandschaft stehen seit der Jahrtausendwende immer
hédufiger Theaterinszenierungen und Performances auf den Spielpldnen von Theater-
hédusern und Festivals, welche sich mit demokratischen Verfahren, kollektiven Aushand-
lungsprozessen oder Entscheidungsfindungen beschiftigen. Darunter sind vermehrt
Arbeiten, die sich nicht nur inhaltlich mit Demokratie und gesellschaftlichen Fragen
auseinandersetzen, sondern auf Formen, Asthetiken oder Strukturen von politischen
und juristischen Verfahren wie beispielsweise Parlamentssitzungen, Abstimmungen
oder Gerichtsverhandlungen referenzieren. Besonders spannend scheinen mir jene
Arbeiten, welche nicht nur die thematisierten Verfahren zeigen, sondern diese wih-
rend der Auffiihrung vollziehen.! In solchen Arbeiten werden die Interaktion zwischen
Akteur*innen und Zuschauer*innen und/oder der Austausch der Letztgenannten unter-
einander gefordert; dem Publikum wird durch die spezifische kiinstlerische Setzung der
Versammlung die Moglichkeit zur Partizipation an den Verfahren eingerdumt. Verfah-
ren gehoren gemass Niklas Luhmann «zu den auffilligsten Merkmalen des politischen
Systems moderner Gesellschaften».? Der Soziologe unterscheidet drei bedeutende
strukturtragende Verfahrensarten: die parlamentarische Gesetzgebung, die politische
Wahl und das Gerichtsverfahren.® In der vorliegenden Publikation beschiftige ich mit
ausschliesslich mit der Inszenierung einer Verfahrensart: der Gerichtsverhandlung, wel-
che ich als «Gerichtsformat> verstehe.

Der Begriff <Format>, welcher vom Partizip formatum (das Geformte) des lateinischen
Verbs formare stammt, ist ein relativ junger Begriff aus den 1980er-Jahren.* Er hat
aufgrund seiner Immaterialitdt und durch wiederholte Konjunkturen in der Geschichte
eine (teilweise metaphorische) Erweiterung um viele Gegenstandsbereiche erfahren
und so auch an Trennschirfte verloren.” Im engeren technischen Sinne meint Format

1 Zur Unterscheidung zwischen Ausfiihren und Vorfiihren einer Handlung vgl. Menke 2005, S. 123—
127.

Luhmann 1983, S. 11.

Vgl.ebd., S. 13.

Vgl. Niehaus: Kleine Formate, S. 8 (Web); vgl. Miiller: Formatieren 2014, S. 254.

Zu den vier Konjunkturen des Formatbegriffs vgl. Miiller: Formatieren 2014, S.257-261; vgl. Niehaus:
Kleine Formate, S. 11 (Web): «Sobald das Format nicht mehr einfach als Abmessung und damit als
dussere Begrenzung (wie paradigmatisch beim Papierformat) definiert wird, bezieht sich die Formatie-
rung auf die Zu- und Ausrichtung der Elemente, aus denen das zu Formatierende besteht.»

[V NV V]
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eine ex ante fixierte und normierte Struktur.® Der algorithmische Charakter unter-
scheide das Format von @hnlichen Organisationsweisen:

«[Der algorithmische Charakter von Formaten] can be described in its ideal form by the
formula y=f(x), that every y as an input to the process (which as a whole, is described
by the formula) will be the function of an x behind it, so to say. And that the procedure
according to which the y is processed will never change, remains always the same, like
the resulting y’ does after the original y has been processed.»’

Formate konnen nicht nur das Resultat eines Algorithmus (das Geformte) bezeichnen,
sondern selbst als Vorlagen andere Formate hervorbringen (das Formatierende). Dies
tun sie fortlaufend nach derselben Formel>. Dem Format wohnt demnach sowohl
eine strukturelle als auch eine funktionelle Qualitét inne. Durch den algorithmischen,
performativen und repetitiven Charakter wirkt das Format normierend. Es dient
immer einem bestimmten Zweck und ist als Instrument zu verstehen, mit dem Ideen,
Konzepte und Wirklichkeiten generiert werden. Ihm sind die Wiederholung und die
performative Transformation eingeschrieben, was zur Antizipation des Formats als
unverinderbar und ewig giiltig beitrdgt. Nichtsdestotrotz ist dem Format eine gewisse
Kontingenz eigen; ein Toleranzbereich fiir Abweichungen ist vorhanden, ohne dass
die starre Struktur dadurch veridndert wird.

Der Formatbegriff kann sehr gut auf Gerichtsverhandlungen angewendet werden,
da diese sowohl durch Prozessordnungen und Gesetze <geformt> sind als auch durch
deren wiederholten Vollzug performativ formatierend wirken.® Der Philosoph Ludger
Schwarte macht innerhalb der Gerichtsverhandlung trotzdem einen individuellen
Gestaltungsspielraum aus: «Die Prozessordnung, das Imaginire und das Erlernte des
Gerichtsrituals, zeichnen als eine Art Skript die Handlungen der Teilnehmer zwar
vor, legen deren Verhalten im Einzelnen jedoch nicht fest [...]».° Hinzu kommt,
dass das Format eine Interdependenz mit dem Institutionellen aufweist:'® Formatie-
rungsprozesse sind zwar nicht mit Institutionalisierungsprozessen gleichzusetzen,
hiingen aber mit ihnen zusammen. Gemiss der Theaterwissenschaftlerin Julia Stenzel
kann die Bezeichnung <nstitution> mehr als die reinen organisationellen Zusammen-
hinge fassen. Institutionen zeichnen sich aus durch «Mechanismen[,] von deren

6 Vgl. Gehmann 2012, S. 13-15; weiterfiihrend zum Format vgl. Sterne 2012; Niehaus 2018.
Gehmann 2012, S. 18.

8 Auch in Gerichtsverhandlungen sind Abweichungen von der starren Struktur ohne Einbussen
hinsichtlich der Performativitdt moglich: Beispielsweise biisst das Urteil einer Verhandlung mit
vertauschter rdaumlicher Positionierung von Anklage und Verteidigung nicht an Rechtskraft ein.
Mein Dank fiir das Beispiel gilt Joél Méhne, der fiir eine Seminararbeit im Rahmen meines Seminars
<Theater und Gericht> im Friihlingssemester 2018 an der Universitdt Bern eine Strafgerichtsver-
handlung besuchte, in der der Staatsanwalt und der Verteidiger spontan die Plitze tauschten, um
dem Angeklagten, der an Inkontinenz litt und einen langsamen elektrischen Rollstuhl fuhr, einen
moglichst kurzen Weg zur Toilette zu ermdoglichen.

9 Schwarte 2019, S. 125-145, hier S. 137.

10 Zum Verhéltnis von Format und Institution vgl. Niehaus 2018, S. 65-87.

~
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symbolischer Stabilisierung und Perpetuierung [...] ihr Weiterbestehen ebenso wie
ihre Variationsfihigkeit»!' abhingen. Der Theaterwissenschaftler Christopher Balme
identifiziert drei Charakteristika von Institutionen: zeitliche Bestidndigkeit, rechtli-
cher Status und supraindividuelle Funktionalitit.”> Wihrend Formate einen Akt der
Einsetzung, Modifikation oder der Entfernung benotigen — wie dies mit Gesetzen
oder Prozessordnungen der Fall ist —, vollziehen sich Institutionalisierungsprozesse
kontinuierlich und schleichend. Die Rechtsprechung, wie sie sich in der Gerichtsver-
handlung manifestiert, ist als Institution historisch und performativ gewachsen. Wird
die Gerichtsverhandlung als Format betrachtet, wird sowohl ihre formale Institutio-
nalisierung als auch ihre institutionelle Formatierung sichtbar und erméglicht eine
vertiefte theaterwissenschaftliche Untersuchung.

Unter der terminologischen Neuschopfung <theatrales Gerichtsformat> verstehe
ich Inszenierungs- oder Performancekonzepte, die auf die Struktur und Funktion
einer Gerichtsverhandlung — eben auf das Gerichtsformat — referenzieren und in
einem Theater- oder Performancekontext zur Auffiihrung kommen."” Ein weiterer
Grund fiir die Verwendung des Begriffs «Gerichtsformat> in meiner Untersuchung
liegt in der Bedeutung von popkulturellen Medien, insbesondere Fernsehen, fiir das
weitverbreitete Gerichtsbild.'* Es kann davon ausgegangen werden, dass deutsch-
und englischsprachige Justizfilme und Gerichtsshows, welche ich als <mediale
Gerichtsformate> verstehe, einen grossen Einfluss auf die Vorstellung von Gerichts-
verhandlungen haben, zumal Gerichte seit der frithen Neuzeit nicht mehr zum
kollektiven Erfahrungsraum gehoren.'® Es erstaunt daher nicht, dass in Gerichtssze-
nen im Theaterrahmen héufig auf eine verzerrte oder fremde Gerichtspraxis Bezug
genommen wird, um den Wiedererkennungswert des medialen Gerichtsformats zu
erhohen: Dramaturgische Setzungen wie das Urteil einer Geschworenenjury oder
das Kreuzverhor von Zeug*innen der Anklage beziehungsweise der Verteidigung,
welche dem deutschen, dsterreichischen und Schweizer Recht fremd sind, finden
sich so auf deutschsprachigen Biihnen wieder.

Ein anschauliches Beispiel fiir ein theatrales Gerichtsformat, welches auf ein media-
les Gerichtsformat referenziert, bietet Katja Jungs Spiel in Robert Ickes Inszenie-

11 Stenzel 2019, S. 211; vgl. vertieft zum Konzept der Institutionalitét ebd., S. 217 f.

12 Vgl. Balme 2014, S. 42: «For our purposes three main interrelated features can be identified:
duration, legal status and supraindividual functionality.»

13 Vgl. Féral 2002, S. 96: Gemass der Performancetheoretikerin Josette Féral ist Theatralitét nicht
gewissen Vorgingen inhérent, sondern ein Prozess, der einerseits vom Angebot der Akteur*innen und
andererseits von den Zuschauer*innen, die Bedeutung daraus generieren, ausgeht. Das <Erkennen>
eines Vorganges als Theater hdnge mit der personlichen Theatersozialisation der Rezipient*innen
zusammen.

14 Vgl. Niehaus 2018, S. 56—-64: Das Fernsehformat ist ein sehr heteronomes Konstrukt, so ldsst sich ana-
log zu Niehaus’ Beispiel der Nachrichtensendung festhalten, dass die Gerichtssendung sowohl als allge-
meines Format des Fernsehens als auch als bestimmtes Gerichtsformat eines Fernsehsenders bezeichnet
werden kann (beispielsweise die Gerichtssendung Streit um Drei auf ZDF); vgl. Cavell 2002, S. 130.
Das Fernsehen steht gemiss Cavell unter der «Herrschaft des Formats».

15 Vgl Hirter 2001, S. 382; zum Einfluss von Gerichtsfilmen und Serien auf die Gerichtsvorstellung
vgl. Machura 1998, S. 39-42.
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rung Hexenjagd am Theater Basel.' In der Figur Danforth, dem als Stellvertreter
des Gouverneurs die Funktion des Inquisitors zukommt, befragt Jung zu Beginn des
Gerichtsverfahrens die der Hexerei beschuldigten Angeklagten noch mit betont hof-
lichem, zuvorkommendem Gestus und sanfter, leiernder Stimme. Im Anschluss an
eine Frage legt sie den Kopf jeweils leicht seitlich und nickt wihrend der Antwort der
Befragten ofters: Das Kinn nach oben gereckt, zieht sie ihre Augenbrauen eng zusam-
men und wirft damit ihre Stirn in Falten, was ihr einen besorgten Ausdruck verleiht.
Gleichzeitig schiirzt sie ihre Lippen und lzsst ihre Wangen einfallen. Uberrascht sie eine
Antwort oder zweifelt sie an deren Glaubhaftigkeit, senkt sie ihr Kinn und ihren Blick,
als ob sie iiber den oberen Rand einer imaginédren Brille schauen wiirde. Thre Augen-
brauen zieht Jung dabei mittig nach oben, wihrend ihre Lippen ein kleines Rund for-
men."” Jungs Spiel hat etwas eigenartig Vertrautes, das nicht sofort zu benennen ist: Der
beschriebene Gestus, zusammen mit Jungs halblanger Fohnfrisur, der Gerichtsrobe und
dem modern-niichternen Gerichtssaal-Setting, legt die Assoziation mit der im deutsch-
sprachigen Raum bekannten TV-Richterin Barbara Salesch nahe.'® Die dsthetischen und
dramaturgischen Anleihen theatraler Gerichtsformate von medialen Gerichtsformaten
spielen fiir mein Erkenntnisinteresse eine untergeordnete Rolle, sind fiir weiterfiihrende
medienwissenschaftliche Forschungsarbeiten jedoch relevant.

1.1 Forschungsfragen und Thesen

Schwerpunkte der vorliegenden Studie sind theatrale Gerichtsformate im deutsch-
sprachigen Gegenwartstheater, die allesamt durch unterschiedliche Elemente der
Publikumspartizipation geprigt sind. Es werden die folgenden zentralen Forschungs-
fragen untersucht:

—  Worin liegen die strukturelle und funktionelle Spezifik des theatralen Gerichts-
formats?
—  Worin liegt das politische Potenzial des theatralen Gerichtsformats?

Meine These lautet, dass das theatrale Gerichtsformat sich anbietet, durch die Ver-
handlung von konkreten Rechtsfillen die Moglichkeit einer stellvertretenden Ver-
handlung von grossen Fragen nach dem demokratischen Miteinander zu schaffen. In
der gemeinsamen Aufarbeitung von gesellschaftlichen <Verletzungen> sehe ich das
politische Potenzial von theatralen Gerichtsformaten. Im Gegensatz zur Gerichtsver-
handlung verfiigt das theatrale Gerichtsformat meiner These folgend iiber das Poten-

16 Vgl. Hexenjagd nach Arthur Miller. Regie: Robert Icke, Premiere: Theater Basel Schauspielhaus,
11. 1.2019, besuchte Auffiihrung: 14.4.2019.

17 Vgl. exemplarisch: Hexenjagd. Videoaufzeichnung (DVD) der Premiere vom 11. 1.2019 im Theater
Basel Schauspielhaus, Archiv von G. B., Timecode 01:48:50-01:50:38.

18 Vgl. Richterin Barbara Salesch. Sat.1, D 2000-2012, 45 Min. Mehr dazu im vierten Kapitel in dieser
Arbeit.
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zial, auch abstrakte Konzepte oder gesellschaftliche Systeme verhandelbar zu machen.
Das Spezifikum des theatralen Gerichtsformats liegt in der bewussten Uberlagerung
von komplexen gesamtgesellschaftlichen Fragen mit dem (meist bindren) Urteil des
Gerichtsformats. Es ist wahrscheinlich, dass diese Uberlagerung bei den einzelnen
Zuschauer*innen zu einem subjektiven inneren Konflikt fiihrt, welcher wiederum
in der Versammlung des Publikums oder gemeinsam im (medialen) Nachhall der
Theaterauffiihrung kollektiv ausgehandelt wird. Verschirft wird dieser Konflikt mit
der fiir das theatrale Gerichtsformat spezifischen Moglichkeit der Zuschauer*innen, in
unterschiedlichen gerichtlichen «Funktionsrollen»'® am Geschehen zu partizipieren. In
der vorliegenden Studie arbeite ich mit dem Begriff der Funktionsrolle, um eine Rolle
zu bezeichnen, welche mit einer beruflichen Titigkeit im Gericht einhergeht.

1.2  Untersuchungsgegenstand

Ichhabe den «Zeit/Raum»? des Untersuchungsgegenstandes auf den deutschsprachigen
Raum (Schweiz, Deutschland und Osterreich) der letzten zehn Jahre beschrinkt. Die
Selektion der in dieser Studie untersuchten Beispiele erfolgte aus einem Korpus von
theatralen Gerichtsformaten anhand folgender Kriterien:

—  Die ausgesuchten Inszenierungs- und Performancebeispiele referenzieren struk-
turell und funktionell auf eine Gerichtsverhandlung.

- Die theatralen Gerichtsformate sollen moglichst viele unterschiedliche Modi der
Publikumspartizipation aufweisen.

—  Die ausgesuchten Beispiele sollen eine moglichst grosse Spannbreite an
Wirkungs-, Spiel-, Arbeits- und Organisationsweisen des theatralen Gerichtfor-
mats abbilden.

—  Die Beispiele sollen im deutschsprachigen Raum in den letzten zehn Jahren zu
sehen gewesen sein.

Ich beschridnke mich auf die Untersuchung von Produktionen, welche in einem kiinst-
lich gesetzten, als Theater <ausgeflaggten> Rahmen stattfinden (sei es durch verant-
wortliche und mitwirkende Personen, Auffiihrungsort beziehungsweise Institution,
Kuration, Offentlichkeitsarbeit, Gestus usw.). Nicht Gegenstand der vorliegenden
Arbeit sind sogenannte mock trials zu Ubungszwecken innerhalb einer Ausbildung,
wie etwa die an juristischen Fakultidten populdren moot courts, in denen angehende

19 Hairter 2001, S. 377. Der Rechtshistoriker Karl Hirter benutzt den Begriff der Funktionsrolle, ohne
ihn zu kldren. Ich verwende ihn in meiner Arbeit ebenfalls, da ich finde, dass der Rollenbegriff im
Gerichtskontext iiber die jeweils zugeschriebene Funktion geklrt ist; vgl. Goffman 1973, S. 95:
Eine begriffliche Unterscheidung zwischen beruflicher und privater Rolle nimmt Goffman nicht vor.

20 Hulfeld 2000, S. 400. Ich verwende diesen Begriff in meiner Arbeit, wenn ich iiber einen zeitlich
und rdumlich begrenzten Untersuchungsgegenstand wie beispielsweise das Heilige Romische Reich
spreche.
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Jurist*innen verschiedener Universititen gegeneinander antreten, indem sie fiktive
Gerichtsfille vor Berufsrichter*innen rhetorisch geschickt verhandeln.”!

Drei der acht in dieser Studie untersuchten Beispiele stammen vom Schweizer Regis-
seur Milo Rau, der fiir seinen kiinstlerischen Umgang mit Gerichtsverhandlungen
bekannt wurde: Das Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus und das Doppel-
projekt Die Ziircher Prozesse und Die Moskauer Prozesse.” In Das Kapitalismus-
tribunal realisierte der Verein Haus Bartleby — Zentrum fiir Karriereverweigerung in
Wien die erste Prozessphase eines gross angelegten Tribunals mit dem ambitionierten
Ziel, eine wirtschaftliche Verfassung zu verabschieden.” Ebenfalls iiber die Schuld
von Geld wird in der Performance Trials of Money des in Belgien lebenden Schweizer
Peformancekiinstlers Christophe Meierhans verhandelt.** Am Schauspiel Frankfurt
zeigte der Regisseur Oliver Reese im Rahmen eines Doppelprojekts zwei Prozess-
dramen — die Urauffiihrung von Ferdinand von Schirachs Erfolgsstiick Terror und
eine der meist gespielten deutschen Komdodien, Heinrich von Kleists Der zerbrochne
Krug — mit fast identischer Besetzung und dhnlichem Biihnenbild.”® Wie es bereits
in Terror konzeptionell angelegt ist, sind auch in der Festivalproduktion Please,
Continue (Hamlet) von Yan Duyvendak und Roger Bernat die Zuschauer*innen dazu
angehalten, iiber die Schuld des Angeklagten zu urteilen.?

Die ausgewihlten Inszenierungs- und Performancebeispiele werden anhand folgender
Leitfragen untersucht:

- In welchen Funktionsrollen partizipieren die Zuschauer*innen in den ausge-
suchten theatralen Gerichtsformaten?
—  Worin liegt das politische Potenzial der Publikumspartizipation?

21 Zu moot courts vgl. Hannemann 2015; vgl. Tschui 2014, S. 212-220: Die Zurschaustellung von
didaktischen Ubungen im Gerichtskontext ist kein neues Phiinomen. Zur politischen Schulung von
Mitgliedern des sogenannten Ausseren Standes wurden in der Stadt Bern bereits ab 1780 bis zu
seiner Auflosung 1799 einmal jéhrlich «Criminal Proceduren> veranstaltet, in denen jeweils drei
junge Burger als Ankldger, Verteidiger und Gerichtsberichterstatter fiktive oder reale Strafrechts-
und Zivilrechtsfille vor Publikum verhandelten; zum Ausseren Stand vgl. Holenstein: Ausserer
Stand (Web).

22 Vgl. Die letzten Tage der Ceausescus. Regie: Milo Rau, Premiere: HAU Hebbel am Ufer Berlin,
18. 12. 2009; vgl. Die Moskauer Prozesse. Regie: Milo Rau, Auffithrung: Sacharow-Zentrum
Moskau, 1. 3.-3. 3. 2013; vgl. Die Ziircher Prozesse. Regie: Milo Rau, Auffithrung: Theater
Neumarkt Ziirich, 3.5-5.5.2013.

23 Vgl. Das Kapitalismustribunal. Regie: Haus Bartleby e. V. — Zentrum fiir Karriereverweigerung,
Auffithrung: brut Theater Wien, 1. 5.-12.5.2016.

24 Vgl. Trials of Money. Regie: Christophe Meierhans, Premiere: Kaaitheater Briissel, 18. 4. 2018,
besuchte Auffiihrungen: Tojo Theater Bern 20. 5. 2018 und 21. 5. 2018.

25 Vgl. Schirach 2016; vgl. Kleist 2001; vgl. Der zerbrochne Krug nach Heinrich von Kleist. Regie:
Oliver Reese, Premiere: Schauspiel Frankfurt, 2. 10. 2015, besuchte Auffiihrung: Frankfurt 30. 10.
2015; vgl. Terror nach Ferdinand von Schirach. Regie: Oliver Reese, zeitgleiche Urauffiihrung:
Schauspiel Frankfurt und Deutsches Theater Berlin, 3. 10. 2015, besuchte Auffiihrung: Frankfurt
30.12.2015.

26 Vgl. Please, Continue (Hamlet). Regie: Yan Duyvendak und Roger Bernat, Premiere: GRU Theater
Genf, 8. 11. 2011, besuchte Auffiihrung: Kaserne Basel, 22. 1.2015.
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1.3 Inszenierungsanalyse und
theaterhistoriografische Arbeit

Bei der Untersuchung von theatralen Gerichtsformaten gehe ich inszenierungsanaly-
tisch sowie theaterhistoriografisch vor.”” Diese methodischen Ansitze bediirfen vorab
einer Kldrung.

Das Korpus von ausgewdhlten theatralen Gerichtsformaten setzt sich quellentech-
nisch disparat zusammen:

a)  Einmaliger Theaterbesuch und vorhandene Auffiihrungsaufzeichnung:
Terror,; Der zerbrochne Krug; Please, Continue (Hamlet)
b)  Mehrmaliger Theaterbesuch und vorhandene Auffiihrungsaufzeichnung:
Trials of Money
¢)  Kein Theaterbesuch, jedoch vorhandene Auffithrungsaufzeichnungen:
Das Kapitalismustribunal
d) Kein Theaterbesuch und keine Auffiihrungsaufzeichnung:
Die letzten Tage der Ceausescus, Die Ziircher Prozesse; Die Moskauer Prozesse

Gemiss der Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte wire von den Beispielen
unter a) und b) eine Auffithrungsanalyse moglich, welche durch Erinnerungsprotokolle
und wihrend der Auffithrung angefertigte Notizen unterstiitzt werden konnte. Videoauf-
zeichnungen konnen ergiinzend als Erinnerungsstiitze genutzt werden, jedoch bestehe
die Gefahr einer <Uberschreibung> der subjektiven Erinnerung. Fusst die Analyse nicht
auf der Auffiihrungssituation, sondern auf anderen Produktions- und Rezeptionsdoku-
menten, spricht Fischer-Lichte von theaterhistoriografischer Forschungsarbeit:?

«Der Unterschied [zwischen Auffiihrungsanalyse und theaterhistoriografischem Verfah-
ren] mag manchem gering erscheinen; er ist jedoch fundamental. Wihrend im ersten
Fall die Hilfsmittel das in einer Auffilhrung Wahrgenommene und Erlebte wieder in
Erinnerung rufen sollen beziehungsweise die Erinnerung bestitigen oder widerlegen,
handelt es sich im zweiten Fall um Dokumente zur Auffithrung, welche an die Stelle
der eignen Erinnerung treten. Folglich geht es um eine Auswertung und Deutung dieser
Dokumente .»*

Milo Raus Arbeiten und Das Kapitalismustribunal unter ¢) und d) konnten geméss
Fischer-Lichte in meinem Fall nur mittels theaterhistoriografischer Forschungsarbeit
untersucht werden. Ich folge Fischer-Lichte dahingehend, dass ich Raus Gerichtsfor-
mate unter d) theaterhistoriografisch untersuche, da sich die Analyse ausschliesslich

27 Die Ausfiihrungen zur Differenzierung von Auffiihrung und Inszenierung beziehungsweise zu Ana-
lysen anhand des Anschauungsbeispiels Please, Continue (Hamlet) stammen mit einigen Verénde-
rungen und Kiirzungen aus dem Aufsatz: Boesch: Varianten der Wiederholung (Web).

28 Vgl. Fischer-Lichte 2010, S. 72-77.

29 Ebd.,S.79.
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auf Produktions- und Rezeptionsdokumente (ohne Filmaufnahme der Auffiihrung)
stiitzen kann. Anstelle einer Auffithrungsanalyse verwende ich die Inszenierungs-
analyse, um die Beispiele unter a), b) und c) zu untersuchen.

Auf die Unterscheidung von Auffiihrungs- und Inszenierungsanalyse mochte ich im
Folgenden kurz eingehen. Dafiir ist es erforderlich, den Unterschied zwischen Auf-
fithrung und Inszenierung zu kldren:* Im Aufsatz Thesen zu theoretisch-methodischen
Fragen der Theatergeschichtsschreibung setzten sich Joachim Fiebach und Rudolf Miinz
bereits im Jahr 1974 mit dem Verhéltnis von Auffiihrung und Inszenierung und den ent-
sprechenden Analysen auseinander. Nach Fiebach und Miinz ist die Inszenierung das —
paradoxerweise nur durch die Auffiihrung iiberhaupt existent werdende — «<Invariante»,
Feststehende, Gleichbleibende» *! Die «iibergreifenden festen Inhalte und gestalterischen
Strukturen»*? werden durch wiederholte Auffithrungen vermittelt und manifestieren sich
so in der Inszenierung. Folgt man den Autoren, so konnen nur dann Aussagen iiber das
nvariante> gemacht werden, wenn zumindest eine Vergleichsgrosse zur Auffiihrung
vorliegt. Die Auffithrung hingegen stellt das einzigartige Variante dar, welches in der
Auffiihrungsanalyse im Hinblick auf die Wahrnehmung, die Erinnerung des Wahrgenom-
menen und die Versprachlichung des Erinnerten untersucht werden kann.* Wihrend das
Erkenntnisinteresse der Auffiihrungsanalyse auf der Einzigartigkeit der Auffiihrungssitu-
ation liegt und daher die Voraussetzung immer der Besuch mindestens einer Auffiihrung
ist, ist es bei der Inszenierungsanalyse aufgrund des Erkenntnisinteresses am <Invarian-
ten> weniger relevant, ob es sich bei den Quellen um besuchte Auffiihrungen oder um
Videomitschnitte handelt, sofern mindestens zwei <Varianten> gesehen werden konnen,
um auf das «Invariante> zu schliessen. Unter dieser Priamisse ist es mir moglich, neben den
Inszenierungsanalysen der Beispiele unter a) und b) auch eine des Kapitalismustribunals
unter ¢) vorzunehmen.

Methodisch unterscheiden sich Auffiihrungs- und Inszenierungsanalyse nicht: Verein-
facht gesagt, wird bei beiden Ansétzen ausgehend von einem bestimmten Erkennt-
nisinteresse eine Fragestellung formuliert, die in der Untersuchung als eine Art
Taschenlampe dient. Jene Vorginge, welche im Lichtkegel der Taschenlampe zu
liegen kommen, werden moglichst anschaulich und prézise beschrieben. Die Deutun-
gen beziehungsweise Erfahrungen werden durch Versprachlichung «mitteilbar und
analysierbar».* Durch diese (inter)subjektive Reflexion konnen unter Riickbezug
auf den beschriebenen Vorgang oder die gemachte Erfahrung Argumente begriindet
und belegt werden, welche wiederum zur Beantwortung der Fragestellung beitra-
gen.® Es handelt sich folglich bei der Auffiihrungs- und der Inszenierungsanalyse nicht

30 Was genau eine Auffiihrung ist und wie sie sich von der Inszenierung unterscheidet, wurde vor-
nehmlich um die Jahrtausendwende problematisiert und ist Gegenstand einer andauernden Dis-
kussion. Exemplarisch hierzu vgl. Fischer-Lichte, Risi und Roselt 2004; vgl. Fischer-Lichte 2004;
vgl. Hifl 1993; vgl. Wille 1991; vgl. Mohrmann 1990; vgl. Weiler und Roselt 2017, S. 57-59.

31 Fiebach und Miinz 1981, S. 315.

32 Ebd.,S.314.

33 Vgl. Fischer-Lichte 2010, S. 79.

34  Weiler und Roselt 2017, S. 85.

35 Vgl.ebd., S.79f.
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um zwel verschiedene Methoden, sondern um dieselbe Methode mit unterschiedlichem
Erkenntnisinteresse und anderen Quellen.*

Die Inszenierungsanalyse ist wie aufgezeigt fiir die Untersuchung des sich wiederho-
lenden, stabilen Konzeptes beziehungsweise des <Invarianten> als Analysemethode
des theatralen Gerichtsformats sehr gut geeignet: Die Quellenlage der ausgesuchten
Beispiele stiitzt diese Methodenwahl. Neben den Auffiihrungsaufzeichnungen ziehe
ich fiir die Inszenierungsanalysen auch andere Produktions- und Rezeptionsdoku-
mente wie Kritiken, Regietagebiicher, Programmbhefte usw. hinzu.

1.4 Aufbau, Leitfragen und Methoden

Die Studie ist in drei Grosskapitel (Kapitel 2, 3 und 4) gegliedert, welche sich grob den
Begriffen <Theorie>, <Geschichte> und <Partizipation> zuordnen lassen. Die drei ver-
schiedenartigen Zugriffe verlangen jeweils nach einer geeigneten Methode. Diesem
Aufbau folgend, gehe ich zuerst auf die Leitfragen der einzelnen Grosskapitel, dann
auf die im Kapitel angewendete Methode ein.

Erstes Grosskapitel <Theorie»:

Theater und Rechtsprechung zwischen Spiel und Agon»

Wihrend Rechtsprechung gemeinhin auf das statusveridndernde Urteilen reduziert
wird, wird Theater als Als-ob-Spiel charakterisiert. Dass Gerichtsverhandlungen eine
theatrale Dimension aufweisen und dennoch ernste Folgen nach sich ziehen kénnen,
streiten die wenigsten ab. Die Rechtshistorikerin und Medientheoretikerin Cornelia
Vismann identifiziert in ihrer Monografie Medien der Rechtsprechung denn auch zwei
Dispositive, welche sich in der Rechtsprechung durch bestimmte Medien wie Akten,
Videoaufnahme, Fernsehiibertragung und weitere manifestieren wiirden: das theatrale
und das agonale Dispositiv.’” Das altgriechische Wort agon bezeichnet zunéchst ver-
schiedene Formen von (Wett-)Kdmpfen; Vismann baut ihr agonales Dispositiv der
Rechtsprechung explizit auf Walter Benjamins im Rahmen seiner Tragddientheorie
vorgenommenen Deutung von Agon als Opferritual auf. Dagegen klirt sie ihren dem
theatralen Dispositiv zugrunde liegenden Theaterbegriff nicht. Fiir mich stellt sich im
ersten Grosskapitel daher folgende Leitfrage:

—  Wie lasst sich das von Cornelia Vismann fiir die Rechtsprechung postulierte
theatrale und agonale Dispositiv in der Untersuchung von theatralen Gerichts-
formaten nutzbar machen?

36 Phidnomenologische Untersuchungen miissten entsprechend stets mittels Auffiihrungsanalysen
durchgefiihrt werden, wéhrend ich die Moglichkeit eines semiotischen Ansatzes sowohl in der Auf-
fiihrungsanalyse als auch in der Inszenierungsanalyse sehe.

37 Vgl. Vismann 2011.
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Um diese Frage zu beantworten, ist es notwendig, den Theaterbegriff von Vismann
<herauszudestillieren>. Da Vismann dem theatralen Dispositiv einen — dies sei an dieser
Stelle vorweggenommen — engen Theaterbegriff zugrunde legt, stelle ich ihr Dispositiv-
konzept einem theaterwissenschaftlichen Modell gegeniiber, welches auf einem sehr
breiten Theaterbegriff fusst: Das Modell der szenischen Vorgénge von Andreas Kotte geht
davon aus, dass Zuschauer*innen einen Vorgang am wahrscheinlichsten dann als Theater
bezeichnen, wenn er hervorgehoben und konsequenzvermindert ist. Die beiden Achsen
<Hervorhebung> und <Konsequenzverminderung> spannen ein Kontinuum auf, in dem
potenzielle Theaterphianomene von den Schauenden graduell verortet werden kdnnen.
Fiir meine Untersuchung ist Kottes Modell auch deswegen reizvoll, weil sich damit
gerade Grenzphdnomene wie Schauprozesse oder Tribunale im Vergleich zu theatralen
Gerichtsformaten analysieren lassen.® Um Vismanns Dispositivkonzept der Rechtspre-
chung mit dem Modell der szenischen Vorgénge von Kotte zusammenzudenken, ziche
ich die Spieldefinition des Kulturanthropologen Johan Huizinga hinzu.

Auf dieser Diskussion aufbauend, wird mit dem Konzept der parrhesia (Rede mit
Wahrheitsanspruch) abschliessend der Frage nachgegangen, wo theatrale Gerichtsfor-
mate im Spannungsfeld von Spiel und Ernst hinsichtlich ihres politischen Potenzials
zu verorten sind. Da in theatralen Gerichtsformaten auf ein <aussertheatrales> institu-
tionelles Format zugegriffen wird, dessen Struktur und Asthetik als Wirklichkeitsbe-
weis fungieren kann, stehen sie (vor)schnell unter Verdacht, dokumentarisch zu sein,
was wiederum héufig zu einer Subsumierung unter <politisches Theater> fiihrt. Nicht
selten rotieren die Fragen um die <Echtheit> der Verfahrensaspekte, zum Beispiel des
verhandelten Gerichtsfalls, des Gerichtspersonals, der Requisiten, des Fachjargons
etc. Eine weitere Leitfrage des zweiten Kapitels lautet daher:

—  Inwiefern konnen die ausgesuchten theatralen Gerichtsformate als dokumenta-
risches Theater (mit einem Wahrheitsanspruch) angesehen werden?

Ausgehend von diesen Beispielen untersuche ich das politische Potenzial von theatra-
len Gerichtsformaten hinsichtlich ihres Wahrheitsanspruches und ergénze die Analyse
mit Uberlegungen zur Art der Publikumspartizipation.

Methode: Kontrastiver Vergleich

Die inszenierungsanalytische und theaterhistoriografische Untersuchung der acht Fall-
beispiele wird im zweiten Kapitel systematisch mit einem kontrastiven Vergleich zweier
theoretischer Konzepte aus unterschiedlichen Disziplinen verkniipft: Das Dispositiv-
konzept von Vismann wird mit dem theaterwissenschaftlichen Modell der szenischen
Vorginge von Kotte konfrontiert. Die beiden Konzepte weisen trotz unterschiedlicher
disziplindrer Ausrichtungen, Anwendungs- und Geltungsbereichen und zugrunde liegen-
der Theaterbegriffe erstaunliche Parallelen auf. Als {ibergeordneten missing link schlage
ich den Spielbegriff des Kulturanthropologen Johan Huizinga vor. Den Vergleich rei-

38 Vgl. Kotte 2012.
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chere ich mit weiteren theatralen Gerichtsformaten an, welche bei der Diskussion als
Anschauungsbeispiele (Vismann) oder als Anwendungsbeispiele (Kotte) dienen.

Zweites Grosskapitel «Geschichte»: <Theater und Theatralitat»

Der Theater- und Literaturwissenschaftler Kai van Eikels beschreibt gegenwirtige
kiinstlerische Praxen, welche «quasi-institutionelle Formen aus anderen Bereichen
des Lebens»* adaptieren, als «hybride Institutionalisierungen».* Thm folgend ver-
stehe ich das theatrale Gerichtsformat als ein Hybrid der beiden Institutionen Theater
und Gericht. Hybride Institutionalisierungen zeichnen sich gemiss van Eikels vor
allem dadurch aus, dass «die im biirgerlichen Theater einschldgige Beziehung zwi-
schen Performer und Publikum erst einmal zuriick[ge]stellt»*' wird. Es stelle sich
folglich die Frage, wie Menschen an einem Anlass partizipieren konnen.”> Um die
Partizipation in Gerichtsformaten im deutschsprachigen Gegenwartstheater zu unter-
suchen, halte ich die vertiefte Untersuchung der historischen Genese von Theater
und Gericht als Institutionen im 18. und 19. Jahrhundert fiir notwendig, da sich die
Vorstellung davon, wie Theaterauffiihrungen beziehungsweise Gerichtsverhandlun-
gen auszusehen haben, wie man sich darin zu verhalten und was man von ihnen zu
erwarten hat, ungeféihr im selben Zeitraum ausgebildet haben.

Durch die Konfrontation von theaterwissenschaftlichen Publikationen zur aufkli-
rerischen Theaterreform und zur Etablierung des literaturbasierten Illusionstheaters
mit rechtshistorischen und rechtsphilosophischen Abhandlungen werden Literarisie-
rungs-, Professionalisierungs- und Institutionalisierungsprozesse von Theater und
Gericht im 18. und 19. Jahrhundert im deutschprachigen Raum aufgezeigt und mitei-
nander in Bezug gesetzt. Eine Leitfrage im dritten Kapitel lautet daher:

—  Sind Beriihrungspunkte und Wechselbeziehungen zwischen den Disziplinie-
rungs- und Institutionalisierungsprozessen von Theater und Gericht vorhanden?

Ich gehe den Interdependenzen beziehungsweise Parallelentwicklungen zwischen
Rechtsgeschichte und Theatergeschichte vor dem Hintergrund des foucaultschen
Disziplinardispositivs nach.* Das Disziplinardispositiv, welches «auf eine Form der
in einer unpersonlichen Infrastruktur von Verfahren, Standards und Normen veranker-
ten, <organisch> verkorperten Macht»* verweist, verstehe ich als historisch einzigar-
tige Konstellation in der Disziplinargesellschaft des 18. und 19. Jahrhunderts.

Obschon ich die theatergeschichtlichen Verldufe in diesem <Zeit/Raum> durch die Brille

39 van Eikels 2013, S. 157.

40 Ebd.,S.158.

41 Ebd., S.157.

42 Vgl.ebd.

43 Vgl. beispielsweise Foucault: Uberwachen 1977; vgl. Foucault: Raume 2003, S. 931-942. Ich gebe
dem Begriff <Disziplinardispositiv> gegeniiber der ebenfalls gebriduchlichen Bezeichnung <Diszi-
plinierungsdispositivs den Vorzug, um die Zugehorigkeit zu Foucaults Machttheorie kenntlich zu
machen.

44 Pasquinelli 2017, S. 135.



20

des foucaultschen Disziplinardispositivs betrachte, verstehe ich die sich vollziehenden
Normierungsprozesse nicht als Teile einer linearen Erfolgsgeschichte von Disziplinie-
rung. Von Programmschriften, ideologischen Denkschriften und politisch-juristischen
Forderungen auf die tatsdchliche Produktions- und Rezeptionspraxis zu schliessen,
wiirde der Koexistenz von mannigfaltigen Theaterformen nicht gerecht. Trotz ein-
flussreicher Bestrebungen, das Publikumsverhalten, die Schauspielkunst und auch das
gesellschaftliche Benehmen zu reglementieren und zu kontrollieren, zeugen diverse
Phidnomene von der Widerstidndigkeit und Reaktanz von Theater. An dieser Stelle
mdchte ich auf einige theaterhistorische Aspekte hinweisen, die aufzeigen, dass es sich
beim Disziplinardispositiv um ein theoretisches Konglomerat von Tendenzen, Leitfiden
und kontinuierlichen Entwicklungen handelt, welche sich weder homogen noch absolut
durchsetzten und somit auch eine andere Lesart als jene einer Disziplinargeschichte des
18. und 19. Jahrhunderts erlauben.

Andreas Kotte attestiert den vielféltigen Formen von europédischem Wandertheater
in seiner Theatergeschichte, dass sie «die Theatralitit des [18.] Jahrhunderts stirker
prigen als bisher erwogen».* So blieben im 18. Jahrhundert der nomadische Charak-
ter von Theater und ephemere Biihnenformen gegeniiber stehenden, festen Theater-
bauten und der Sesshaftmachung von Schauspieler*innen dominierend.*® Auch was
die gespielten Stoffe angeht, stand nicht wie programmatisch gefordert die Erbauung
und Erziehung des Publikums im Vordergrund, sondern die Zerstreuung und Unter-
haltung der Zuschauer*innen. Davon zeugt auch der Hohepunkt der Trivialdramatik
(dieser wertende Ausdruck weist auf nicht eingeloste aufklérerische Ideale hin) zur
Zeit der Franzdsischen Revolution.*’

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts feierte ein einflussreiches Theaterexperiment in ganz
Europa grossen Erfolg: Das Meininger Hoftheater von Herzog Georg II. Zwischen
1874 und 1890 reisten «die Meininger> mit ihrer neuartigen Inszenierungskunst durch
Europa:*® Insgesamt wurden in drei Dutzend Stédten iiber zweieinhalbtausend Vor-
stellungen gezeigt.** Obwohl die Meininger ihre Gastspiele in stehenden, institutiona-
lisierten Theaterhidusern auffiihrten, standen sie als reisendes Schauspielensemble «in
der Tradition der mittelalterlichen Komodianten und Joculatores»™ fiir einen génzlich
anders gearteten Spielbetrieb.

«Unbestritten nimmt der biirgerliche Einfluss in allen Bereichen des Theaterwesens zu

[...], aber gerade die im Sinne von europaweiter Ausstrahlung bedeutendste Theater-

45 Kotte 2013, S.318.

46 Vgl.ebd.,S.311.

47 Vgl.ebd., S.309,S.317.

48 Zu den Charakteristiken des Meininger Hoftheaters zéhlen der historische Realismus der préchtigen
Ausstattungen, die <Werktreue> der aufgefiihrten Originaldramen aus dem klassischen Stiickreper-
toire, die technisch ausgekliigelte (Massen-)Szenen-, Licht- und Tonregie und das Spiel mit der
vierten Wand: Zusammen erzeugten die inszenatorischen und szenischen Mittel eine neue Illusions-
asthetik. Vgl. vertieft zu den Meiningern: Fischer-Lichte 1999, S. 217-235.

49  Vgl. Kotte 2013, S. 351; vgl. Gronau 2015, S. 48.

50 Gronau 2015, S. 50.
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unternehmung, das <Meininger Theater> stimmt mit diesem Grundmuster kaum iiberein,
das Besondere verweigert sich dem Allgemeinen.»!

Das sich vergrossernde Eisenbahnschienennetz ebnete nicht nur den reisenden Meinin-
gern den Weg zum Erfolg, sondern machte auch den von ihnen kritisierten Personenkult
um internationale Theaterstars erst moglich. Das Meininger Hoftheater forderte die
«Ein- und Unterordnung der Virtuosen»*? und prigte so den Begriff des Ensemble-
spiels. Wihrend einer Meininger-Auffiihrung von Schillers Die Rauber im Diisseldorfer
Schauspielhaus im Jahr 1880 brach ein Disput zwischen Traditionalisten und Reformern
aus, der von der Kontroverse um das dominierende Virtuosentum zeugt: «Wihrend die
einen lautstark dem im Virtuosentheater verbreiteten Brauch des Hervorrufens einzelner
Schauspieler*innen folgten, begannen die anderen, sie lautstark niederzuzischen, sodass
im entstehenden Tumult die Vorstellung vollig unterging». Dieser einzelne Vorfall
der uniiberhorbaren Emotionsentladungen im Zuschauerraum zeigt exemplarisch, was
Studien systematisch aufzeigen konnten; dass auch Ende des 19. Jahrhunderts keine
vollstindige Publikumsdisziplinierung existierte >

Ende des 19. Jahrhunderts zogen grosse offentliche Attraktionen und Spektakel wie
sportliche Grossveranstaltungen, Weltausstellungen, <Kolonial- und Voélkerschauens,
zoologische Girten, Zirkusse und Panoptiken Massen an Zuschauer*innen an, wel-
che nun ebenfalls mobiler waren.” Die verstiarkten Kommerzialisierungstendenzen
nach dem Inkrafttreten der Gewerbefreiheit fiir deutsche Theater im Jahr 1869, der
Siegeszug des Unterhaltungstheaters und der Spektakelkultur wirft hinsichtlich der
Legitimation einer rein disziplinargeschichtlichen Lesart ebenfalls Fragen auf.

Die zweite Leitfrage des zweiten Grosskapitels lautet:

—  Welche Gerichts- beziehungsweise Theateroffentlichkeit bildet sich aus und wo
findet diese statt?

Institutionen generieren ihre jeweilige Offentlichkeit: Als Beispiel sei die Offentlich-
keitsmaxime von Gerichtsverhandlungen genannt, welche durch das Zulassen eines
Gerichtspublikums eine Volksoffentlichkeit generieren sollte.® Der deutsche Begriff
<Publikum> gilt als der wichtigste Vorldufer des Offentlichkeitsbegriffs, welcher im
18. Jahrhundert aufkommt.”” Er ist das Resultat einer Eindeutschung des im frithen
17. Jahrhundert aufkommenden franzosischen Begriffes le public. Die Wurzel dieser
Worter wird meist im lateinischen publicus beziehungsweise populus vermutet:

51 Kotte 2013, S. 346.

52 Ebd.,S.352.

53 Gronau 2015, S. 50. Hervorhebung im Original.
54 Vgl. exemplarisch: Rector 2012, S. 55-76.

55 Vgl. Gronau 2016, S. 22.

56 Vgl. Fogen 1974.

57 Vgl dazu Holscher 1997, S. 26.
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«Damit verweisen sie [die giingigen Herleitungen des Offentlichkeitsbegriffes] auf die
Ubernahme romischer Rechtsvorstellungen, die den Staat als Reprisentation der poli-
tischen Ordnung und des Gemeinwohls sahen, worauf sich der Ausdruck «es publica

bezieht und dem der Begriff des Privaten entgegengesetzt ist.»*

Gemiss dem Philosophen Ludger Schwarte stammt — und dies sei bisher von der
Forschung ignoriert worden — auch das lateinische Substantiv publicum vom griechi-
schen Wort théatron fiir <Schaustiitte> ab. Theatralitit und Offentlichkeit seien somit
aufs Engste miteinander verkniipft:

«Die Verwandtschaft mit dem Theatron ist [...] auch noch beim Auftauchen des Wortes
Offentlichkeit im Deutschen zu spiiren. So wird im 16. Jahrhundert 6ffentlich nicht mit
«gemein> gleichgesetzt, sondern im Sinne von <offenbar> und <bekannt> gebraucht. Erst
im 17. Jahrhundert wird 6ffentlich auch im Sinne von staatlich gebraucht. Wenn Offent-
liches und Staatliches in der Frithen Neuzeit gleichgesetzt werden, so liegt dies an der fiir

diese Epoche typischen Verkniipfung von Herrschaft und Selbstdarstellung.»*

Dem Soziologen Jiirgen Habermas folgend, ist diese Epoche von einer reprisentativen
Offentlichkeit einer monarchischen Gesellschaft gepriigt, die sich dann im 18. Jahrhun-
dert zu einer biirgerlichen Offentlichkeit einer demokratischen Gesellschaft wandelte.
Das Aufkommen von Druckmedien wirkte als Katalysator bei der Ausbildung einer
biirgerlichen Schicht. Um die Wende zum 19. Jahrhundert setzte sich der Ausdruck
<Offentliche Meinung> durch, welcher in enger Verbindung zur Presse steht:*

«Zur Bildung einer <offentlichen Meinung> gehorte eine bestimmte Form der Ratio-
nalisierung und sozialen Vermittlung von Einzelmeinungen, fiir welche die modernen
Medien der Massenpresse, soziale Institutionen wie Salon und Kaffeehaus seit dem

spiten 17. Jahrhundert eine wesentliche Voraussetzung bildeten »%'

Im 19. Jahrhundert unterschied sich der Begriff der «Offentlichkeit> von jenem des
<Publikums> darin, dass «Offentlichkeit> institutionell unbegrenzt, quasi universal war,
was sie von den anlassabhingigen, vielzdhligen Publika unterschied.

Mit der Ubersetzung von Habermas® Strukturwandel der Offentlichkeit ins Englische
im Jahr 1989 nahm die Kritik am Offentlichkeitskonzept zu.®* So stellt die Theater-
wissenschaftlerin Janelle Reinelt fest, dass die Begriffe «6ffentlich> und <privat> stets im
historischen Wandel zu begreifen seien. Die sogenannte <biirgerliche Offentlichkeit>, zu
der nicht alle Personen gleichermassen Zugang hatten, sei keine monolithische Kugel.
Auch Habermas’ Verstindnis eines «rationalen Arguments> sei begrenzt und greife zu

58 Schwarte 2009, S. 150.

59 Ebd.,S.151.

60 Vgl. Holscher 1997, S. 28.

61 Ebd.,S.13.

62  Zur Rezeptionsgeschichte von Habermas’ Offentlichkeitskonzept vgl. Balme 2014, S. 4-12.
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kurz.® Aufgrund dieser Kritikpunkte wird in Forschungsarbeiten vermehrt der Plural
verwendet: von (Gegen-)Offentlichkeiten ist die Rede.** In der Rechtswissenschaft
wird der Offentlichkeitsbegriff im Singular verwendet, wie in <Partei->, «Gerichts-> oder
<Volksoffentlichkeit>. Da ich mich in der vorliegenden Arbeit zwischen zwei Sphéren
mit unterschiedlichen Forschungstraditionen bewege, halte ich die gleichzeitige Ver-
wendung des Offentlichkeitsbegriffs im Theaterkontext im Plural und im Rechtskontext
im Singular fiir verwirrend: Ich verwende daher den Offentlichkeitsbegriff im Singular.

Methode: Transfergeschichtlicher Ansatz

Im zweiten Grosskapitel nehme ich einen transfergeschichtlichen Vergleich zwischen
Disziplinierungs- und Institutionalisierungsprozessen von Theater und Gericht im
18. und 19. Jahrhundert vor.55 Der transfergeschichtliche Ansatz nimmt Alterititen
von Austauschprozessen zwischen synchronen Phédnomen in den Fokus und erlaubt
es «[...] die wechselseitige Beeinflussung und Bedingtheit, de[n] hybride[n] Status,
die Interferenz und Uberlagerung von Identititen, Kulturen, Kiinsten und Medien» zu
untersuchen.®® Als Denkfigur in der transfergeschichtlichen Analyse dient mir Michel
Foucaults Disziplinardispositiv.

Von der vielleicht naheliegenden Methodenwahl der Dispositivanalyse von Theater und
Gericht beziehungsweise von Gerichtsformaten habe ich abgesehen, da ich die Ver-
sammlung als den kleinsten gemeinsamen Nenner von Theater und Gericht betrachte.
Obschon der Theaterwissenschaftler Lorenz Aggermann, sich auf den Philosophen
Louis Althusser stiitzend, festhilt, dass sich das Theaterdispositiv immer in einer Auf-
fiihrung materialisieren miisse, da «andernfalls [...] seine Krifte und Wirkungen leere
Behauptung»®’ blieben, betont er, dass der Dispositivansatz erlaube,

«das Theater in seiner Gesamtheit in den Blick zu nehmen und damit dem wissen-
schaftlichen Diskurs auch jene fiktive und ideelle, utopische Dimension von Theater zu
erschliefien, die nicht selten den Rahmen einer Auffiihrung sprengt, weil sie sich nicht

konkretisieren und materialisieren lisst».%

Als Beispiel fiir die Anwendung des Denkmodells <Theater als Dispositiv» fiihrt Agger-
mann unter anderem Rudolf Miinz’ Theatralitétsgefiige an, auf das ich in dieser Arbeit
noch eingehen werde.® Im Unterschied zu Aggermanns Deutung von Theater als Dis-
positiv, welches sich in der Auffithrung konkretisiere, betrachtet die Theaterwissen-
schaftlerin Ulrike Hal} die Auffiihrung an sich als Dispositiv, um den engen, von
Fischer-Lichte geprigten Auffithrungsbegriff iiberwinden zu konnen.” Diese Position

63  Vgl. Reinelt: public sphere (Web).

64 Zu Gegenoffentlichkeiten vgl. Warner 2002.

65 Vgl. Lazardzig, Tkaczyk und Warstat 2012, S. 114-116.
66 Zitat: Ebd., S. 116; vgl. S. 112, S. 117.

67 Aggermann 2017, S.12.

68 Ebd.,S. 10.

69 Vgl.ebd.,S. 14.

70 Vgl.HaB32017,S.91-93.
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stimmt auch mit jener des Theaterwissenschaftlers André Eiermann iiberein; seiner
Meinung nach vermag die Anwendung des Dispositivkonzepts auf die Auffiihrung das
gemeinhin als konstitutiv angesehene Merkmal der Kopridsenz von Zuschauer*innen
und Akteur*innen zu sprengen und zeigt, «dass das Ereignis einer Auffiihrung nicht von
einer einzelnen, vermeintlich wesentlichen Bedingung [der Koprisenz] abhéngig ist,
sondern aufgrund eines komplexen Bedingungsgefiiges zustande kommt».”

Sowohl die Auslegung der Auffiihrung als Dispositiv als auch von Theater als Disposi-
tiv ist fiir meine Studie nicht gewinnbringend, da der tatséchliche <Vollzug> eines for-
matierten Verfahrens wihrend einer Versammlung elementar ist: Von einer Sprengung
des Auffiihrungsbegriffes profitiert diese Arbeit nicht, zumal die Koprédsenz ein wich-
tiges Strukturmerkmal von Gerichtsverhandlungen und theatralen Gerichtsformaten
ist. Die Offnung des Auffiihrungsbegriffes hin zum Dispositivbegriff macht in meiner
Studie nur im Rahmen der Untersuchung der historischen «Zusammenhangslinien»,”
welche die Disziplinargesellschaft des 18. und 19. Jahrhunderts durchziehen, Sinn.

Drittes Grosskapitel «Partizipation»:

«Partizipation in theatralen Gerichtsformaten»

Im dritten Grosskapitel wird basierend auf der Analogie der Prozessmaximen Unmittel-
barkeit, Miindlichkeit und Offentlichkeit mit den theaterwissenschaftlichen Konzepten
der Koprisenz, Performativitit und Theateroffentlichkeit der Frage nach der politi-
schen Relevanz von theatralen Gerichtsformaten nachgegangen. Ich verzichte in meiner
Dissertation darauf, eine eigene Definition des <Politischen> oder des politischen The-
aters zu erarbeiten, sondern stiitze mich neben Matthias Warstats Uberlegungen zum
politischen Potenzial von Theater auf zwei weitere theaterwissenschaftliche Positionen
zu politischem Theater: die Definition von Benjamin Wihstutz und Christopher Balmes
Konzept der theatrical public sphere. Es geht in dieser Arbeit nicht um eine bindre
Bewertung der einzelnen Fallbeispiele als politisch oder unpolitisch, sondern um die
Diskussion des iibergeordneten politischen Potenzials des theatralen Gerichtsformats.
Da man als Zuschauer*in (frei nach Paul Watzlawick) nicht <nicht> partizipieren kann,
sind die Rezipient*innen einer Theaterauffithrung stets auch Teilnehmer*innen.™
Die Begriffe <Teilnahme>, <Teilhabe> oder <Beteiligung> sind in meiner Arbeit als
Synonyme fiir <Partizipation> zu verstehen, wenn auch <Partizipation> stirker die
«Prozessualitit als das Ergebnis einer Mitwirkung»” akzentuiert. Die Unterscheidung
in aktive beziehungsweise passive Partizipation wird somit iiberfliissig. Das lateinische

71 Eiermann 2017, S. 182.

72 Luhmann 1984, S. 12: «Es gibt bevorzugte Zusammenhangslinien, die zugleich bestimmte Begriffs-
positionen zentralisieren — zum Beispiel: Handlung/Ereignis; Ereignis/Element, Ereignis/Prozef}/
Ereignis/Selbstreproduktion (Autopoiesis), Ereignis/Zeit. Die Theorie schreibt sich entlang solchen
Vorzugslinien selbst, ohne damit andere kombinatorische Moglichkeiten definitiv auszuschlieBen.»

73 Vgl. Wihstutz 2012, S. 155-160; vgl. Balme 2014.

74 Vgl. Watzlawick: Fiinf Axiome (Web); vgl. ganzer Abschnitt Czirak 2014, S. 242: «Im theater-
wissenschaftlichen Diskurs ist keine Modalitit der Rezeption bekannt, die keinen Einfluss auf die Auf-
fithrung nimmt und somit als Form der Nicht-Partizipation definiert werden konnte »

75 Czirak 2014, S.242.
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Wort participatio ist auf eine Ubersetzung des altgriechischen Wortes methechein
zuriickzufiihren, welches in Aristoteles’ Politik ein Synonym fiir Teilnahme bei kollek-
tiven Versammlungen ist: participatio kann zugleich die Teilhabe an Politik als auch
Mitsprache im Gericht bedeuten. Gemeinhin wird Partizipation als «Involviertsein in
einen kollektiven Entscheidungs- oder Handlungsprozess und die Moglichkeit der Ein-
flussnahme auf andere Mitglieder einer Gemeinschaft»’® verstanden. In der Soziologie
und Politologie findet der Begriff schon linger Verwendung, um die Teilhabe an einer
reprisentativen oder direkten Demokratie zu beschreiben.

Zu Beginn der 1920er-Jahre experimentierte die Dada-Bewegung mit partizipatori-
schen Kunstformen. Darunter war auch ein parodistisches theatrales Gerichtsformat:
der Procés Barrés von André Breton, in dem Zuschauer*innen iiber die Schuld des
Angeklagten Maurice Barrés abstimmten konnten.”” Der Partizipationsbegriff tauchte
im Kunstkontext in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts vermehrt auf. Dass er
noch heute vor allem mit der physischen Aktivierung konnotiert ist, hingt mit den
ideologisch aufgeladenen Theater- und Kunstexperimenten der 1960er-Jahre zusam-
men, welche versuchten, die Zuschauer*innen durch korperliche Konfrontation und
Mobilisierung politisch zu aktivieren. Obwohl Publikumspartizipation im Theater-
kontext hidufig mit dem negativ besetzten Begriff <Mitmachtheater> assoziiert wird,
ist Partizipation im Kultursektor, in der Politik und im Bildungswesen grundsitzlich
positiv konnotiert. Geméss der Kunsthistorikerin Claire Bishop ist es problema-
tisch, die Partizipation als intrinsisch fortschrittlich zu bewerten.”® Wie Bishop betont
der Kulturwissenschaftler Markus Miessen die Notwendigkeit des Konfliktes in der
partizipatorischen Praxis: Analog zum Konzept des «konflikthaften Konsens»” der
Politikwissenschaftlerin Chantal Mouffe soll durch Kollaboration — anstelle von
Kooperation — eine «konflikthafte Partizipation»® gefordert werden.

Wie in den eingangs genannten Beispielen beschrieben, ist im deutschsprachigen
Gegenwartstheater eine Zunahme an Gerichtsformaten zu verzeichnen, in denen
die Zuschauer*innen nicht mehr <nur> zuschauen, sondern zusitzlich auf andere
Weise partizipieren. Ich gehe beim theatralen Gerichtsformat davon aus, dass die
Zuschauer*innen in unterschiedlichen gerichtlichen Funktionsrollen partizipieren
und somit einen wichtigen Beitrag zum <Vollzug> der Gerichtsverhandlung leisten.
Jene Funktionsrolle, die am meisten mit Gericht assoziiert wird, ist die des Richters
beziehungsweise der Richterin. Gemédss Luhmann handelt es sich bei (Gerichts-)
Verfahren um soziale Aushandlungsprozesse, welche «[...] mit Entscheidungspro-

76 Ebd.

77 Zu einem geschichtlichen Abriss des partizipativen Theaters vgl. Bishop 2006, S. 10-17. Zum
Proces Barrés vgl. Carassus 1985, S. 151-168; vgl. Feldman: Performing Justice (Web); vgl. Froli-
cher und Sasse 2015, S. 23. Am 13.5. 1921 wurde in Paris dem anarchistischen Autor Maurice Barres,
der sich zum Nationalisten gewandelt hatte, der Prozess gemacht: Vertreten durch eine Schaufenster-
puppe mit Schnurrbart wurde Barres beschuldigt, sich dem <attentat a la stireté de I’esprit> schuldig
gemacht zu haben. Zwolf Zuschauer*innen urteilten im Anschluss tiber seine Schuld.

78 Vgl. Bishop 2006.

79 Moufte 2016, S. 30.

80 Miessen 2012, S. 81.
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zessen synchronisiert, aber nicht identisch sind».®! Entsprechend habe ich zusétzlich
theatrale Gerichtsformate in die Studie miteinbezogen, welche andere Modi der
Publikumspartizipation als das Urteilen aufweisen.

Methode: Compliance-Modell

Ichhabe zur Strukturierung der Untersuchung von Partizipationsmodi ein Modell erstellt,
welches auf der Bereitschaft beziehungsweise dem Widerstand der Zuschauer*innen
basiert, das theatrale Setting zu akzeptieren und explizite wie implizite Spiel- und
Verhaltensregeln einzuhalten. Dabei mache ich das aus der Sozialpsychologie und
Rechtswissenschaft entlehnte Konzept der (Non-)Compliance fiir die Theaterwissen-
schaft fruchtbar. Die Frage nach dem politischen Potenzial von theatralen Gerichts-
formaten ist vor allem dann virulent, wenn die Theaterzuschauer*innen am Vollzug
der Gerichtsverhandlung teilhaben. In meinem Compliance-Modell unterscheide ich
drei Ordnungen der Partizipation: Zuschauen, Compliance und Widerstand. Die Par-
tizipation erster Ordnung beschreibt weitgehend die etablierte Grundrezeptionshal-
tung eines Theaterpublikums, wihrend die Partizipation zweiter Ordnung durch die
Compliance, verstanden als das Erfiillen von zugeteilten Aufgaben oder das Einneh-
men von Rollen — im theatralen Gerichtsformat zum Beispiel die Funktionsrollen von
Laienrichter*innen — geprégt ist. Von besonderer Relevanz fiir die Auffiihrungs- und
Inszenierungsanalysen ist daher die Untersuchung der szenischen und dramaturgi-
schen Mittel, welche die Compliance des Publikums beeinflussen. Der Widerstand
gegen die vorgesehenen Funktionsrollen, die Weigerung, die gewiinschten Aufgaben
zu erfiillen, oder auch die unaufgeforderte Teilnahme bestimmen die Partizipation
dritter Ordnung im Compliance-Modell. Da es sich beim Zuschauen (1. Ordnung) um
die Grundsituation von szenischen Vorgédngen handelt und die Zuschauer*innen in der
Regel die ihnen zugeteilten Aufgaben oder Rollen bereitwillig erfiillen beziehungs-
weise ausfiihren, stellt der Widerstand (3. Ordnung) eine Ausnahme der Regel dar.
Der Name des Modells orientiert sich an der am héufigsten beobachtbaren Reaktion
von Zuschauer*innen auf eine Aufgabenstellung oder Rollenzuteilung innerhalb eines
(Theater-)Rahmens, den sie freiwillig betreten haben, in dem sie sich freiwillig aufhal-
ten und den sie jederzeit verlassen konnen: Compliance.

1.5 Forschungsstand

Einleitend halte ich es fiir angebracht, mit einigen Worten auf meinen Theaterbe-
griff einzugehen. Andreas Kottes anthropologischem Theaterverstindnis folgend,
treten die von Zuschauer*innen tendenziell als Theater bezeichneten Vorginge
aus dem Lebensprozess heraus und verschwinden wieder in ihm.*> Das Modell
der szenischen Vorginge, welches Kotte als methodische Ergiinzung zu Rudolf

81 Luhmann 1983, S. 3.
82 Vgl. Kotte 2012, S. 13.
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Miinz’ Theatralitdtsgefiige konzipierte, fokussiert Phanomene, welche gemeinhin
von Zuschauer*innen als Theater benannt werden.®* Das Modell stellte Kotte zuerst
2005 in Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung vor, 2012 erschien eine aktuali-
sierte Auflage, in der einige Anpassungen vorgenommen wurden.** Kotte verstand
sein Modell stets als «optimierbares Werkzeug»,*> daher erstaunt es nicht, dass
er in seiner im Frithjahr 2020 erschienenen Publikation Schau Spiel Lust, wel-
che sowohl seine dlteren Beitrdge als auch neue Originalbeitrige zu den Themen
Theatergeschichte und Theatertheorie biindelt, eine iiberarbeitete Version vorstellt.%
Waiihrend bisher die Bedingung fiir szenische Vorgidnge war, dass sie hervorgehoben
(ortlich, gestisch, akustisch oder durch dingliche Attribute) und konsequenzver-
mindert sein miissen, legt Kotte eine neue Definition vor: «Ein szenischer Vorgang
ist eine Variante von Spiel, in der ein Kampf um etwas dargestellt wird oder aber
ein Wettstreit darum stattfindet, wer etwas am besten darstellen kann.»®” Er muss
folglich Anteile von Kampf und Spiel beziehungsweise Darstellung aufweisen.
Ahnlich wie beim Konzept der Konsequenzverminderung des bisherigen Modells,
muss auch nach neuer Definition der korrespondierende Anteil von Kampf (ver-
standen als Ringen um etwas) abhédngig vom Untersuchungsgegenstand jeweils
prizisiert werden.®® Kotte ersetzt somit die von ihm etablierten Achsen <Hervor-
hebung> und <Konsequenzverminderung> durch die Achsen <Darstellung von etwas>
(Mimesis) und <Kampf um etwas> (Agon), bleibt aber bei einer graduellen Einord-
nung von Beispielen in der durch sie aufgespannten Matrix. Die Matrix ldsst nach
Kotte zudem eine Verortung der Beispiele hinsichtlich ihrer Handlungsdynamiken
beziehungsweise ihrer Handlungsoptionen zu: Je hoher der Darstellungs- und/
oder der Kampfanteil, desto geringer sind die Handlungsoptionen beziehungsweise
die Handlungsdynamik eines Vorganges (beispielsweise stellt der Tod die Grenze
von Kampf als maximales Risiko dar, die Grenze der Darstellung eines Vorgangs
ist seine Bildwerdung). Der Kampfanteil eines Vorganges kann auch mit Pflicht
oder mit Zwang beschrieben werden: «In der Pflicht oder unter Zwang erlischt das
Spielerische, eine Grenze szenischer Vorginge ist erreicht.»* Bei Kottes aktuells-
ter Uberarbeitung seines Modells der szenischen Vorginge handelt es sich meines
Erachtens um eine Riickbesinnung auf das Spielverstindnis des Kulturhistorikers
Johan Huizinga, die dem Modell schon immer zugrunde lag.*® Da keine tieferge-
hende Verdnderung vorgenommen wurde, sondern vor allem eine Komplexitétsre-
duktion stattfand, argumentiere ich in der vorliegenden Publikation ausgehend vom
Modell der szenischen Vorgéinge, wie es Kotte in der zweiten, aktualisierten Auflage
von Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung aus dem Jahr 2012 dargelegt hat.

83 Vgl. Miinz 1998.

84 Vgl. Kotte 2005; vgl. Kotte 2012.
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Da ich als Verbindung zwischen Kottes Modell und Vismanns theatralem und agona-
lem Dispositiv der Rechtsprechung Johan Huizingas Spielbegriff vorschlage, gehorte
auch dessen bekannteste Publikation Homo ludens zur Grundlagenliteratur.”' Anders
als Huizinga, der keine Spieltheorie im engeren Sinne verfasste, sondern die kultur-
stiftende Funktion agonaler Spiele fokussierte, nahm der franzdsische Soziologe und
Philosoph Roger Caillois darauf aufbauend eine Klassifizierung von Spielen vor. In
seiner 1958 erschienenen Schrift Die Spiele und die Menschen hat Caillois wohl
eine der bekanntesten Spieltheorien entwickelt.”” Im Folgenden méchte ich erldutern,
warum ich mich nach intensiver Beschiftigung mit Caillois gegen die Nutzbarma-
chung seiner Spieltheorie in meiner Studie entschieden habe. Basierend auf Huizingas
Spielverstindnis als anthropologische Konstante entwickelt Caillois eine vom Spiel
ausgehende Soziologie:** Konkret bedeutet das, dass Caillois von den Spielen als
Residuen auf die kulturelle Identitit und vice versa schliesst.** So gelangt er zu einer
dusserst problematischen <Zwei-Gesellschaften-Theorie>: Es gebe die primitive Gesell-
schaft des Tohuwabohu und die fortgeschrittene Gesellschaft der Rechenschaftspflicht.
Caillois’ Hochhalten der Errungenschaften der abendlidndischen Kultur wurde etwa
vom franzdsischen Ethnologen Claude Lévi-Strauss aufs Schirfste kritisiert.”> Von
deutscher Seite iibte der Anthropologe Arnold Gehlen Kritik: Die «Zuriickfiihrung von
Verhaltensweisen auf Triebe spezifischer Art»* sei abzulehnen. Er merkt an, dass eine
solche «Aufstellung von Triebkatalogen»®” seit den 1930er-Jahren nicht mehr wissen-
schaftlich zu vertreten sei. Peter Geble, Verfasser des Nachworts zur Neuauflage von
Caillois’ Werk Die Spiele und die Menschen, konnte anhand eines beeindruckenden
Punkt-fiir-Punkt-Vergleichs nachweisen, dass sich Caillois’ Schrift beziiglich Theorie,
Aufbau und Terminologie eng an Montesquieus Geist der Gesetze von 1784 anlehnt.”
Geble sieht in der Referenz auf den Begriinder der Soziologie und in den damit ver-
bundenen «klaren Werturteilen» auch eine Botschaft, welche im Nachkriegsklima der
1960er-Jahre vor dem Hintergrund des modernen Kulturrelativismus auf Kritik stossen
musste.” Ich halte die Verwendung von Caillois’ als rassistisch lesbarer Spieltheorie fiir
problematisch — nur wenn ein reflektierter Umgang mit seiner Schrift und dem Diskurs
gegeben ist und eine sorgfiltige Selektion und umsichtige Modifikation seiner Spielthe-
orie erfolgt, kann sie in aktuellen Studien fruchtbar gemacht werden. Fiir meine Arbeit

91 Vgl. Huizinga 2017.

92 Vgl. Caillois 2017.

93  Vgl.ebd., S. 90.
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konnte ich nur einen geringen Mehrwert von Caillois’ Spieltheorie ausmachen, sodass
ich ganz auf sie verzichtet habe.

Eine zentrale Publikation fiir meine Untersuchung ist Cornelia Vismanns Medien
der Rechtsprechung.'® Die Monografie wurde 2011 postum von Markus Krajewski
und Alexandra Kemmerer, mit denen Vismann eng zusammenarbeitete, «als letzte[r]
groBe[r] Themenkomplex»'®! verdffentlicht. Dies ist insofern bemerkenswert, als die
Schrift von der Autorin wenige Tage vor ihrem Tod beendet wurde. Die Heraus-
geber*innen machen darauf aufmerksam, dass sie nur vorsichtig in das Werk einge-
griffen hitten, allein der Fussnotenapparat sei um einige weiterfiihrende Texte ergénzt
worden. Das Buch wurde interdisziplinér breit, vorwiegend affirmativ rezipiert und
gilt heute als Standardwerk zum medialen Aspekt der Jurisdiktion. Das Konzept des
agonalen und theatralen Dispositivs der Rechtsprechung kam in theaterwissenschaft-
lichen Arbeiten bereits in abgewandelter Weise zur Anwendung: So schldgt Elise
von Bernstorff in ihrem Aufsatz Das theatrale und das biirokratische Dispositiv des
Gerichts eine Ersetzung des agonalen Dispositivs durch das biirokratische Dispositiv
vor: Ausgehend von Kafkas Erzidhlung Der Prozess und einem theaterpdadagogischen
Gerichtsprojekt mit einer Schulklasse entfillt geméiss Bernstorff in der Gerichts-
verhandlung jeglicher Kampfanteil durch die Dominanz der Schrift.'”> Auch Anna
Konigshofer verdndert Vismanns Anlage dahingehend, als sie das agonale Dispositiv
ersetzt: Sie spricht in ihrer Studie Der performative Charakter rechtlicher Verfahren
stattdessen von einem performativen Dispositiv.'® Obschon sich Konigshofer schwer-
punktmadssig mit der Performance Please, Continue (Hamlet) auseinandersetzt, zielt
ihr Erkenntnisinteresse — wie auch dasjenige von Bernstorff — auf die theatrale Dimen-
sion von Gerichtsverhandlungen und nicht etwa auf die Gemengelage von theatralem
und biirokratischem beziehungsweise theatralem und performativem Dispositiv in
Bezug auf theatrale Gerichtsformate. Auffallend ist, dass in beiden Aufsitzen die Aus-
einandersetzung mit Vismanns durchaus komplexem theoretischen Dispositivkonzept
(insbesondere hinsichtlich des ersetzten agonalen Dispositivs) oberflidchlich bleibt und
somit auch die jeweiligen Modifikationen iiberpriift werden miissten.

Vismann identifiziert, wie bereits erwahnt, zwei Dispositive der Rechtsprechung:
das agonale und das theatrale Dispositiv. Wihrend der Theater- beziehungsweise
Theatralitdtsbegriff, welcher dem theatralen Dispositiv zugrunde liegt, von Vismann
nicht erlautert wird, basiert das agonale Dispositiv auf Walter Benjamins und Florens
Christian Rangs Verstiindnis von Agon als Opferritual, wie es von Benjamin in Der
Ursprung des deutschen Trauerspiels festgehalten wurde.'® Nebst Benjamins 1928
verdffentlichter Studie ist auch Rangs Schrift Historische Psychologie des Karne-
vals fiir mein Verstindnis des agonalen Dispositivs elementar.!®® Unterstiitzend zur

100 Vgl. Vismann 2011.

101 Kemmerer und Krajewski 2011, S. 7.
102 Vgl. Bernstorff 2014.
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Benjamin-Lektiire ziehe ich Publikationen der Literaturwissenschaftlerin Bettine
Menke und des Theaterwissenschaftlers Patrick Primavesi hinzu.!® Menke liefert mit
ihrem Aufsatz Agon und Theater'” eine der wenigen kritischen Auseinandersetzungen
mit Vismanns Dispositivkonzept der Rechtsprechung, indem sie den Fokus auf die Dis-
krepanz zwischen Benjamins und Rangs Auffassung der Tragédienfunktion des Opfer-
rituals als Agon richtet.!® In dieser sorgfiltigen Untersuchung weist Menke (vor allem
im Fussnotenapparat) auf einige Ungenauigkeiten und Fehldeutungen Vismanns hin.
Als Veranschaulichung der beiden Dispositive dienen Vismann zwei Prozessdramen:
Aischylos’ Tragodie Die Eumeniden und Heinrich von Kleists Lustspiel Der zer-
brochne Krug.'® Zu den Eumeniden, welche Vismann als Beleg fiir das agonale
Dispositiv dienen, ist die langjihrige, interdisziplindre und internationale Forschungs-
literatur kaum zu iiberblicken. Von meiner Frage geleitet, ob Aischylos in den Eume-
niden eine visiondre Rechtspraxis entworfen hat, beschiftige ich mich vor allem mit
Literatur, welche die damalige Gerichtspraxis schildert und politische Deutungen der
Eumeniden vornimmt. Als Gliicksfall erweist sich die Dissertation Die «Eumeniden»
des Aischylos und der Areopag des Philologen Maximilian Braun, welche genau
dieser Frage dusserst reflektiert nachgeht.!'” Ebenfalls wichtige Denkanstosse gibt die
bereits etwas dltere Publikation Die politische Kunst der griechischen Tragddie des
Althistorikers Christian Meier, welche vor allem durch die Untersuchung von politi-
schen Referenzen in Aischylos’ Tragodien vor dem Hintergrund der Biirgeridentitit in
der attischen Demokratie besticht."

Auch zu Kleists Komddie Der zerbrochne Krug, an welchem Vismann das theatrale
Dispositiv veranschaulicht, ist die Forschungsliteratur ungemein umfangreich. Fiir
mein Erkenntnisinteresse kommen nur Publikationen infrage, die den Fokus auf das
Formale der Gerichtsverhandlung von Kleists Prozessdrama legen.!’> Neben Vismann
gibt es andere rechtswissenschaftliche Studien zur theatralen Dimension der Recht-
sprechung, welche jedoch weniger Strahlkraft auf theater- und medienwissenschaft-
liche Forschung haben.'” Fiir meine Arbeit relevant ist etwa das Kapitel Das Theater
des Gerichts des Rechtshistorikers Thomas-Michael Seibert in seiner Monografie
Die Lehre vom Rechtszeichen. Darin untersucht Seibert mittels Erving Goffmans
Rollenbegriff und Fischer-Lichtes semiotischem Ansatz die Gerichtsverhandlung als
Stegreifspiel.'* Trotz aus theaterwissenschaftlicher Sicht problematischer Metaphern

106  Vgl. Menke 2010; vgl. Primavesi 1998.
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113 Vgl. zur rechtswissenschaftlichen Perspektive auf die Form des Rechts: Draganova 2011; vgl.
zudem die Forschungen des Kite Hamburger Kollegs Recht als Kultur, welche «die Verflechtung,
Hybridisierung und partielle Fusion von Rechtskulturen[,] sowohl Konflikt- wie Versohnungspo-
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Kite Hamburger Kolleg: Recht als Kultur (Web).
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und fragwiirdiger theaterhistorischer Beziige finden sich in dem Kapitel erhellende
Anhaltspunkte zur Inszenierung von Rechtsprechung. Von ihm stammt auch der
Aufsatz Die theatrale Seite des Gerichts im Sammelband Recht populdr, dessen
Beitrige sich mit der medialen Darstellung von Recht und Gerichtsberichterstattung
befassen;' die Aufsitze thematisieren unter anderem Schirachs Dramen und Raus
theatrale Gerichtsformate."®

Der Sammelband Korper und Recht, herausgegeben vom Philosophen Ludger
Schwarte und vom Anthropologen Christoph Wulf, vereint anthropologische, (rechts)
philosophische, rechts- und kulturhistorische Ansétze, welche beziiglich der Perfor-
mativitit der Rechtsprechung dusserst aufschlussreich sind."” Besonders relevant fiir
meine Arbeit sind Texte, welche eine ritualtheoretische Perspektive auf Rechtspre-
chung erméglichen: Zu nennen ist Wulfs Aufsatz Ritual und Recht in eben diesem
Sammelband, in dem er die These vertritt, dass die Theatralitdt der Gerichtsverhand-
lung als Bedingung fiir ihre performative Wirkung angesehen werden kann."® Auch
Matthias Warstats Aufsatz Reenactment und Ritualisierung und Erika Fischer-Lichtes
Uberlegungen in Das Theater der Rituale sind bei der Untersuchung von rituellen
Vorgéngen in Gerichtsformaten hilfreich.!"®

Der Theater- und Literaturwissenschaftler Kai van Eikels stellt in seiner 2012 erschie-
nenen, beeindruckenden Monografie Die Kunst des Kollektiven iiber Theaterformen,
welche den Auffiihrungsbegriff sprengen und den Publikumsbegriff zur Disposition
stellen, das fiir meine Untersuchung elementare Konzept der «hybride[n] Institutiona-
lisierungen»'? auf. Diese Publikation bewegt mich zu einer vertieften Auseinanderset-
zung mit der Institutionalisierung von Theater und Gericht im 18. und 19. Jahrhundert,
um die strukturelle und funktionelle Spezifik von theatralen Gerichtsformaten — ver-
standen als Hybrid von Theater und Gericht — besser verstehen zu konnen. Leitend in
meiner transfergeschichtlichen Untersuchung dieses <Zeit/Raums> ist Michel Foucaults
Disziplinardispositiv, welches er in diversen Schriften wie in Uberwachen und Strafen
erldutert.””’ Neben einschligigen Schriften Foucaults ist der gesamte Sammelband
Theater als Dispositiv, herausgegeben von den Theaterwissenschaftlern Lorenz Agger-
mann, Georg Docker und Gerald Siegmund, fiir die Auseinandersetzung mit dem fach-
spezifischen Potenzial des Dispositivbegriffs zentral.'? Fiir mein Erkenntnisinteresse
erweisen sich Aggermanns Aufsatz Die Ordnung der darstellenden Kunst und ihre
Materialisationen und Andreas Hetzels Beitrag Theater als Dispositiv der Demokratie
als besonders gewinnbringend.'?
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Bisher gibt es keine transfergeschichtliche Analyse der Institutionalisierungsprozesse
in der Theater- und Rechtsgeschichte des 18. und 19. Jahrhunderts, welche die Inter-
dependenzen von Theater und Gericht im deutschsprachigen Raum fokussiert. Es ist
daher sinnvoll, die performativen, raumlichen und mimetischen Prozesse sowohl aus
der Perspektive der Rechtsgeschichte als auch der Theatergeschichte zu beleuchten.
Der Forschungsstand zur Theatergeschichte im Heiligen Romischen Reich bezie-
hungsweise im Deutschen Reich des 18. und 19. Jahrhunderts ist uniiberschaubar
gross. Ich fokussiere mich daher auf Publikationen, welche sich mit Disziplinie-
rungsbestrebungen von Schauspieler*innen und Zuschauer*innen und Institutionali-
sierungsprozessen von Theater beschiftigen.'” Von besonderem Interesse sind zwei
Sammelbédnde des Theaterhistorikers Hans-Joachim Jakob: das mit dem Germanis-
ten Bastian Dewenter herausgegebene Buch Theatergeschichte als Disziplinierungs-
geschichte? und der zusammen mit dem Germanisten Hermann Korte publizierte
Band «Das Theater glich einem Irrenhause».'™ Die erstgenannte Publikation setzt
sich mit Professionalisierungs- und Normierungsbestrebungen im Biihnenwesen
des deutschsprachigen Raums von 1750 bis 1900 anhand der Quellendiskussion
von Hausordnungen, Verordnungen, Regularien, Reglements, Regulativen, Statu-
ten und Theatergesetzen auseinander. Gerade im Hinblick auf meine Untersuchung
von Wechselwirkungen zwischen den im Entstehen befindlichen Theaterinstitutionen
und dem sich ausbildenden offentlichen Rechtswesen liefert dieser Sammelband
aufschlussreiche Befunde. Insbesondere Peter HeBelmanns Aufsatz Fiir ein «weises
theatralisches Gesetzbuch» und «Vehmgericht der deutschen Schaubiihne»,in dem er
interne Theaterreglements und nationale Theatergesetzgebung in der zweiten Hélfte
des 18. Jahrhunderts zueinander in Beziehung setzt, macht die Interdependenz zwi-
schen Theaterpraxis und Rechtsprechung sichtbar.!?® Der zweitgenannte Band «Das
Theater glich einem Irrenhause» untersucht die Veridnderung des Publikumsverhal-
tens und das Ausbilden eines <Publikumsgeschmacks> im 18. und 19. Jahrhundert
anhand eines umfangreichen theaterhistorischen Quellenkorpus. Der darin enthal-
tene Aufsatz Historische Theaterpublikumsforschung des Mitherausgebers Hermann
Korte gibt Einblicke in die Konventionen eines Theaterbesuchs im 18. Jahrhundert.!”
Erginzend zum Ansatz der historischen Theaterpublikumsforschung bezieht der
Theaterwissenschaftler Benjamin Wihstutz in zwei seiner Aufsidtze zum Verhéltnis
von Gerichts- und Geschmacksurteil auch theatertheoretische und philosophische
Uberlegungen ein; seine Publikationen liefern fiir meine Untersuchung viele wichtige
Impulse.'?® Wihstutz stiitzt sich in seinen Schriften auf die bemerkenswerte Monogra-
fie Vom Urteilen von Ludger Schwarte, in der dieser die moderne <Expertokratie des

124 Vgl. Zumhof 2018; vgl. Hochholdinger-Reiterer 2014; vgl. Heeg 2000; vgl. Ruppert 1995; vgl. Eigen-
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Rechts> mit der Ausbildung eines <guten Geschmacks> in Verbindung bringt;'* diese
Publikation liefert wichtige Erkenntnisse zum Verhiltnis von Urteilen im Rechtspre-
chungskontext und &sthetischer Kritik.

Wer sich mit der Rechtsgeschichte im territorial und herrschaftlich zersplitterten Hei-
ligen Romischen Reich auseinandersetzen mochte, stosst zunédchst auf zwei Arten von
Fachliteratur: zum einen auf monumentale Ubersichtswerke wie etwa die Geschichte
des Rechts. Von den Friihformen bis zu Gegenwart, welche eine relativ lineare Fort-
schrittsgeschichte erzihlen und hiufig teleologische Riickprojektionen aufweisen.!®
Zum anderen auf Aufsitze mit einem eng begrenzten rdumlichen oder zeitlichen
Untersuchungsgegenstand wie etwa der Aufsatz Konfliktregulierung zwischen dorf-
licher Sozialkontrolle und patrimonialer Gerichtsbarkeit. Das Riigegericht in der
Westfilischen Gerichtsherrschaft Canstein 1718/19, die meist wenig generalisierende
Aussagen erlauben.'™ Peter Oestmanns Wege zur Rechtsgeschichte: Gerichtsbarkeit
und Verfahren ist ein verlissliches, reflektiertes und dusserst informatives Lehrbuch
von hohem wissenschaftlichem Standard, welches sowohl Makro- als auch Mikro-
ansitze zur Prozessrechtsgeschichte vereint.'*? Beziiglich der Genese der Offentlich-
keitsmaxime ist die Dissertation der Rechtshistorikerin Marie-Theres Fogen, Kampf
um Gerichtsoffentlichkeit, aus dem Jahr 1974 mehr als erhellend.'** Obwohl es sich
um eine &ltere Publikation handelt, tragen der bedachte Umgang mit zeitgendssi-
schen Quellen und die historische Kontextualisierung moderne Ziige; die scharfsin-
nige Analyse Fogens kann meines Erachtens noch heute iiberzeugen. Wihrend die
traditionelle Strafrechtsgeschichte auf die Gesetzgebung fokussiert, stehen in der
neueren Rechtsforschung auch die Justizerfahrungen der Untertan*innen und spéter
der Biirger*innen im Zentrum des Interesses. Die Aufsitze im Kapitel Erfahrung mit
Recht und Justiz aus Paul Miinchs Sammelband «Erfahrung» als Kategorie der Friih-
neuzeitgeschichte liefern allesamt spannende und unerwartete Erkenntnisse.’* Wie
Gerd Schwerhoff in der Kapiteleinleitung argumentiert, bildet die Justiz einen der
bedeutendsten Erfahrungsrdume in der Friithen Neuzeit.'*® Diese Annahme wird von
Karl Hirters Aufsatz Erfahrungen in der friihneuzeitlichen Strafjustiz gestiitzt, indem
er aufzeigt, dass der fast alltidgliche Umgang mit den Reichsgerichten zu den Kompe-
tenzen von Untertan*innen gehorte.'*¢ Auch Lothar Schilling kann in seinem Aufsatz
Gesetzgebung und Erfahrung schliissig darlegen, dass die Menschen in der Friihen
Neuzeit durch die kollektive Erfahrung der regelméssigen offentlichen Verlesungen
von Gesetzen (da die Mehrheit der Bevolkerung nicht alphabetisiert war) direkter mit
der Normgebung konfrontiert waren, als dies heute der Fall ist.!¥’
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Das Verhiltnis zwischen mittelbarer Schrift und unmittelbarer Miindlichkeit bezie-
hungsweise Korperlichkeit spielt in meiner transfergeschichtlichen Untersuchung von
Disziplinierungs- und Institutionalisierungsprozessen im 18. und 19. Jahrhundert eine
wichtige Rolle: Als besonders hilfreich erweist sich in dieser Hinsicht die literatur-
wissenschaftliche Dissertation von Stephan Kossmann. In Die Stimme des Souverdns
und die Schrift des Gesetzes gibt er wichtige Hinweise zum Verhiltnis von Miind-
lichkeit und Schriftlichkeit in Bertolt Brechts Lehrstiicken, zu den stalinistischen
Schauprozessen und ihren Vorldufern sowie den sowjetischen Agitationsgerichten der
1920er-Jahre, den sogenannten agitsudy.'* Die Slawistinnen Sylvia Sasse und Gianna
Frolicher sind Expertinnen auf dem Gebiet der agitsudy: Von ihren Ausfiihrungen
zur Theatralisierung der sowjetischen Lebenswelt unter dem Einfluss von Nikolai
Evreinovs Konzept featral’nost profitiert diese Arbeit ungemein.'®

Einschldgige Literatur zum theatralen Gerichtsformat im Gegenwartstheater war zu
Beginn meines Forschungsprojektes im Herbst 2014 noch relativ rar. Es ldsst sich —
vor allem in Theater-, Medien- und Kulturwissenschaften — eine Zunahme an Auf-
sdtzen, Sammelbinden und Monografien zu diesem Thema verzeichnen, die mit der
steigenden Hiufigkeit des Gerichtsformats im deutschsprachigen Gegenwartstheater
einhergeht. Der interdisziplindre Sammelband Inszenierung von Recht' aus dem Jahr
2019, herausgegeben von Laura Miinkler und Julia Stenzel, liefert weiterfiihrende
Literaturhinweise zu diversen Verbindungslinien zwischen Recht und anderen The-
men (wie beispielsweise Recht und Architektur oder Recht und Philosophie). Der Bei-
trag Inszenierung des Rechts als Wirksamkeitsbedingung der Mitherausgeberin und
Rechtstheoretikerin Miinkler bietet einen wertvollen Einblick in die rechtswissen-
schaftliche Forschung zur Performativitit und Asthetik von Recht.*! Der Sammel-
band beinhaltet zudem diverse Aufsitze, die sich konkret mit den hier untersuchten
Inszenierungen und Performances beschiftigen oder auf sie Bezug nehmen.

Ein Grossteil der Aufsitze zu Gerichtsformaten im Gegenwartstheater erwihnt oder
untersucht Milo Raus Theaterinszenierungen von Gerichtsverhandlungen, zu denen
in der Regel Die Ziircher Prozesse, Die Moskauer Prozesse und Das Kongo Tribunal
gezihlt werden.'? Wihrend Die Ziircher Prozesse und Die Moskauer Prozesse in mei-
ner Studie aufgrund der konzeptuellen und zeitlichen Uberlagerung der Arbeitspro-
zesse als Doppelprojekt untersucht werden, ist Das Kongo Tribunal nicht Gegenstand
dieser Forschungsarbeit. Da sich der Partizipationsmodus in den drei genannten Pro-
duktionen nicht unterscheidet (das Theaterpublikum partizipierte stets als Gerichts-
publikum), ist ausgehend von meiner Forschungsperspektive eine Untersuchung des
Kongo Tribunals nicht weiterfiihrend. Es ist nicht mein Ziel, eine <Werkschau> von
Milo Raus theatralen Gerichtsformaten zu bieten, sondern die Vielfalt an unterschied-
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lichen kiinstlerischen Arbeitsweisen, Konzepten, Organisationsstrukturen und Parti-
zipationsmodi aufzuzeigen.

Benjamin Wihstutz zdhlt in seinem Aufsatz Zur Dramaturgie von Milo Raus Theater-
tribunalen sowohl das Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus als auch das Welt-
parlament General Assembly zu Raus <Theatertribunal-Serie>.'** Einerseits analysiert
er die dramaturgische Form der einzelnen Produktionen, anderseits sucht er auch nach
tibergeordneten Verbindungslinien zwischen den Arbeiten und macht eine Steigerungs-
dramaturgie der fiinfteiligen Theatertribunal-Serie aus. Leitend fiir Wihstutz” Unter-
suchung ist die Frage nach den Rahmungen beziehungsweise den dramaturgischen
Strategien, welche die Theatralitidt des Gerichtes, des Schauprozesses und jene von Raus
Theatertribunal ausmachen. Wihstutz’ Fokus auf die politische Wirksamkeit von Raus
Arbeiten macht den Aufsatz auch fiir die Beantwortung meiner Forschungsfrage nach
dem politischen Potenzial von theatralen Gerichtsformaten relevant.

Raus Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus, das sich mit einem der bekann-
testen historischen Schauprozesse beschéftigt, sorgte in der theaterwissenschaftlichen
Forschung fiir eine intensive Auseinandersetzung mit Re- und spiter auch Preenact-
ments. Um aufzuzeigen, dass theatrale Gerichtsformate sowohl Vergangenheits- als
auch Zukunftsbeziige aufweisen konnen, wird der Sammelband Theater als Zeitma-
schine von Jens Roselt und Ulf Otto und der Band Performance zwischen den Zeiten
von Adam Czirak et al. herbeigezogen: Insbesondere der darin enthaltene Aufsatz
Das Theater der radikalen Fiktionalitiit von Czirak ist fiir meine Studie relevant, da
in ihm auch die Gerichtsszenen aus Aischylos’ Orestie diskutiert werden.'* Wihstutz
erachtet Raus Die Ziircher Prozesse als ein Preenactment.'*® Dieser Einschitzung als
«utopische[r] weil realiter (noch) nicht justiziable[r] Prozess»!¢ kann ich nicht fol-
gen: Der Gerichtsprozess gegen Die Weltwoche mit den aus dem Schweizer Strafrecht
entnommenen Anklagepunkten konnte gegenwirtig in der Schweiz stattfinden — die
rechtlichen und justiziellen Grundbedingungen fiir die Verhandlung sind gegeben:
Entsprechende Verfahren gegen die Weltwoche wurden in der Vergangenheit ein-
gestellt, da die Tatbestinde nicht als erfiillt betrachtet wurden.'*’ In den Ziircher
Prozessen wird keine neue, zukiinftige Rechtsprechung vorweggenommen (zumal
das inszenierte Geschworenengericht neben einer Referenz auf mediale Gerichtsfor-
mate auch einen historischen Riickbezug darstellt), sondern die Verhandlung eines
eingestellten Prozesses wird moglich gemacht beziehungsweise wird anhand des the-
atralen Gerichtsformats das Verhéltnis von Pressefreiheit und Diskriminierungsverbot
medial wirksam verhandelt.

Dass in der Forschungsliteratur Studien zu Milo Raus Arbeiten dominieren, hat unter
anderem mit der internationalen Ausstrahlung des Schweizer Regisseurs und den
gewdhlten Stoffen mit starker Sprengkraft zu tun; forderlich wirken sicher auch die
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vom Regisseur selbst publizierten Produktions- und Rezeptionsdokumente zu den
Projekten:'*® Seit dem Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus — dem ersten
Projekt von Milo Raus Produktionsfirma International Institute of Political Murder
(IIPM) — wird nach Projektabschluss jeweils ein dazugehoriges Arbeitsbuch mit
wissenschaftlichen Aufsédtzen, Recherche- und Auffiihrungsmaterialien, Interviews,
Kritiken usw. veroffentlicht, manchmal werden zusétzlich projektbezogene Doku-
mentarfilme produziert und 6ffentliche Screenings oder Ausstellungen organisiert.'*
Da ich, wie im Methodenteil offengelegt, die behandelten theatralen Gerichtsformate
von Rau nicht selbst gesehen habe, sind die Qualitit und Quantitét der Produktions-
und Rezeptionsdokumente zu den Veranstaltungen fiir die theaterhistoriografische
Methode ausschlaggebend. Daher sind auch die Forschungen von Rau selbst, der von
2014 bis 2016 am Projekt Reenactment. Sondierungen zu einem theatralen Konzept
an der Ziircher Hochschule der Kiinste beteiligt war, von grosser Wichtigkeit.'*°

Ein Beispiel, das in der Literatur zu Gerichtsformaten im Gegenwartstheater vermehrt
Erwédhnung findet, ist Yan Duyvendaks und Roger Bernats Performance Please,
Continue (Hamlet)."”! Die Performance gilt als eines der bekannteren theatralen
Gerichtsformate, nicht zuletzt aufgrund der intensiven Tourentitigkeit. Der Umfang
an Kritiken und Besprechungen ist entsprechend gross. Zudem erhielt Duyvendak
2019 den Schweizer Grand Prix Theater / Hans-Reinhart-Ring,'>? der nebst einer
finanziellen Dotierung auch einen Sammelband mit Aufsidtzen zu den Arbeiten der
geehrten Kiinstler*innen beinhaltet:'* Der Theaterkritiker Andreas Klaeui beschif-
tigt sich in seinem Aufsatz Das Schauspiel sei die Schlinge unter anderem mit
Please, Continue (Hamlet).">* Duyvendak selbst stellt auf seiner Homepage eine
betrdchtliche Anzahl an internen Dokumenten zum Herunterladen zur Verfiigung,
etwa eine prototypische Gerichtsakte, ein Regietagebuch, dramaturgische und tech-
nische Ablaufpline, Instruktionsschreiben fiir die unterschiedlichen Funktionsrollen
und Empfehlungsschreiben von ehemaligen Mitwirkenden. Die Aufzeichnung einer
Auffiihrung im Tribunal de Commerce in Marseille ist online frei zugénglich."® Wie
bereits erwihnt, findet sich in Anna Konigshofers Studie Der performative Charak-
ter rechtlicher Verfahren eine detaillierte Analyse von Please, Continue (Hamlet)
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und ein von der Autorin gefiihrtes Interview mit Duyvendak:'*® Ihre im Selbstverlag
erschienene Masterarbeit gibt ausgehend von Vismanns Dispositivkonzept interes-
sante Denkanstosse zur Beziehung zwischen den Prozessmaximen der Offentlichkeit,
Miindlichkeit und Unmittelbarkeit und der Performativitit von Theater. Mein Perfor-
mativititsbegriff stiitzt sich auf Erika Fischer-Lichtes Schrift Asthetik des Performativen,
in der die Versammlung von Zuschauer*innen und Akteur*innen als Medialitéit der Auf-
fithrung definiert wird."’

Das Medienecho auf die Vorverhandlung des Kapitalismustribunals von Haus Bart-
leby — Zentrum fiir Karriereverweigerung im brut Theater Wien fiel eher gering
aus, obschon es sich um den Veranstaltungstyp des Tribunals handelte, welches auf
mediale Sichtbarkeit angewiesen ist. Die im Vorfeld der ersten Prozessphase erschie-
nene gleichnamige Anthologie vereint Aufsidtze zum Missstand der kapitalistischen
Gesellschaft und zu den ideologischen Zielen des Tribunals sowie zur historischen
Verortung in einer Tribunaltradition — sie gibt jedoch wenig Einblick in den Recher-
che- und Arbeitsprozess der Veranstaltung.'® Besonders aufschlussreich fiir mein
Erkenntnisinteresse ist die im Anhang der Anthologie abgedruckte Prozessordnung,
welche eigens fiir Das Kapitalismustribunal erarbeitet wurde. Informationen zum
Ablauf und zu den Teilnehmer*innen sind auf der Homepage des brut Theaters Wien
zuginglich. Die Aufzeichnungen der siebentdgigen Vorverhandlung und des Rahmen-
programms (Diskussionsabende mit Expert*innen) finden sich auf YouTube.'”

Eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Christophe Meierhans’ Trials of Money
blieb meines Wissens bis dato aus. Eine Erklérung fiir diesen Umstand kénnten der noch
nicht allzu grosse Bekanntheitsgrad des in Belgien lebenden Schweizer Performan-
cekiinstlers und die noch nicht weit zuriickliegende Premiere im Mai 2018 liefern.!
Meierhans arbeitet seit 2017 und voraussichtlich bis 2022 im Kaaitheater Briissel
als Artist in Residence und als Associated Artist am Nouveau Théatre de Montreuil
in Paris, gleichzeitig tourt er mit seinen Performances durch Europa. Ein Grossteil
der Presseberichte ist in Franzosisch oder Belgisch-Niederlidndisch verfasst. Da ich
des Belgisch-Niederldndischen nicht méchtig bin, kann ich einen Teil der Texte nicht
erschliessen. Auf Anfrage wurde mir von Meierhans eine Aufzeichnung der Premiere
zur Verfiigung gestellt.

Der Rechtshistoriker Wolfang Schild widmet Ferdinand von Schirachs Drama Terror
eine ganze Monografie mit dem Titel Verwirrende Rechtsbelehrung, in der er das
ganze Drama Punkt fiir Punkt auf seine juristische Richtigkeit hin iiberpriift: Fiir
meine Untersuchung ist die Publikation aufgrund der fachspezifischen Detailanalyse
von grossem Interesse.'® In ihrem Aufsatz Die Polis im Netz problematisiert Julia

156 Vgl. Konigshofer 2016.

157 Vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 47.

158 Vgl. Haus Bartleby et al. 2016.

159 Vgl. Das Kapitalismustribunal. Frei zugingliche Videoaufzeichnungen aller Veranstaltungen am
brut Theater Wien auf dem YouTube-Channel von Capitalism Tribunal, www.youtube.com/channel/
UCsCAIQIHBhSW1XSZUfYrLdg, 27. 11.2019.

160 Zur Projektmappe, zu Reviews und einem Interview vgl. Hiros: Trials of Money (Web).

161  Vgl. Schild 2016.


https://www.youtube.com/channel/UCsCAlQIHBh5W1XSZUfYrLdg
https://www.youtube.com/channel/UCsCAlQIHBh5W1XSZUfYrLdg
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Stenzel die Grundannahme von Schirachs Terror, dass Entscheidungen vor Gericht
demokratischer Natur sind beziehungsweise sein sollen. Die Inszenierung unter der
Regie von Oliver Reese am Schauspiel Frankfurt wird von Stenzel vergleichend
zur Urauffiihrung von Hasko Weber am Deutschen Theater diskutiert.'®* Schon als
Inszenierung sorgte Terror, nicht zuletzt aufgrund der Publikumsabstimmung iiber
Schuld beziehungsweise Unschuld des Protagonisten am Ende des Theaterabends fiir
Kontroversen, aber erst mit der TV-Verfilmung Terror — Ihr Urteil wurde Terror zum
Politikum.!** Die Verlagerung der Debatte rund um den Fernsehfilm in eine mediale
Offentlichkeit diskutiert Stenzel als «Experiment mit der utopischen Offentlichkeit
des Attischen Theaters».'®*

Zur Inszenierung Der zerbrochne Krug im Rahmen des Doppelprojekts am Schau-
spiel Frankfurt gibt es soweit ich sehe bisher keine wissenschaftliche Publikation.
Das Doppelprojekt wurde jedoch in diversen Fachzeitschriften und im Feuilleton
besprochen. Vom Schauspiel Frankfurt wurden mir die Aufnahmen der beiden Insze-
nierungen zur Verfiigung gestellt.

Eine wichtige Quelle fiir die Analysen sind Rezensionen und Theaterkritiken. Fiir alle
Fallbeispiele gilt, dass ich bei der Selektion von Zeitungs- und Zeitschriftenquellen
auf das Online-Angebot von auflagestarken Print-Zeitungen wie der Siiddeutschen
Zeitung, der Neuen Ziircher Zeitung, dem Spiegel oder der Zeit und Fachzeitschriften
wie Theater heute oder Theater der Zeit fokussiere. Auch Beitrdge des Onlineportals
nachtkritik.de finden Eingang in meine Untersuchung.

Das Bediirfnis, Kunst, hier das Theater, auf ihren Wahrheitsgehalt hin zu untersuchen
und dabei den Status <dokumentarisch> zu- oder abzusprechen, ist bei der Diskussion
von theatralen Gerichtsformaten auffallend. Der Vorschlag des Theaterwissenschaftlers
Andreas Tobler, «das Dokumentarische> am Zugriff auf die Realitét beziehungsweise
am Gestus des Wahrheitsanspruchs festzumachen, anstatt sich auf Wirklichkeitsbe-
weise wie Dokumente oder «Expert*innen des Alltags»'®> zu berufen, ist leitend fiir
meine Inszenierungsanalysen und theaterhistoriografischen Untersuchungen.'® Fiir die
Diskussion des Wahrheitsanspruches von theatralen Gerichtsformaten mache ich das
attische Prinzip der politischen Teilhabe durch parrhesia — der Rede, die sich auf die
Wabhrheit beschrinkt — nutzbar. Michel Foucault spricht in seinem Aufsatz The Meaning
and Evolution of the Word Parrhesia davon, dass der oder die Sprechende durch das
Aussprechen der Wahrheit und die kritische 6ffentliche (Selbst-)Reflexion des Verhilt-
nisses zur gedusserten Wahrheit, ein personliches Risiko eingeht.'s” Wie verindert sich
dieses Risiko, wenn parrhesia auf einer Theaterbiihne stattfindet? Christopher Balme
erldutert in seiner Publikation The Theatrical Public Sphere die Rolle der parrhesia auf

162 Vgl Stenzel 2019.

163 Vgl. Terror — Ihr Urteil. Regie: Lars Kraume, D 2016, 85 Min.

164 Stenzel 2019, S. 214.

165 Malzacher 2007, S. 23: Dieser Begriff, den das Kollektiv Rimini Protokoll geprigt hat, umfasst die
Theaterarbeit mit Menschen, welche in der Regel keine Biihnenerfahrung oder Schauspielausbil-
dung besitzen, jedoch in bestimmten Gebieten viel Erfahrung und Wissen mitbringen.

166 Vgl. Tobler 2014.

167  Vgl. Foucault: Parrhesia (Web).
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den griechischen Theaterbiihnen, insbesondere in den Komédien von Aristophanes, und
stellt Beziige zum gegenwirtigen Dokumentartheater her.'®® Wihrend Balme sich von
Mouffes politikwissenschaftlichem Konzept des antagonistischen Pluralismus kritisch
abgrenzt, setzt sich Wihstutz in seiner Definition von politischem Theater affirmativ
damit auseinander.'® Wihstutz’ Definition von politischem Theater eignet sich nicht
zuletzt aus diesem Grund fiir meine Untersuchung des politischen Potenzials von
theatralen Gerichtsformaten.!”” Da Anlass jeder Gerichtsverhandlung ein Konflikt ist
(Agon) und ich das politische Potenzial von theatralen Gerichtsformaten sowohl in
offentlichen Verhandlungen von gesellschaftlichen Auseinandersetzungen als auch in
der absichtlichen Erzeugung eines internen Konfliktes vermute, liegt die Beschiftigung
mit Mouffes Schriftensammlung Agonistik, in der sich auch das Konzept des antagonis-
tischen Pluralismus findet, nahe.'”!

Abgesehen vom Wahrheitsanspruch der einzelnen theatralen Gerichtsformate inte-
ressieren mich die Partizipationsmodi des Publikums. Fiir die Ausarbeitung meines
Compliance-Modells ist Adam Cziraks Lexikonartikel zu Partizipation wegweisend.'”
Er fiihrt zu einer intensiveren Beschiftigung mit Markus Miessens Albtraum Partizi-
pation und Irit Rogoffs Looking away, in denen die positive Konnotierung von Partizi-
pation infrage gestellt und selbst Widerstand beziehungsweise Konflikt als produktive
partizipatorische Praxis anerkannt werden.!” Fiir meine Ausarbeitung der Partizipation
dritter Ordnung (Widerstand) leistet Sruti Balas Aufsatz The Art of Participation einen
wichtigen Beitrag: Bala riickt darin eine bisher kaum beachtete Form von Partizipation
ins Zentrum — jene, die unaufgefordert geschieht.””* Auch die Thesen von Tony Fisher
sind fiir die Identifikation des politischen Potenzials von theatralen Gerichtsforma-
ten elementar: Nach Fisher kann Theater den politischen Raum und seine Gesten,
nicht aber seine performativen Effekte reproduzieren. Dieses Unvermdgen versteht
er jedoch nicht als Schwiche, sondern als eigentliche Stirke von Theater.'”> Diesem
Ansatz folgend, beschrinke ich mich nicht darauf, was das theatrale Gerichtsformat
im Vergleich zur Gerichtsverhandlung <nicht> kann (némlich dieselben performativen
Effekte reproduzieren beziehungsweise rechtskriftige Urteile fillen), sondern frage
nach jenen Effekten, die es gerade <wegen> seiner (graduellen) Konsequenzverminde-
rung durch den Kunst- beziehungsweise Theaterrahmen hervorbringen kann.

168 Vgl. Balme 2014, S.34 f.

169 Vgl. Balme 2014; vgl. Wihstutz 2012, S. 155-160.
170 Vgl. Wihstutz 2012, S. 155-160.

171 Vgl. Mouffe 2016.

172 Vgl. Czirak 2014.

173 Vgl. Miessen 2012; vgl. Rogoff 2005.

174 Vgl. Bala 2017, hier: S. 274.

175  Vgl. Fisher: Introduction 2017.
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2 Theater und Rechtsprechung
zwischen Spiel und Agon

In diesem Kapitel gehe ich der Verwandtschaft von Gerichtsverhandlung und
Theaterauffiihrung entlang zweier Theoriekonzepte nach, welche aus unterschiedli-
chen Disziplinen stammen: dem Dispositivkonzept der Rechtsprechung von Cornelia
Vismann und dem theaterwissenschaftlichen Modell der szenischen Vorginge von
Andreas Kotte.! Die Diskussion der beiden Ansitze verkniipfe ich mit Beispielen von
theatralen Gerichtsformaten aus dem Gegenwartstheater, wobei jene zum Disposi-
tivkonzept der Rechtsprechung als Veranschaulichung und theaterwissenschaftliche
Erweiterung gedacht sind, wihrend sie dem Modell der szenischen Vorginge als
Anwendungsbeispiele dienen, um Grenzphdnomene zwischen Gericht, Tribunal und
Theater auszuloten.

Im ersten Teil des Kapitels stelle ich Vismanns Dispositivkonzept vor, indem ich
zunédchst den Dispositivbegriff kldre und im Anschluss auf das theatrale Dispositiv
eingehe. Vismann veranschaulicht das theatrale Dispositiv anhand von Heinrich von
Kleists Komodie Der zerbrochne Krug? Dieser setze ich ein aktuelles Prozess-
drama entgegen: Ferdinand von Schirachs Terror.? Oliver Reese inszenierte 2015
am Schauspiel Frankfurt beide Prozessdramen als Doppelprojekt; im dazugehori-
gen Programmheft wird ausdriicklich auf Vismanns Konzept referenziert.* Anhand
dieses Doppelprojekts untersuche ich, ob Vismanns Dispositivkonzept der Recht-
sprechung auch in der Theaterinszenierung von zwei sehr unterschiedlichen Prozess-
dramen erkennbar ist. Da Vismann den dem theatralen Dispositiv zugrunde liegenden
Theaterbegriff nicht eindeutig und explizit definiert, wird versucht, ihr Verstdndnis zu
extrahieren. Danach gehe ich auf Vismanns agonales Dispositiv der Rechtsprechung
ein, das sich auf die Tragddientheorie von Walter Benjamin und Florens Christian
Rang stiitzt.> Sowohl Benjamin und Rang als auch Vismann gehen in ihrer Theorie
von Aischylos’ Tragddie Die Eumeniden aus.® Dieses Prozessdrama untersuche ich

Vgl. Vismann 2011; vgl. Kotte 2012.

Vgl. Kleist 2001.

Vgl. Schirach 2016.

Vgl. Der zerbrochne Krug nach Heinrich von Kleist. Regie: Oliver Reese, Premiere: Schauspiel
Frankfurt, 2. 10. 2015, besuchte Auffiihrung: 30. 10. 2015; vgl. Terror nach Ferdinand von Schirach.
Regie: Oliver Reese, zeitgleiche Urauffithrung: Schauspiel Frankfurt und Deutsches Theater Berlin,
3.10.2015, besuchte Auffiihrung: 30. 12.2015; vgl. Schauspiel Frankfurt (Hg.): Programmheft zum
Doppelprojekt Der zerbrochne Krug / Terror, Nr. 154, Frankfurt a. M. 2015, Archiv von G. B.

5 Vgl. Rang 1983; vgl. Benjamin 1978.

6 Vgl. Aischylos 2008.
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hinsichtlich des juristischen visiondren Potenzials, denn der dritte Teil der Orestie
kann als Preenactment verstanden werden, in dem eine zukiinftige Rechtspraxis
<geprobt> wird. Tribunale befinden sich im Spannungsfeld zwischen theatralem und
agonalem Dispositiv. Ausgehend vom historischen Vietnam-Tribunal wird das Spezi-
fikum dieser Rechtsprechungsform untersucht. Ergéinzend dazu stelle ich zwei theat-
rale Gerichtsformate vor, welche meiner Meinung nach ebenfalls diese Bezeichnung
verdienen: Christophe Meierhans’ Performance Trials of Money und Das Kapitalis-
mustribubal von Haus Bartleby.” Ergiinzend zur Zukunftsgerichtetheit diskutiere ich
auch das Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus von Milo Rau.?

Das zweite Unterkapitel geht vom Theatralititsgefiige des Theaterwissenschaftlers
Rudolf Miinz aus; Andreas Kottes Modell der szenischen Vorginge versteht sich als
Ergidnzung dazu.’ Denn im Unterschied zu Miinz’ Konzept, das sich eignet, um die
Theatralitit einer begrenzten Zeitspanne an einem umrissenen Ort zu bestimmen,
konnen mit Kottes Modell einzelne Vorgidnge untersucht werden. Einige Vorgénge
nennt Kotte szenisch; gerade diese Vorginge seien der eigentliche Hauptgegenstand
der Theaterwissenschaft. Ich verwende das Modell, um Schauprozesse und thea-
trale Gerichtsformate, die ich als Grenzphdnomene erachte, genauer zu untersuchen.
Dazu zihle ich Milo Raus fast gleichzeitig erarbeitete Performances Die Moskauer
Prozesse und Die Ziircher Prozesse.'° Kontrastiert wird Raus kiinstlerische Heran-
gehensweise des (Neu-)Verhandelns von realen Gerichtsfillen mit Yan Duyvendaks
und Roger Bernats Performance Please, Continue (Hamlet), welche einen fiktiven
Fall nach geltender Rechtsprechung verhandelt."! Um die losen Theoriestringe zu
biindeln, wird im Anschluss Vismanns Dispositivkonzept der Rechtsprechung mit
Kottes Modell der szenischen Vorginge verglichen und versucht, iiber den Spiel-
begriff des Kulturanthropologen Johan Huizingas das theatrale Gerichtsformat als
Hybrid zweier Sphéren fassbarer zu machen.'> Abschliessend werden ausgehend vom
Prinzip der politischen Teilhabe durch parrhesia — der 6ffentlichen Rede mit Wahr-
heitsanspruch — alle vorgestellten Beispiele hinsichtlich «des Dokumentarischen»
miteinander in Verbindung gebracht.

7 Vgl Trials of Money. Regie: Christophe Meierhans, Premiere: Kaaitheater Briissel, 18. 4. 2018,
besuchte Auffiihrungen: Tojo Theater Bern 20. 5. 2018 und 21. 5. 2018; vgl. Das Kapitalismus-
tribunal. Regie: Haus Bartleby e. V. — Zentrum fiir Karriereverweigerung, Auffiihrung: brut Theater
Wien, 1.5-12.5.2016.

8 Vgl. Die letzten Tage der Ceausescus. Regie: Milo Rau, Premiere: HAU Hebbel am Ufer Berlin,
18.12.2009.

9 Vgl. Miinz 1998.

10 Vgl. Die Moskauer Prozesse. Regie: Milo Rau, Auffiihrung: Sacharow-Zentrum Moskau, 1. 3.-3. 3.
2013; vgl. Die Ziircher Prozesse. Regie: Milo Rau, Auffithrung: Theater Neumarkt Ziirich, 3. 5.-5. 5.
2013.

11 Vgl. Please, Continue (Hamlet). Regie: Yan Duyvendak und Roger Bernat, Premiere: GRU Theater
Genf, 8. 11. 2011, besuchte Auffiihrung: Kaserne Basel, 22. 1.2015.

12 Vgl. Huizinga 2017.
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2.1 Das theatrale und agonale
Dispositiv der Rechtsprechung

Cornelia Vismann unterscheidet in ihrer viel beachteten Studie Medien der Rechtspre-
chung zwischen zwei «antagonistischen Grossformen der Rechtsprechung»,” die
sich zwei Dispositiven der Rechtsprechung zuordnen lassen. Das theatrale Dispositiv
manifestiere sich in der Gerichtsverhandlung, das agonale Dispositiv im Tribunal '
Bevor ich auf die Differenzierung zwischen Gerichtsverhandlung und Tribunal bezie-
hungsweise zwischen <theatral> und <agonal> eingehe, gilt es, den Dispositivbegriff zu
kldren. Vismann rdumt der Dispositivdiskussion in ihrer posthum erschienenen Studie
kaum Platz ein. Im Vorwort der Herausgeber*innen wird jedoch auf ihre Dispositiv-
definition im Rahmen der Dissertation Akten verwiesen, in der sie das Dispositiv im
Foucaults «als Matrix des Ensembles an Redeweisen, Techniken, Strategien und Insti-
tutionen einer Rechtsmacht» versteht.”> An dieser Stelle mochte ich der Verstindlich-
keit halber auf Foucaults Dispositivbegriff eingehen: Foucault geht davon aus, dass
Wissen bedeute, Dinge zu ordnen. Diese wissensgenerierenden Ordnungen, welche
sich aus unterschiedlichsten Elementen zusammensetzen, beschreibt er als Episteme.
Die heterogene Komposition der Epistemelemente fithre zu Dysfunktionen, wel-
che wiederum durch Fiktion gelost wiirden.'® Der Begriff des Dispositivs gewichte
nun die dynamische Vernetzung zwischen den Elementen der Ordnungen und frage
zugleich nach der «iibergeordnete[n] Stimme»,"” welche die Fiktion als Uberwindung
der Storungen etabliere.'® Das Dispositiv folge daher immer einer «regulatorischen
Dynamik»,! einer Strategie, als Antwort auf einen Notstand. Den Dispositivbegriff,
den Foucault ab 1975 einsetzte, um iiber Wissens- beziechungsweise Machtstrukturen
zu sprechen, definiert er als «Strategien von Krifteverhiltnissen» 2’ welche sich in

«Diskursen, Institutionen, architektonischen Einrichtungen, reglementierenden Entschei-
dungen, Gesetzen, administrativen MaBnahmen, wissenschaftlichen Aussagen, philoso-
phischen, moralischen und philanthropischen Lehrsitzen [manifestieren].»?!

Er entwickelt den Dispositivbegriff ausgehend von einer juridisch-diskursiven
Vorstellung von Macht, wie sie sich zunéchst als Verkniipfung von abendlédndi-
schem Recht und Machtreprisentation im souverinen, absolutistischen Alleinherr-
scher etabliert hatte.”> Mit den Revolutionen zu Beginn der Moderne setzte jedoch

13 Vismann 2011, S. 149.

14 Vgl.ebd., S. 146-163.

15 Vgl. Kemmerer und Krajewski 2011, S. 8. Zitiert nach Vismann 2001, S. 13, Fussnote 5.
16  Vgl. Aggermann 2017, S. 14.

17 Ebd.
18 Vgl.ebd.,S. 17.
19 Ebd., S. 20.

20 Foucault: Spiel 2003, S. 395.
21 Ebd., S.392.
22 Vgl. Miiller-Scholl 2017, S. 69.
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eine bemerkenswerte Verdnderung der Beschaffenheit und Verteilung von Macht
ein. Dem Theaterwissenschaftler Nikolaus Miiller-Scholl zufolge stellt Foucaults
Begriff <Dispositiv> einen Versuch dar, diese Verdnderung abzubilden und

«die Macht, die Politik und die Geschichte nicht von einem Zentrum her zu denken,
sondern vielmehr im Wechselspiel der Strategien. Dabei kommt eine Art Machiavellis-
mus ohne Fiirst zustande. Die Herrschaftstechnik, die Machiavelli aus der Beobachtung
der Geschichte entwickelt, kann als Beispiel dienen fiir eine Beschreibung des Feldes
der Kraftverhiltnisse. Dieses Feld soll nun ohne die Figur des Fiirsten beschrieben wer-

den.»?

Historisch setze eine Verschiebung hin zu Machtverfahren ein, «die nicht mit dem
Recht, sondern mit der Technik arbeiten, nicht mit dem Gesetz, sondern mit der
Normalisierung, nicht mit der Strafe, sondern mit der Kontrolle, und die sich auf
Ebenen und in Formen vollziehen, die iiber den Staat und seine Apparate hinausge-
hen».2* Dispositive folgen jedoch nicht nur machtstrategischen Fremdregulationen,
es bilden sich auch «intrinsische[] Kalkiil[e]»,” die zu einer Eigengesetzlichkeit
des Dispositivs fiihren.?® Gesellschaftliche Dispositive wiirden auf Notstinde regu-
lierend reagieren, hdufig in Form von Sanktionen, wéhrend gleichzeitig versucht
werde, diese Strategie zu verschleiern.?”’” Der Mensch selbst sei zugleich Subjekt und
Objekt dieser Strategie:

«Von ihm [dem Subjekt] gehen die Strategie und das Wissen partiell aus, zugleich wird
es zum Ziel der verschiedenen Strategien und Kalkiile und kann folglich nur bedingt
durchschauen, was letztlich die Instanz der Ordnung ist, was die Objekte und Subjekte
regiert.»?

Das Dispositiv laufe Gefahr, in einer bestimmten historischen Umbruchsituation selbst
zum Notstand und somit von einem anderen Dispositiv abgeldst zu werden.”

Vismann verwendet den foucaultschen Dispositivbegriff nicht, um historische Pro-
zesse zu untersuchen oder zu beschreiben. Nach ihr setzen die Anlagen der Dispo-
sitive Entwicklungen in Gang, welche sich durch Medien beziechungsweise in ihnen
manifestieren: «Die Dispositive ziehen unterschiedliche Medien an und schlieen
bestimmte Medien aus.»* Sie definiert sieben Medien der Rechtsprechung: Akten,

23 Ebd.,S. 69.

24 Foucault: Sexualitit 1977, S. 90.

25 Aggermann 2017, S. 19.

26 Vgl.ebd.,S. 20.

27 Vgl.ebd.,S. 19.

28 Ebd.,S.15.

29  Vgl. Jackob 2017, S. 220; vgl. Miiller-Scholl 2017, S. 75.
30 Vismann 2011, S.17.
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Stimme, Offentlichkeit, Fotografien, Kino, Fernsehen und Fern-Justiz; agonale und
theatrale Elemente wiirden darin unterschiedlich stark gewichtet.’!

2.1.11 Theatrales Dispositiv

In diesem Unterkapitel lege ich in einem ersten Schritt dar, was Vismann unter
dem theatralen Dispositiv, das sie anhand von Heinrich von Kleists Komodie Der
zerbrochne Krug veranschaulicht, versteht. Ich kontrastiere dieses dltere mit einem
neueren Prozessdrama der Gegenwart: Ferdinand von Schirachs Terror. Die von
Schirach beschriebene Gerichtsverhandlung untersuche ich als rechtlichen und litera-
rischen Kasus. In einem zweiten Schritt analysiere ich beide Prozessdramen anhand
des Doppelprojektes Der zerbrochne Krug / Terror am Schauspiel Frankfurt in der
Spielzeit 2015/2016 (Regie: Oliver Reese) hinsichtlich inszenatorischer Referenzen
auf Vismanns Dispositivkonzept der Rechtsprechung.

Bruno Latour folgend, versteht Vismann die Versammlung um ein Ding, das ent-
zweit, als Urszene des Gerichts. Durch die Verbalisierung des umstrittenen realen
Dings werde es zur symbolischen Sache und konne so vor Gericht zur Darstellung
gelangen und verhandelt werden. In der Transformation des stummen Dings zur
verbalisierten Sache sieht sie den «performative[n] Kern allen Gerichthaltens»,*
welcher die «unhintergehbar theatrale Dimension des Rechtsprechens»** ausmache.
Die Uberfiihrung des Dings in die Sache entspringe, so Vismann, dem germanischen
Thinggericht.>*

Die Quellenlage zur germanischen Thingversammlung ist diirftig, daher lassen
sich nur wenige Fakten festhalten, und auch dies unter gewissen Vorbehalten.** In
festen Pldtzen unter offenem Himmel versammelten sich minnliche, waffenfahige
und freie Stammesangehorige hdufig im Schatten einer Gerichtslinde oder -eiche
neben einem Gerichtsstein oder -tisch, um Gemeinschaftsangelegenheiten, aber
auch private Streitereien gemeinsam zu verhandeln. Das, worum gestritten wurde,
war das <Thing> beziehungsweise Ding. Dabei stand nicht die Anwendung von
abstrakten Rechtsnormen oder eine Tatsachenaufkldrung im Mittelpunkt, sondern
die Wiederherstellung des gestorten Friedens: «In moderner Begrifflichkeit ging
es [...] vielmehr unmittelbar um Recht und Unrecht» .*® Anklage konnte vermutlich
von jedem freien Thingteilnehmer gegen jeden anderen Stammesangehdrigen erho-
ben werden. Die <Dinggenossen> versammelten sich freiwillig und beratschlagten
gemeinsam. Ab dem Friihmittelalter wurde zwischen Richtern und Urteilern unter-

31 Vgl.ebd.

32 Ebd.,S.20.

33 Ebd,S.3l.

34 Zur sprachlichen Transformation vgl. ebd., S. 19 f.

35 Ganzer Abschnitt zu Thinggerichten vgl. Oestmann 2015, S. 38—41; zu Gerichtsbdumen, -tischen
und -steinen vgl. ebd., S. 204.

36 Ebd.,S.71.



46

schieden: Letzteren oblag das Entscheiden, wihrend die Richter zustindig fiir das
<Einrichten> des Dings — das Einhalten des Verfahrens — und die Verkiindung der
Entscheidung(svorschlige) waren.’” Die <Dinggenossen> umringten stehend das
Thinggericht und bildeten so den <Umstand>. Thre Zustimmung, den sogenannten
Vollbort, bekundeten sie durch das Schlagen ihrer Schilde. Der getroffene Entscheid
selbst hatte keine Durchsetzungsgewalt, er war vielmehr als Vorschlag zu verstehen.
Stimmte der Umstand dem Entscheid der Urteiler nicht zu, so konnte kein Konsens
und somit kein Recht gefunden werden:

«In einer Zeit ohne zwingende Gesetze und ohne hoheitliches Gewaltmonopol konnten
rechtliche Entscheidungen nur mit breitester Zustimmung ergehen, wollten sie iiberhaupt
Aussicht auf Befolgung haben. Dieser Konsens schloss sogar die Streitparteien ein, also
selbst denjenigen, der am Ende etwas zu leisten hatte. Durch Urteilserfiillungsgelobnisse
sicherten die Parteien zu Beginn der Verhandlungen zu, sich an die spéteren Spriiche der
Dinggenossenschaft zu halten. Auf diese Weise gingen die Urteilsvorschlidge nach und
nach in Urteile iiber, freilich getragen von der vorausgehenden Zustimmung der beiden
Seiten. Die Riickkehr zu Fehde und Gewalt stand weiterhin offen, wenn auch nur um den
Preis des Eidbruchs »™*

Unter Karl dem Grossen wurden Thinggerichte aufgrund ihrer langen Dauer auf eine
jahrlich dreimal stattfindende Veranstaltung beschriankt.* Stattdessen sollten klei-
nere Versammlungen mit sieben oder zwdlf Urteilern regelmissig stattfinden. Diese
Urteiler nannte man ab der Karolingerzeit Schoffen (scabini), ihre Vesammlungen
Schoffenrite. Wihrend die Thinggerichte wichtige Konflikte verhandelten, gingen
die Schoffenrite kleineren Sachen nach. Diese Zweiteilung diirfte sich, so der Rechts-
historiker Peter Oestmann, im Hochmittelalter als hohe Gerichtsbarkeit um das <echte
Ding> (spéter beispielsweise Blutbann und Todestrafen) und niedere Gerichtsbarkeit
um das <gebotene Ding> (spiter beispielsweise Schuldklagen) manifestiert haben. Im
Heiligen Romischen Reich tagten Niedergerichte im 17. und 18. Jahrhundert zwar
hin und wieder noch unter freiem Himmel, meistens jedoch in Kanzleien, Amts- oder
Ratshdusern und teilweise sogar in Gasthdusern. Eigens fiir die Rechtsprechung vor-
gesehene reprisentative Bauten sollten sich erst Ende des 19. Jahrhunderts realisieren
(selbst das oberste Reichskammergericht verfiigte iiber kein stehendes Gebéude).
Dieser Einzug in einen Innenraum sei, so Vismann, fiir die Entwicklung der Recht-
sprechung elementar, da die Zugénglichkeit und die Sichtbarkeit der Gerichte neu
geregelt wurden: «Wer zuschaut, ist darauf angewiesen zugelassen zu werden.»*
Gerade diese Heterotopie der Rechtsprechung, das «Verbergen und Entbergen, Zeigen
und Nicht-Zeigen»,*' zeichne das theatrale Dispositiv aus.

37 Vgl. Vismann 2011, S. 21; vgl. Oestmann 2015, S. 58.
38 Oestmann 2015, S. 58.

39 Ganzer Abschnitt vgl. ebd., S. 59-61.

40 Vismann 2011, S. 148.

41 Ebd.,S.83.
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Foucault nimmt in seinen Schriften wiederkehrend exemplarisch auf diverse Kiinste,
darunter auch das Theater, Bezug. Dennoch beschreibt er sie nie explizit als Ord-
nung oder Dispositiv, sondern verwendet den Begriff der Heterotopie. Dieser Begriff
beschreibe einen Ort, an dem die gesellschaftliche Macht gleichzeitig reprisentiert
und bestritten werde.** Spezifisch das Theater sei eine temporire Heterotopie, eine
des «Festes mit der Zeit».* Vismanns theatrales Dispositiv manifestiert sich in der
Gerichtsverhandlung, welche «jene Einheit von Raum, Zeit und Handlung, welche
das Theater kennzeichnet» ,** ausmache. Die drei Einheiten wurden vom italienischen
Gelehrten Lodovico Castelvetro im Jahr 1570 aus Aristoteles’ Dichtungslehre Poetik
(ca. 335 v. Chr.) abgeleitet und im Zuge der Antikenbegeisterung der franzdsischen
Frith- und Hochklassik als verbindliche Normen in eine doctrine classique integ-
riert.** Um das Publikum zu <erbauens, iibertrug Johann Christoph Gottsched diese auf
das deutsche Trauerspiel .* Er griff folglich nicht auf das altgriechische Original (wie
spéter Gotthold Ephraim Lessing) zuriick, sondern auf die franzosische Poetikrezep-
tion, welche von Castelvetros Einheitenlehre beeinflusst worden war. Er forderte in
seiner normativen Dramenpoetik eine strenge Einhaltung der drei Einheiten, des mitt-
leren Charakters, des fiinfteiligen Aufbaus sowie die Erfiillung der Stindeklausel.¥’
Unter der Einheit der Handlung versteht die Regelpoetik, dass jene im Mythos vor-
kommenden Elemente, welche fiir das kontinuierliche Fortschreiten des zentralen
Handlungstranges im Drama unverzichtbar sind, ein vollstindiges und kohérentes
Ganzes bilden. Die Handlung diirfe sich zudem nur innerhalb eines Tages und nur an
einem Schauplatz abspielen. Aristoteles selbst spricht in der Poetik von der Tragddie
als «Nachahmung einer guten und in sich geschlossenen Handlung von bestimmter
GroBe»,* welche «gut zusammengefiigt»* sein soll. Die Tragddienhandlung sollte
sich «nach Mdglichkeit innerhalb eines einzigen Sonnenumlaufs»® abspielen. Die
Einheit des Ortes wird indes von Aristoteles nicht gefordert. Fiir Vismann sind die
drei regelpoetischen Einheiten konstituierend fiir das theatrale Dispositiv der Recht-
sprechung, was darauf hindeutet, dass ihrem Dispositivkonzept der Rechtsprechung
ein dramatisches Theaterverstindnis zugrunde liegt. Sie klédrt jedoch weder ihren
Theaterbegriff, noch greift sie auf theatertheoretische Literatur zuriick. Auf ihr dem
theatralen Dispositiv zugrunde liegendes Theaterverstindnis gehe ich spiter noch ver-

42 Vgl. Foucault: Rdaume 2003, S. 938; vgl. Foucault 2005.

43 Foucault 2005, S. 14.

44 Vismann 2011, S. 40.

45 Vgl.Rapp 2011, S. 458.

46 Vgl. SchoBler 2017, S. 39. Nach Gottsched vermag nicht nur die Tragddie zu <erbauen>, auch die
Komodie konne durch Vergniigen bilden. Die séchsische Verlachkomddie, auch sédchsische Typen-
komdodie genannt, in der das Verhalten lasterhafter Personen als ldcherlich vorgefiihrt wird, sollte
das Publikum durch das Auslachen der karikierten Charaktere zur Einsicht und Besserung bringen.
Nach diesem Prinzip funktionieren etwa die Dramen von Gottscheds Frau Luise Adelgunde Victorie
Gottsched, beispielsweise Die Pietisterey im Fischbeinrocke.

47 Vgl. Gottsched 1972, S.5 f.

48 Aristoteles 1982, S. 19.

49 Ebd.,S.25.

50 Ebd.,S.17.
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tieft ein. Erstaunlicherweise veranschaulicht Vismann die drei Einheiten als theatrale
Logik der Rechtsprechung anhand des Lustspiels Der zerbrochne Krug von Heinrich
von Kleist, obschon sich Aristoteles in seiner Poetik nur zur Tragddie gedussert hat
und seine Schrift zur Komdodie als verschollen gilt.

Prozessdrama: Heinrich von Kleists Der zerbrochne Krug

Im weit gefassten Sinne sind Prozess- beziechungsweise Gerichtsdramen Texte, wel-
che sich schwerpunktmissig mit dem Verstindnis von Rechtsprechung und Gerech-
tigkeit auseinandersetzen, ohne dass die Handlung explizit oder ausschliesslich
eine Gerichtsverhandlung beinhaltet, wie beispielsweise Aischylos’ Tragodie Die
Eumeniden oder eine Dramenadaption von Franz Kafkas Der Process. Ein Prozess-
drama im engeren Sinne zeichnet sich dadurch aus, dass sich die Fabel exklusiv im
Rahmen einer Gerichtsverhandlung aufspannt. Formale, strukturelle und teilweise
auch &sthetische Merkmale von Gerichtsverhandlungen sind im literarischen Haupt-
und Nebentext bereits angelegt, Schauplatz ist in der Regel ein Gerichtssaal, die
Dramenhandlung beschrinkt sich hédufig auf die Dauer der Gerichtsverhandlung;
hier wire als Beispiel Der zerbrochne Krug zu nennen. In diesem Lustspiel ist der
namensgebende zerbrochene Tonkrug Gegenstand — beziehungsweise Ding — einer
fiktiven Gerichtsverhandlung.

Das Tongefédss war wihrend der néchtlichen Flucht eines unbekannten Mannes aus
der Kammer der Jungfer Eve, als beide von Eves Verlobtem Ruprecht iiberrascht wur-
den, zerschellt. Rasch wird klar, dass Richter Adam, welcher die Verhandlung gegen
den Angeklagten Ruprecht fiihrt, jener fremde Mann war, der den Krug bei der Flucht
durchs Fenster zerbrach. Im Laufe der bizarren Gerichtsverhandlung, welche vom
Gerichtsrat Walter supervisiert wird, versucht der schuldige Richter mit allen Mitteln,
seine Entlarvung als Téter zu verhindern. Dies, weil es in Wahrheit nicht um ein
beschidigtes Erbstiick geht, sondern um den Missbrauch an Eve, welche zum Schutze
ihres Verlobten Ruprecht, den sie in Gefahr wihnt, lange zur Sache schweigt. Durch
den Wortwitz, Einfallsreichtum und die Dreistigkeit des Richters Adam wird aus der
tragischen Anlage ein Lustspiel.

Der Konflikt der Handlung ist nicht deckungsgleich mit dem rechtlichen Konflikt.
Die Verhandlung zeigt in erster Linie die Transformation des Dings (ein zerbroche-
ner Krug) in die zu verhandelnde Sache (Sachbeschiddigung). Die Geschlossenheit
des Gerichtsverfahrens beziehungsweise der Handlung zeichnet sich nach Vismann
durch eine Untersagung aus, inhaltlich zu etwas anderem als zur Sache zu sprechen,
was der Rechtshistoriker Pierre Legendre Interdiktion nannte. Er sah die Interdiktion
als Ausdruck der theatralen Inszenierung dessen, was aus der sprachlichen Ordnung
herausgefallen sei, es gehe somit um die Unterteilung in Sagbares und Unsagba-
res beziehungsweise Untersagtes.’' Eves Notigung bleibt lange unsagbar und somit
unverhandelbar. Im Drama Der zerbrochne Krug wird die Rede zur Sachdienlichkeit

51 Zum Interdiktionsbegrift vgl. Legendre, Pierre: Die Eucharistie und die genealogische Szene. In:
Tumult. Schriften zur Verkehrswissenschaft 26 (2011), S. 7-24. Zit. nach: Vismann 2011, S. 50.
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symptomatisch sichtbar, wenn der Gerichtsrat Walter die Kldgerin und Mutter von
Eve, Marthe Rull, wiederholt mit dem Appell «Zur Sache!» dazu aufruft, sich nicht in
Details zu verlieren, die fiir den Fall irrelevant seien. Diese sprachliche Interdiktion
limitiert auch die Zeitspanne der Gerichtsverhandlung, zumal diese nicht durch eine
vorgegebene Dauer eingeengt werde, sondern nur inhaltlich begrenzt sein diirfe.’?
Die Verhandlung in Der zerbrochne Krug wird quasi in Echtzeit mitverfolgt und
der sich mit dem konkreten Theatersaal iiberlagernde Gerichtsraum wihrenddessen
nur in Verhandlungs- oder Theaterpausen verlassen. Vismann bringt den Misserfolg
von Goethes Urauffithrung des Lustspiels am Weimarer Hoftheater 1808 mit der
Verletzung der fiir Theater und Gericht angeblich fundamentalen drei Einheiten in
Verbindung.”® Die Theaterpause habe die von Kleist vorgesehene sensible rdumliche
und zeitliche Abgeschlossenheit der im Theater imaginierten Gerichtsverhandlung
aufgebrochen und so die Illusion gestort.>*

Obschon die <Erstbiihne> des Gerichtes nach Vismann vom theatralen Dispositiv
durchdrungen sei, sei es nicht wiinschenswert, dass das theatrale Dispositiv auf der
«Zweitbiihne des Theaters»*® exponiert und zur Diskussion gestellt werde.

«Beide Institutionen, Theater und Gericht, agieren schliesslich in der klassischen Einheit
der Handlung von Raum und Zeit. Und darum kann es fiir sich genommen kaum als
besonders kunstvoll angesehen werden, eine Gerichtsverhandlung auf eine Theaterbiihne
zu iibertragen. Die Kammerspieldimension ist im gerichtlichen Prozess bereits angelegt.
Nichts liegt also néher, als das Geschehen von der einen auf die andere Biihne zu ver-
lagern, ohne dass es dazu weiterer Kunstgriffe bediirfte. Das Justizverfahren weist eine
dramaturgische Kunstfertigkeit auf, ganz ohne Zutun eines Theaterregisseurs. Doch was
ist damit gewonnen, wenn man das Gerichtstheater schlicht auf die Theaterbiihne holt,
verdoppelt diese doch bloB3, was schon im Original zu haben ist? Der Jurastudent und
Dramenschriftsteller Kleist geht der Verwandtschaft von Gericht und Theater jedenfalls
nicht auf den Leim, um daraus ein probates Gerichtstheaterstiick zu fabrizieren. Wer
keine Redundanzen erzeugen und stattdessen die Operationalitit des Gerichtstheaters
herausstellen will, muss Theater und Gericht zunéchst voneinander entfremden. Die
kunstlose Art wire es, auf dem Theater eine andere Biihne zu installieren, die das
Gerichtstheater exponiert, kommentiert und kritisiert.»*

Vor dem Hintergrund dieser normativen Einschitzung erscheint mir die Gegeniiber-
stellung des Lustspiels Der zerbrochne Krug und Ferdinand von Schirachs Drama
Terror, in dem eine vermeintlich authentische Gerichtsverhandlung beschrieben wird,
besonders aufschlussreich.

52 Vgl. Vismann 2011, S. 49.

53 Vgl. zum Misserfolg der Urauffiihrung: Gutjahr 2015, S. 31.
54  Vgl. Vismann 2011, S. 44 f.

55 Ebd,S. 35.

56 Ebd., S. 38 f. Hervorhebung G. B.
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Kasuistik: Ferdinand von Schirachs Terror

Eine Sonderform des Prozessdramas ist jene des Kasus beziechungsweise der literari-
schen Kasuistik. Ein Kasus bezeichnet einen Einzelfall, welcher nicht oder nur teilweise
unter etwas Ubergeordnetem subsumierbar und damit imstande ist, geltende Normen
zu hinterfragen.’” Der Begriff des Kasus geht von der philosophischen, juristischen und
theologischen Methode der Kasuistik aus, der «vom Erzéhlfall ausgehende[n] Rechts-
findung»,*® und wurde vom Germanisten André Jolles bereits 1930 zur Bezeichnung
einer textpragmatischen Form in der Literaturwissenschaft verwendet.®® Ob es sich beim
Kasus beziehungsweise bei der Kasuistik um eine eigenstindige Gattung handelt, ist
umstritten. Mir erscheint der Kasus als Erzihlstrategie jedoch perfekt geeignet, um das
Erfolgsstiick 7error von Ferdinand von Schirach zu untersuchen.

In diesem Drama fragt Schirach nach dem Verhiltnis von Recht und Gerechtigkeit.
Die Leser*innen folgen einer fiktiven Gerichtsverhandlung um Major Lars Koch:
Der Bundeswehrpilot hatte ein von Terroristen entfiihrtes Passagierflugzeug entgegen
dem Befehl seines Vorgesetzten abgeschossen, um zu verhindern, dass dieses auf ein
voll besetztes Fussballstadion stiirzte. Er wog die Leben der 164 Passagiere gegen
jene der 70 000 Stadionbesucher*innen ab und féllte die Entscheidung zugunsten
der grosseren Anzahl von Menschen. Die Dramenhandlung umspannt das verdich-
tete Gerichtsverfahren gegen den Piloten Koch und kann zeitlich — aus dem Kontext
geschlossen — auf den Januar 2014 datiert werden.® Die Dramaturgie des dreiaktigen
Kammerspiels, welches ausschliesslich in einem Gerichtssaal in Berlin spielt, folgt
der deutschen Strafprozessordnung: Im ersten Akt findet die Beweisaufnahme statt,
im zweiten werden die Plidoyers gehalten und im dritten wird das Urteil begriindet.
Das Drama hélt zwei Enden bereit: eines fiir den Freispruch, eines fiir den Schuld-
spruch (die Anklage pladiert auf Mord in 164 Fillen). Der Clou: Die Partizipation des
Publikums als Schoff*innen, also Laienrichter*innen, ist in der dramatischen Vorlage
angelegt. Auf die verschiedenen Inszenierungsmoglichkeiten gehe ich im vierten
Kapitel vertieft ein.

Terror war in der Spielzeit 2016/17 die meistgespielte Inszenierung auf deutschen
Biihnen und wurde bisher in 29 Léndern aufgefiihrt.' Der immense Biihnenerfolg ist
insofern erstaunlich, als das Drama — und ebenso die Inszenierungen — vom Feuilleton
tendenziell als holzschnittartig, uninspiriert, dramaturgisch einfach gestrickt, kurz:
als kiinstlerisch nicht anspruchsvoll gewertet wurde (eine Meinung, der sich Vismann

57 Vgl. Eikelmann 2000, S. 240.

58 Ebd.

59 Vgl Jolles 1974, S. 171-199.

60 Vgl. Mobius 2017, S. 8.

61 Vgl. Deutscher Biihnenverein: Pressemitteilung (Web). Seit der Spielzeit 2015/2016 steht das Stiick
im Spielplan von 108 Theatern. Neben der intensiven Tourentétigkeit in der Schweiz, in Deutsch-
land und Osterreich wurde Terror zudem in Australien, Belgien, China, Dinemark, Estland, Frank-
reich, Griechenland, Grossbritannien, Israel, Japan, Luxemburg, Mexiko, den Niederlanden, Polen,
Ruminien, Schweden, der Slowakei, Slowenien, Spanien, Siidafrika, Taiwan, der Tschechischen
Republik, der Tiirkei, Ungarn, Venezuela und in den Vereinigten Staaten aufgefiihrt. Vgl. Terror
Theater: Startseite (Web).
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wahrscheinlich angeschlossen hitte). Von diesem Grundtenor der Literatur- und
Theaterkritiken zeugt exemplarisch das folgende parodistische <Erfolgsrezept> aus
der Fachzeitschrift Theater heute:

«Wenn Sie, liebe Dramatikerin, lieber Dramatiker, demnichst einen neuen Schirach
schreiben wollen, lassen Sie keine Fragen offen, sondern erkldren alles in leicht fassli-
cher Breite. Vermeiden Sie unbedingt alle poetischen Mehrdeutigkeiten oder sumpfigen
Interpretationszonen: Vor allem: bitte kein Kunstverdacht. Bewegen Sie sich &sthetisch —
wenn man das verriterische Wort tiberhaupt in den Mund zu nehmen wagt — moglichst in
den ausgetretensten Bahnen. Ein solides 50er-Jahre-Gerichtsdrama ist immer hilfreich.
Machen Sie aulerdem Ihr Stiick, so gut es geht, regietheatersicher. Denken Sie am bes-
ten erst gar nicht ans Theater, sondern an ein Horspiel. Regisseuren ist nie zu trauen,
Schauspielern auch nur bedingt. Schreiben sie [sic] Ihren Text moglichst so, dass man
ihn eigentlich nur aufsagen muss, und alles andere auch wirklich sinnlos wire. Verteilen
Sie Ihre Argumente moglichst holzern auf zweibeinige Thesentréger. Schauspieler sollen
textsicher sein und sich nicht einbilden, dass sie auch noch Kiinstler wiaren. Um ein hoch-
moralisches Thema sollte es sich bei Ihrem Stiick schon drehen — Leben oder Sterben —
am besten in einem apokalyptischen Szenario: Leben und Sterben. Bleiben Sie dabei
strikt realistisch. Alles, was nicht genauso gut in der Zeitung stehen konnte, strengt die
Vorstellungskraft nur unnétig an. Eine kleine Prise Partizipation am Schluss kann nicht
schaden. Aber machen Sie’s kurz: Ein klares Ja oder Nein muss geniigen. Und wihlen Sie
einen eingéngigen Titel, der die Sache knackig auf den Punkt bringt: <Der Prozess> wire
auch gegangen, aber den gibt es ja schon. Viel Erfolg! Die deutschen Theater werden es

Thnen danken .»%

Auffallend ist, dass neben Stadt- und Staatstheatern sehr viele kleinere, tendenziell
zur Provinz gehodrende Theater Terror inszenieren.® Der Umstand, dass das Drama
auch ausserhalb der traditionellen <Hochburgen> des Kunsttheaters gespielt und schon
in Rathdusern, Gerichten, Schlossern, auf Freilichtbiihnen und in kommerzialisierter
Form als Pub-Spiel, Unternehmenstheater oder sogar als Geschworenen-Dinner auf-
gefiihrt wurde, befeuerte wohl den von der Literatur- und Theaterkritik gedusserten
Vorwurf der Trivialitit.®*

Inhaltlicher Ausgangspunkt fiir Schirachs Konstruktion des Konfliktes in Terror ist
das 2006 vom Bundesverfassungsgericht als verfassungswidrig erklirte Luftsicher-
heitsgesetz.% Dieses wurde 2005 im Kontext einer zunehmenden globalen Terroris-
musbedrohung und im direkten Nachhall eines im Jahr 2003 angedrohten Attentats
mit einem entfiihrten Sportflugzeug auf das Gebdude der Europdischen Zentralbank in
Frankfurt erlassen. Das Gesetz schrieb bestimmte Verhaltensweisen im Flugverkehr

62 Wille 2015, S. 1. Hervorhebung im Original.

63 Fiir einen Uberblick vgl. Terror Theater: Abstimmungsresultate (Web).

64  Vgl. Terror Theater: Stimmen (Web).

65 Vgl. LuftSiG Artikel 14, Abs. 3; vgl. Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste: Luftsicherheits-
gesetz (Web).
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vor, um Attentate mit Flugzeugen zu verhindern: Als letzte Massnahme sah es den
Abschuss eines gekaperten Passagierflugzeugs vor. Das Bundesverfassungsgericht
sah darin einen Verstoss gegen das Grundrecht auf das Leben und die Menschen-
wiirde. Die im Drama gestellte Frage, ob der Bundeswehrsoldat Koch das Flugzeug
hitte abschiessen diirfen, ist juristisch also bereits abschliessend geklart. In der
dramatischen Gerichtsverhandlung Schirachs wird auf diesen Entscheid des Bundes-
verfassungsgerichtes sogar explizit Bezug genommen: Koch gibt an, ihn zu kennen
und sich schon in seiner Ausbildung mit ihm auseinandergesetzt zu haben. Schirach
referenziert immer wieder, teilweise sogar wortwortlich, auf das Argumentarium des
Bundesverfassungsentscheides, «wobei der Gesetzentwurf der Bundesregierung der
Position von Koch entspricht, wihrend sich der Standpunkt des Verfassungsgerichts
mit dem Standpunkt von Staatsanwiltin Nelson vergleichen ldsst».” Gemiss dem
Rechtshistoriker Wolfgang Schild, welcher in seiner Studie Verwirrende Rechtsbeleh-
rung eine ausfiihrliche Analyse der rechtlichen Lage und Argumentation von Terror
anstellt, stellt Schirach dem Publikum zwei grundverschiedene Fragen: Einerseits
stimmen die Zuschauer*innen dariiber ab, ob Koch das gekaperte Flugzeug habe
abschiessen diirfen (Rechtswidrigkeit einer Handlung), und andererseits iiber die
Frage, ob er des Mordes an den 164 Insass*innen des Flugzeugs schuldig sei (Schuld-
frage).®® Da es am Tatbestand — auch aufgrund eines umfassenden Gestidndnisses —
keinen Zweifel gibt, miisste Koch rein juristisch betrachtet ohne Uberlegung und
Diskussion vom Publikum schuldig gesprochen werden. Da sich jedoch die Schuld-
frage mit der Frage nach der Rechtswidrigkeit der Handlung (einer Frage, die nicht in
der Kompetenz von Strafgerichten liegt)® iiberlagert, wird der bereits geklirte Fall zu
einem moralischen Dilemma stilisiert, auf das — so wird vom Vorsitzenden (also vom
Richter) in Terror behauptet — es seitens des Rechts keine Losung gebe:

«Vorsitzender: [...] Auch wenn es schwer zu ertragen ist, miissen wir doch akzeptieren,
dass unser Recht offenbar nicht in der Lage ist, jedes moralische Problem widerspruchs-
frei zu 16sen. Lars Koch wurde zum Richter iiber Leben und Tod. Wir besitzen keine
rechtlichen Kriterien, um seine Gewissensentscheidung letztgiiltig zu tiberpriifen. Das
Gesetz, die Verfassung und die Gerichte liessen ihn damit allein.»™

66 Vgl. Bundesverfassungsgericht: Leitsétze zum Urteil (Web).

67 Mobius 2017, S. 38.

68 Vgl. Schild 2016, S. 20-22. Der Strafrechtswissenschaftler Wolfgang Schild hat in seiner ausfiihrlichen
Studie aufgezeigt, dass Schirachs <Terror aus juristischer Perspektive nicht iiberzeugen kann und viele
Fehler, Ungenauigkeiten und Unstimmigkeiten in der Argumentation beider Parteien aufweist. Seinem
Verdikt haben sich viele Jurist*innen, darunter auch der Bundesverfassungsrichter Thomas Fischer, ange-
schlossen.

69 Vgl. Baschung, Sibylle: Die Logik des Grundgesetzes. Ein Gesprich mit dem Strafrechtsprofessor
Matthias Jahn. In: Programmbeft zur Inszenierung Terror am Schauspiel Frankfurt, Frankfurt a. M.
2015, S. 7, Archiv von G. B. Jahn wies darauf hin, dass die Weigerung des Bundesverfassungsge-
richtes, festzuschreiben, wie ein Abschuss strafrechtlich konkret von den Strafgerichten zu beur-
teilen wire, in rechtswissenschaftlichen Kreisen nicht ausschliesslich gutgeheissen wurde und von
Konservativen als «rechtsautistische Problementsorgung» betitelt wurde.

70  Schirach 2016, S. 144.
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Eben diese Behauptung stosst vielen Rechtsgelehrten, darunter besonders dem Bundes-
verfassungsrichter Thomas Fischer, sauer auf, denn sie stelle den Entscheid des

Bundesverfassungsgerichtes beziechungsweise die Verfassung selbst infrage und mache
dieselbe schlussendlich zum Politikum.

«Dass er [Schirach] die grundlegende Kategorie der (strafrechtlichen) Schuld nicht
kennt, ist ein fachlicher und kiinstlerischer Skandal zugleich. Entweder weil der Autor
sie selbst nicht verstanden hat (was schlimm genug wire), oder weil er sie vorsitzlich
verschweigen will (was noch schlimmer wire). Der Text des Stiicks und all die <Beleh-
rungen>, die man den Zuschauern [...] angedeihen ldsst, machen es noch schlimmer —
hier wird wahrlich alles durcheinandergebracht, was nur geht: Ein einziges Desaster
der Unkenntnis, und mittendrin der liebe Zuschauer, der nun aufgefordert ist, in einer
«aealen> Rechtsfrage auf der Grundlage der <realen> Rechtslage eine <Entscheidung tiber
Schuld und Unschuld> zu treffen. Das ist die groftmogliche Verarschung des Publikums.
Wer Unrecht und Schuld in eins setzt, fillt Jahrhunderte (!) hinter unsere Rechtskultur
zuriick und benutzt seine Zuschauer als Gaudi-Giste fiir eine Rechtshow der billigen

Sorte »™!

Schirach reichert in Terror die juristischen Standpunkte mit Beispielen von bekannten
rechtsmoralischen Dilemmata (beispielsweise Der Weichensteller Fall,”* Der Fall des
dicken Mannes,” Der Organentnahme-Fall™) oder aber mit historischen Begebenhei-
ten wie dem Mignonette-Fall’> und — implizit durch strukturelle Ahnlichkeiten — mit
dem vergleichbaren Daschner-Fall" an. Fischer vertritt denn auch die Ansicht, dass
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Fischer: Terror (Web).

Schirach bezieht sich auf die Version des Rechtsphilosophen Hans Welzel aus dem Jahr 1951. Ein
Giiterzug rast wegen einer falschen Weichenstellung auf einen Personenzug zu. Ein Weichensteller
konnte den unumginglichen Tod vieler Passagiere des Personenzuges verhindern, indem er den
Giiterzug auf ein Nebengleis umleitet, auf dem fiinf Gleisarbeiter die Schienen warten.

Schirach geht auch auf eine Adaption des Weichensteller-Falls der Rechtsphilosophin Judith Thompson
aus dem Jahr 1976 ein. Anstelle der Weichenstellung konnte der Giiterzug, der auf einen Personenzug
zurast, durch einen dicken Mann gestoppt werden, der von einer Briicke auf die Gleise gestossen
wiirde: Dafiir miisste der Mann aber zuerst mit einem Messer umgebracht werden, da er sich sicher
gegen den Angriff wehren wiirde. Durch den direkten Mord eines Mannes konnten indirekt alle Passa-
giere des Personenzuges iiberleben.

Schirachs Beispiel basiert auf dem fiktiven Organentnahmedilemma des Philosophen Gilbert Harman
aus dem Jahr 1981. Fiinf Krankenhauspatient*innen wiirden iiberleben, wenn jede*r von ihnen von
einem gesunden Menschen je ein Organ erhalten wiirde. Fiir die Organentnahme miisste jedoch diese
Person, welche sich gerade wegen einer Routineuntersuchung im selben Krankenhaus aufhilt, getotet
werden. Durch die Verkiirzung eines Lebens wiirden fiinf Leben verldngert, wihrend andernfalls fiinf
Menschen sterben und einer iiberleben wiirde.

Drei englische schiffbriichige Seeleute toteten 1884 nach 20 Tagen auf offener See ihren vierten,
bereits sehr schwachen Kameraden und verzehrten ihn, um zu iiberleben. Zwei der Matrosen wur-
den wegen Mordes zum Tode verurteilt, erhielten jedoch nachtréglich von Queen Victoria Straf-
erlass beziehungsweise eine kiirzere Haftstrafe.

Im Jahr 2002 entfiihrte der Jurastudent Magnus Géfgen den elfjdhrigen Jakob von Metzler, um die
Bankiersfamilie zu erpressen. Nach der Ubergabe des Losegeldes wurde Gifgen verhaftet. Erst
unter der Androhung von Folter durch den Frankfurter Polizeiprasidenten Wolfgang Daschner ver-
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sich das von Schirach skizzierte Rechtsproblem an verschiedensten historischen oder
erfundenen Fillen hitte zeigen lassen, ohne einen effekthascherischen titelgebenden
Terroranschlag bemiihen zu miissen.”” Schirach stellt in der Figur des Verteidigers und in
jener der Staatsanwiltin zwei rechtsphilosophische Prinzipien einander gegeniiber: den
Utilitarismus nach Jeremy Bentham, welcher als Verteidigungsstrategie verwendet wird,
und die Gesinnungsethik nach Max Weber, nach der die Staatsanwéltin argumentiert.”
Dem Prinzip des Utilitarismus folgend, soll die kleinere Anzahl Menschen zugunsten
einer grosseren Anzahl geopfert werden; konkret: Die Anzahl der Menschen, denen
der Abschuss niitzt, ist grosser als jene, denen er schadet. In der gesinnungsethischen
Perspektive hingegen darf — dem Prinzip der Menschenwiirde folgend — nicht iiber den
Menschen als Mittel verfiigt werden. Die Figuren sind folglich nicht nur als gerichtliche
Funktionsrollen, sondern als Theoriereprasentant*innen zu verstehen. Die strafrechtli-
che Konfliktsituation, welche eigentlich bereits geklirt und somit beziiglich des Resul-
tats uninteressant ist, und die rechtsphilosophische Dilemma-Situation, in der es keine
einfache Losung geben kann, iiberlagern sich. Somit kénnen die Zuschauer*innen nicht
einfach zwischen Schuld oder Unschuld entscheiden, da sie mit ihrem Urteil zugleich
Partei beziehen beziiglich der Dilemmasituation, die keine eindeutig <richtige> Losung
vorsieht. Schirachs Schreibstil erzeugt den Eindruck einer realen Gerichtsverhandlung.
Verstirkt wird die suggerierte Authentizitit durch Schirachs eigene Berufstitigkeit als
Strafverteidiger. Dieser Umstand erhoht den Druck auf die Lesenden respektive die
Zuschauenden, den konstruierten Konflikt zwischen Recht und Moral zu bewiltigen.

«Die Faszination, die seine [Schirachs] Studien erzeugen, resultiert aus ihrer Wirklich-
keitsnidhe. Der Leser hat das Gefiihl: So war es. Hier wiren Abschweifungen fehl am
Platz, hier ist Schirach professionell. Zuweilen hat man ihm Kilte vorgeworfen. Er ist
nicht kalt, sondern konzentriert, und aus der Lakonie, fiir die man ihn gelobt hat, spricht
die Tugend des Juristen, das fiir die Beweisfiihrung Unerhebliche strikt zu vermeiden.

Das alles taugt fiir Fallstudien, nicht fiir einen grofien literarischen Text.»™

Gemiss der Germanistin Coralie Rippl stellt der Kasus «die <unerhdrte Begebenheit»
[...] [dar, deren] Einordnung ins bestehende Wert- und Rechtssystem erst geleistet und
diskutiert werden muf3».** Terror entspricht der Definition des Kasus, weil Schirach
durch die Uberlagerung von binrer Schuldfrage (juristische Argumentation) und dis-
kursiver Frage der Rechtswidrigkeit (philosophische Argumentation) den Fall Koch
als nicht geregeltes und auch nicht zu regelndes moralisches Dilemma darlegt. Dass
Schirach ein fiktives Einzelschicksal als juristischen Fall herbeizieht, um iiber Recht

riet der Entfiihrer das Versteck des Jungen, den er aber bereits umgebracht hatte. Daschner und ein
weiterer Kommissar wurden aufgrund der Folterandrohung wegen Notigung schuldig gesprochen,
jedoch wurden nur bedingte Geldstrafen und eine Verwarnung ausgesprochen.

77 Vgl. Fischer: Terror (Web).

78 Vgl. Mobius 2017, S.91.

79  Greiner: Mord, der keiner war (Web). Greiner bezog sich hier auf Schirachs Roman <Tabu>, weist
aber auf seinen Schreibstil im Allgemeinen hin.

80 Rippl 2014, S. 20.
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und Gerechtigkeit zu philosophieren, ist nachvollziehbar, denn: «Erst der Einzelfall
[macht] die Situation der tragischen Wahl des Individuums, das Konzept des kleineren
Bosen, zu einem dramatischen Gegenstand.»®' Das Spezifikum des Kasus ist sein offe-
ner Ausgang und das Gewichten des Entscheidungsprozesses:

«Das Eigentiimliche der Form Kasus liegt nun aber darin, daf sie zwar die Frage stellt,
aber die Antwort nicht geben kann, daf sie uns die Pflicht der Entscheidung auferlegt,
aber die Entscheidung selbst nicht enthilt — was sich in ihr verwirklicht, ist das Wigen,
aber nicht das Resultat des Wigens .»*

Auch die in Terror eingefiihrte <Entscheidungspflicht> der Zuschauer*innen, die weni-
ger auf das Resultat als auf die Urteilsfindung fokussiert, spricht fiir einen Kasus: Die
Diskussion, das Abwigen selbst, ist das Ziel. Schirach gibt an, dass fiir ihn die Resultate
der Abstimmung zweitrangig seien, relevant sei einzig, dass miteinander diskutiert
werde 8

Zieht man die konsistente Kritik der Rechtsgelehrten herbei, die besagt, dass Terror
«juristisch betrachtet eine gewaltige Fehlleistung»® darstelle, wird das Verstidndnis des
Dramas als Kasus jedoch problematisch: Gemiss Bundesverfassungsrichter Fischer
liegt eine absichtliche Fehlinformation des Publikums unter dem Deckmantel der Kunst
vor, wenn aus einem bereits entschiedenen Gerichtsfall ein diskutabler Kasus gemacht
wird.® Fischers Interpretation von 7error als misslungenes «Aufklarungsstiick[ ]»%
greift meiner Meinung nach jedoch zu kurz; in dem Drama geht es um das bewusste
Ausspielen der auf das Urteil fokussierten Gerichtssituation gegen die Ausweglosigkeit
des dariiber gelegten moralischen Dilemmas, was bei den Zuschauer*innen, die in eine
bindre Entscheidungssituation gedringt werden, unweigerlich zu einem Konflikt fithren
muss. Dass Schirach dem Publikum dabei nur die Wahl zwischen zwei Optionen bietet
(Freispruch und Mord, nicht etwa Totschlag, vorsitzliche Totung, tibergesetzlicher Not-
stand usw.), ist dramaturgisch geschickt gewéhlt, denn auf die den Prozess iiberlagern-
den ethischen Fragen kann es keine binédre Antwort geben. Es lasst sich festhalten, dass
Schirachs Prozessdrama dem juristischen Publikum zu wenig Gerichtsverhandlung und
dem Feuilleton zu wenig Kunst ist, der breiten Masse jedoch scheint diese Uberlagerung
von individuellem Justiz-Kasus und allmenschlicher Tragodie ohne selbstreflexive Brii-
che zu gefallen, zumal sie am Ende selbst «fiir Gerechtigkeit sorgen> kann.

81 Baschung, Sibylle: Die Logik des Grundgesetzes. Ein Gesprich mit dem Strafrechtsprofessor Matthias
Jahn. In: Programmheft zur Inszenierung Terror am Schauspiel Frankfurt, Frankfurt a. M. 2015, S. 8,
Archiv von G. B.

82 Jolles 1974,S. 191.

83  Vgl. Wittstock: Terror (Web).

84  Schild 2016, S. 48.

85 Vgl. Fischer: Terror (Web).

86 Ebd.
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Doppelprojekt: Oliver Reeses Der zerbrochne Krug / Terror

Beide Prozessdramen wurden in der Spielzeit 2015/2016 als Doppelprojekt am
Schauspiel Frankfurt unter der Regie von Oliver Reese an zwei aufeinanderfolgenden
Abenden in einer jeweils eigenstidndigen Inszenierung mit fast identischer Besetzung
und durchgingigem szenischem Konzept gezeigt.?” Terror wurde nicht von unge-
fahr am 3. Oktober 2015, dem Tag der deutschen Einheit, zeitgleich am Schauspiel
Frankfurt und am Deutschen Theater in Berlin uraufgefiihrt. Einen Tag zuvor feierte
Der zerbrochne Krug im Schauspiel Frankfurt seine Premiere. Im Folgenden unter-
suche ich beide Inszenierungen hinsichtlich des Dispositivkonzepts von Vismann,
auf welches das Programmheft zum Doppelprojekt explizit und implizit verweist:
Vismann wird bereits auf der ersten Seite in grossen Lettern zitiert: «Gerichthalten
heisst Theater veranstalten. Es soll zur Sprache kommen, was jede Verbindung zur
Ordnung zerrissen hat.»%

Reese inszeniert den Gerichtssaal in beiden Fillen als schmalen, zweidimensionalen
Streifen direkt an der Theaterrampe, wodurch die Schauspieler*innen in eine horizon-
tale Bewegungsrichtung gedridngt werden. Was dem Raum an Tiefe fehlt, macht er
durch seine Hohe wieder wett, die in beiden Fillen durch die vertikale Holztifelung
(Terror: helle Birke, Der zerbrochne Krug: dunkelbraune Eiche) betont wird.

In Terror ergénzt sich der kiihle Farbton der Vertifelung mit dem kalten Oberlicht
und dem niichtern-biirokratischen Spiel im veristischen Stil.%° Stenzel erkennt in
der hell holzvertifelten Stirnwand eine Referenz an das Bundesverfassungsgericht.”
Auch den Figuren fehlt es an Tiefe, sie sind als Theorietriger*innen zu verstehen. So
verharren sie denn auch vornehmlich sitzend in den ihren Funktionen zugewiesenen
Positionen auf Biirostiihlen hinter grossen Pulten. Da die Tische eine bodenlange
Front aufweisen, richten sich die Blicke auf die Oberkorper der Schauspieler*innen.
Diese Statik wird mit einer breiten Variation an Gestik, Mimik und Stimmlichkeit
kompensiert, die auch Theaterkritiken erwihnen:

«Constanze Becker als Nebenkldgerin schaut die meiste Zeit pikiert drein, als hitte
ihr gerade jemand einen schmutzigen Witz erzéhlt. [...] Achtbar schldgt sich Nico
Holonics, der den Angeklagten gibt. Wobei er die ganze Palette der Unruhesymptome
vom nervosen Réauspern bis zum Lippenlecken abrufen muss, um iiber die Runden zu

kommen. Bettina Hoppes Staatsanwiltin hiillt sich in die strenge Aura der bibeltreuen

87 Vgl. Der zerbrochne Krug nach Heinrich von Kleist. Regie: Oliver Reese, Premiere: Schauspiel Frank-
furt, 2. 10. 2015, besuchte Auffiihrung: 30. 10. 2015; vgl. Terror nach Ferdinand von Schirach. Regie:
Oliver Reese, zeitgleiche Urauffiihrung: Schauspiel Frankfurt und Deutsches Theater Berlin, 3. 10.
2015, besuchte Auffithrung: 30. 12.2015. Vom Schauspiel Frankfurt wurde mir fiir beide Inszenierun-
gen eine Aufzeichnung zur Verfiigung gestellt: Vgl. Der zerbrochne Krug. Videoaufzeichnung (DVD)
einer undatierten Auffiihrung am Schauspiel Frankfurt, Archiv von G. B; Terror. Videoaufzeichnung
(DVD) der Auffithrung vom 6. 10. 2015 am Schauspiel Frankfurt, Archiv von G. B.

88 Schauspiel Frankfurt (Hg.): Programmheft zum Doppelprojekt Der zerbrochne Krug / Terror,
Nr. 154, Frankfurt a. M. 2015, Archiv von G.B., S. 3.

89 Vgl. Baumbach 2012, S. 164-175.

90 Vgl. Stenzel 2019, S. 225.



57

Abb. 1: Terror am Schauspiel Frankfurt: Die Biihne als Flachbildfernseher.
Foto: Birgit Hupfeld.

Betschwester und fiahrt mit konstant konzentriertem Stirnrunzeln am besten an einem
Theaterabend, der szenisch freilich unergiebig bleibt.»!

Die Tische und das Standmikrofon, welches der Zeugenvernehmung dient, sind
frontal zum Publikum ausgerichtet. Die entsprechende Ausrichtung der Blickachse
auf das zweidimensionale Spiel erweckt den Eindruck eines kollektiven Screenings
vor einer Kinoleinwand, beziehungsweise vor einem Fernsehbildschirm. Durch die
Aufgabe, am Ende iiber den Ausgang des Dramas zu entscheiden, kdnnen sich
die Zuschauer*innen in ihrer Funktionsrolle als Schoff*innen dennoch als Teil der
Theaterinszenierung erfahren. So wird der Bithnenraum auf den gesamten Theater-
raum ausgeweitet, obschon er (mit Ausnahme der Ansprache des Gerichtsvorsitzen-
den zu Beginn von Terror, auf die ich im vierten Kapitel eingehen werde) in keiner
Weise bespielt wird. Die Schauspieler*innen wenden sich mit ihren Monologen
direkt an das Publikum. Es wird also, der Guckkastenbiihnenanlage zum Trotz, keine
vierte Wand etabliert, die mit direkten Adressierungen oder durch Blicke der Schau-
spieler*innen durchbrochen werden konnte. Die Staatsanwaltschaft sitzt in Terror,

91 Decker und Leibold 2015, S. 35.
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zusammen mit der Nebenkldgerin, rechts des erhoht platzierten Richters, wihrend die
Verteidigung links des Richterstuhls positioniert ist.

In der Inszenierung Der zerbrochne Krug ist die Anordnung der Parteien (zumindest
zu Beginn der Gerichtsverhandlung) im Vergleich zu Terror spiegelverkehrt: Dies
konnte als eine Referenz auf die von Vismann attestierte Inversion der tragischen
Anlage bei Konig Odipus gelesen werden.”> Unterstiitzend zum dunklen Holz des
Gerichtsaals dominiert in Der zerbrochne Krug warmes Licht. Dieses korrespondiert
mit dem korperlichen Spiel, welches passend zum Genre des Lustspiels als komo-
diantisch beschrieben werden kann.”® Es herrscht viel mehr Dynamik auf der Biihne
als in Terror; statt einzelner Tische, deren Anordnung die duellartige Anlage der
Gerichtsverhandlung verdeutlichen, laden gepolsterte Sitzbidnke ohne Riicken- oder
Armlehnen zum spielerischen Austesten der ganzen Biihnenldnge ein: Die Schau-
spieler*innen wechseln stellenweise auf den Sitzbdnken tibereinander kletternd die
Positionen. Das Spiel ist ebenfalls auf den Publikumsraum ausgerichtet. Dies, weil
Reese den Gerichtsrat Walter ab Verhandlungsbeginn zwischen den Sitzreihen instal-
liert. Walter greift immer wieder in die Biihnenhandlung ein und fiihrt so den Dialog
mit den anderen Figuren iiber die Rampe hinweg. Seine Funktion ist eine doppelte: Er
ist <Dingheger> der stattfindenden Gerichtsverhandlung und gleichzeitig Regisseur des
Schauspiels, das sich auf der Biihne ereignet. Geméss Vismann sei die Funktion der
Regie beziehungsweise der Dramaturgie — diesbeziiglich wurde von der Rechtshisto-
rikerin nicht unterschieden — niimlich mit jener des <Dinghegers> der Thinggerichte
vergleichbar: «Sie sind die Dramaturgen der Auffiihrung eines Dings auf der Biihne
des Rechts. Ihnen haben die vor Gericht Geladenen so zu folgen wie Schauspieler den
Anweisungen eines Regisseurs.»*

Beide Funktionen gibt Walter auf, als er den Zuschauerraum am Ende der Session
durch die Saaltiire verldsst, um kurz danach den schmalen Spielstreifen auf der Biihne
zu betreten. Er suspendiert Richter Adam, setzt den Gerichtsschreiber Licht als Richter
ein und stellt zugleich in Aussicht, dass man Adam in einer anderen Position unterbrin-
gen werde: Der Fall des Kruges, der miisse dann vor dem Oberlandgericht in Utrecht
verhandelt werden, so lautet die letzte Bemerkung Walters. Es wird nicht nur kein
Recht in der Sache des Kruges gefunden, auch eine (zukiinftige) Befriedung des Dings
scheint nicht moglich zu sein.

Auffallend ist, dass in beiden Inszenierungen mittig auf der hinteren Biihnenwand,
frontal zum Publikum, eine riesige analoge Uhr angebracht ist. In Terror lduft die Uhr in
Echtzeit, in Der zerbrochne Krug hingegen geht nach einer Stunde, als die Aussage von
Eve angekiindigt wird, der Minutenzeiger der Uhr unter lautem Ticken im Sekundentakt
15 Minuten vorwirts; in dieser Zeit trinkt Richter Adam ein Glas Wasser in einem Zug

92 Vgl. Vismann 2011, S. 57. Wihrend Konig Odipus mit allen Mitteln versucht, die Wahrheit ans
Licht zu bringen und nach der Selbsterkenntnis iiber sich selbst richtet, indem er sich blendet, ver-
sucht Richter Adam mit all seiner Macht die Wahrheitsfindung zu behindern und kommt schlussend-
lich mit einem blauen Auge davon.

93 Vgl. Baumbach 2012, S. 185-187.

94 Ebd.,S. 20.
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Abb. 2: Der zerbrochne Krug am Schauspiel Frankfurt: Der schmale Streifen im Look der
1960er-Jahre. Foto: Birgit Hupfeld.

aus. Die Spiel- und die Echtzeit weisen somit eine Differenz von 15 Minuten auf. Ob
dieser Regieeinfall eine Referenz auf die Zeitspanne von Eves Notigung ist oder auf
eine regulidre Gerichtspause verweist, sei dahingestellt. Meines Erachtens verdeutlicht
die prominente Ausstellung der eigenen Zeitdimension die von Vismann beschriebene
zeitliche Entriicktheit der Gerichtsverhandlung. Gezielt atmosphirisch untermalt wer-
den beide Inszenierungen mit diisterer, eintdniger Streichmusik.

Wie Schild in seiner Studie aufzeigen konnte, ist Schirachs Terror weit entfernt von
einer Kopie einer echten Gerichtsverhandlung, verwirrend ist jedoch, dass das Drama
so konzipiert ist, dass es dennoch den Eindruck einer Realitdtsverdoppelung erweckt.
Dies konnte den eingangs von der Literatur- und Theaterkritik formulierten Vorwurf der
Kunstlosigkeit teilweise erklédren. In dieselbe Kerbe schlédgt der Theaterkritiker Andreas
Wilink. Er moniert, dass sich die Regie durch den reibungslosen Ablauf der Inszenie-
rung — abgesehen davon, «dass sie ein wenig an der Feinmotorik arbeitet, Einstellun-
gen justiert und mit untergriindiger Musik Irritationsmomente befoérdert» —, «nahezu
unsichtbar»® mache. In beiden Inszenierungen scheint Reese als Regisseur bewusst in
den Hintergrund getreten zu sein: einmal hinter den Gerichtsrat Walter, einmal hinter
Schirachs Schreibstil. Die Theaterkritikerin Shirin Sojitrawalla bewertet das Doppelpro-
jekt zwar einerseits etwas herabsetzend als gelungene Marketingidee, andererseits aber
auch positiv als Fiirsprache fiir das Ensemblespiel; beziiglich der beiden Schliisse dussert
sie jedoch Bedenken:

95 Beide Zitate: Wilink: Ermittlung (Web).
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«Dass aber sowohl Richter Adam als auch der Soldat Lars Koch, die beide nachweislich
Recht und Gesetz gebrochen haben, davonkommen, einmal weil es Kleist so wollte, ein-
mal weil es die Zuschauer so entschieden [92,2 % aller gefillten Publikumsurteile sind

Freispriiche] gibt dann doch zu denken.»”

Im Doppelprojekt steht eine inhaltliche Gemeinsamkeit beider Prozessdramen im
Zentrum: Etwas wird vor Gericht verhandelt, was eigentlich nicht verhandelbar ist.
In Der zerbrochne Krug sind es Eves unausgesprochene zwei Minuten alleine mit
Richter Adam, in Terror die Unantastbarkeit der Menschenwiirde.

Ich mochte das Unterkapitel mit einer Zusammenfassung der drei Grundbedingun-
gen von Vismanns theatralem Dispositiv der Rechtsprechung abschliessen, wel-
che gemiss der Autorin die strukturelle Gleichheit zwischen Theater und Gericht
augenfillig machen: «Die radikale Kappung jedes Auflen, die Umwandlung von
Ding in Sache und das Erfordernis der Rede zur Sache (Interdiktion)».”” Die
Literaturwissenschaftlerin Doris Pichler ist der Meinung, dass Vismann das Theater
als Metapher «zur Illustration wesentlicher Merkmale und Funktionsweisen einer
Gerichtsverhandlung»®® verwende. Meines Erachtens konnte die Kritik sogar
noch weiter gehen: Vismann setzt in ihren Ausfithrungen zum Dispositivkonzept
tendenziell Theater mit Dramen beziehungsweise dem literarischen Kunsttheater,
wie es sich im friihen 19. Jahrhundert ausbildete, gleich und vermengt regelmés-
sig Text- und Auffiihrungsebene. Hinzu kommt, dass sie den Begriff <theatral>
nicht konsequent benutzt; so bedeutet er — abhéngig vom Argumentationsaufbau —
einmal «représentativ>, einmal «dramatisch>, dann wieder <tragisch>. Der Riickgriff
auf die drei Einheiten, welche Vismann nicht nur auf das Drama, sondern auf die
«theatrale[ ] Entscheidungssituation, die in einer Kammer stattfindet, die gar nicht
geschlossen genug sein kann»,”” anwendet, zeugt von einem engen, textbasierten
Theaterverstdandnis.

2.1.2 Agonales Dispositiv

Als Pendant zum theatralen Dispositiv beschreibt Vismann ein agonales Dispositiv
der Rechtsprechung. Sie setzt die von Walter Benjamin und Florens Christian Rang
gemeinsam entwickelte Tragodientheorie als Grundlage des agonalen Dispositivs vor-
aus.'® Fiir das Verstidndnis desselben ist es erforderlich, einleitend auf Benjamins und
Rangs Theorie einzugehen. Sie basiert auf der Annahme, dass «Kampfspiel, Recht und

96 Sojitrawalla: Liicken des Rechtssystems (Web); Quelle Prozentzahl vgl. Terror Theater: Ergebnisse
(Web).
97 Vismann 2011, S. 56.
98 Pichler: Medium Gericht, S. 84 (Web).
99  Vismann 2011, S. 80.
100 Vgl. zur Entstehungsgeschichte der Tragodientheorie: Menke 2010, S. 7-25; vgl. Primavesi 1998,
S.241-270.
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Tragodie [...] die groBe agonale Dreiheit griechischen Lebens»!°! bildeten. Der kleinste
gemeinsame Nenner dieser Trias scheint folglich Agon beziehungsweise der Wettstreit
zu sein. Einleitend zur Diskussion von Vismanns agonalem Dispositiv der Rechtspre-
chung stelle ich im Folgenden vor, was Benjamin und Rang unter Agon verstehen.

Die Tragodientheorie stellt einen wichtigen Teil von Benjamins Schrift Ursprung des
deutschen Trauerspiels dar. Ausgehend vom tragischen Tod als Rahmen des Trauer-
spiels widmet sich Benjamin vertieft der Funktion der Tragodie. Diese beruhe auf
der «Opferidee»: Der Held opfere sein Leben. Benjamin sieht im Tod des Helden
die fiir die Tragodie charakteristische «Doppelbedeutung»: Einerseits wiirden die
Gotter durch das Siihneopfer des Helden besénftigt und so werde die alte olym-
pische Ordnung aufrechterhalten. Andererseits greife der tragische Heldentod als
«stellvertretende[ ] Handlung» einer «noch ungeborene[n] Volksgemeinschaft» im
Sinne einer «agonale[n] Prophetie»!'?? vor. Diese Doppelbedeutung macht er vor dem
Hintergrund von Aischylos’ Eumeniden an der schutzsuchenden Fluchtbewegung
des Helden deutlich.

Zu Beginn des dritten Teils von Aischylos’ Orestie-Trilogie, welche 458 v. Chr. urauf-
gefiihrt wurde, fliichtet Orest nach der Ermordung seiner Mutter Klytdimnestra vor den
Rachegottinnen zum Tempel der Pallas Athene, welche erscheint, um den Konflikt
zu schlichten. Wihrend die Erinnyen auf ihrem Recht der Siihne des Muttermords
beharren, verweist Orest auf die Tat im Auftrag Apolls, welcher als sein Fiirsprecher
agiert. Athene ist ein Entscheid zu heikel, daher beruft sie ein neuartiges Menschen-
gericht — den Areopag — ein. Die Gottin selbst leitet das Gerichtsverfahren. Noch
vor Prozessbeginn hat sie verfiigt, dass ein Unentschieden an Stimmen zum direkten
Freispruch fiihren solle. Mittels Athenes Stimmstein wird Orest freigesprochen. Sie
besinftigt die besiegten Erinnyen durch die Zusicherung von Lindereien und Privile-
gien, worauf sich die Rachegottinnen zu den <wohlmeinenden> Eumeniden wandeln.
Die Gerichtszene in den Eumeniden wird gemeinhin als Ubergang von der géttlichen
Willkiir zur Demokratie bezeichnet, kaum eine Abhandlung iiber Gericht und Theater
kommt ohne einen Verweis auf sie aus.!®

Aischylos inszeniert in Die Eumeniden die Griindung des ersten Gerichtshofs Areo-
pag durch Athene auf dem real existierenden gleichnamigen Hiigel bei Athen, der
auch als Areshiigel bekannt ist.'”* Vor der Einrichtung des Rats des Areopags durch
Solon (um 640-560 v. Chr.) wurden auf diesem Hiigel, der zwischen der Agora und
der Pnyx liegt, Blutgerichte bei verschiedenen Heiligtiimern abgehalten, zu denen
die Téter*innen gefliichtet waren.'® Dies zeige sich, so der Rechtshistoriker Gerhard

101  Benjamin 1978, S. 96 f. Hervorhebung G. B.

102 Ebd.,S.87f.

103 Vgl. Hochholdinger-Reiterer 2014, S. 76: Hochholdinger-Reiterer sieht in Orests Verhandlung den
Ubergang von der Miindlichkeit zur Schriftlichkeit.

104 Gemaiss dem populidren Griindungsmythos habe auf diesem Hiigel ein Gerichtsprozess gegen den
Kriegsgott Ares stattgefunden, der sich wegen des Rachemordes an Poseidons Sohn in einem
Gottergericht verantworten musste. Zu diesem Mythos vgl. Braun 1998, S. 137 f.; zu den anderen
Griindungsmythen des Areopags vgl. ebd., S. 18.

105 Vgl.ebd.,S. 138.



62

Thiir, noch im 4. Jahrhundert v. Chr. anhand der Bezeichnungen <Verfolger> (dickon)
fiir Kldger beziehungsweise <Fliehender> (pheugon) fiir Beklagter.'® Ein Fakt, der die
Theorie Rangs und Benjamins iiber die Flucht zum und um den Altar als gemeinsa-
men Ursprung von Tragddie und (Blut-)Gericht, stiitzen wiirde:

«Ein éltestes Beispiel ist die Ablosung der Schlachtung des Menschen am Altare durch
Entlaufen vor dem Messer des Opferers, d. h. Herumlaufen um den Altar mit schlieBli-
chem Anfassen des Altars durch den Todgeweihten, wobei der Altar zum Asyl, der zornige

Gott zum gnédigen, der zu Tétende zum Gottes-Gefangenen und -Diener wird.»'"

Rang fehlte zum Zeitpunkt der gemeinsamen Arbeit an der Tragddientheorie jedoch —
wie er im brieflichen Austausch mit Benjamin auf dessen Nachfrage hin bemerkte — fiir
die dtiologische Fiktion der Geburt der Tragodie aus dem Todesopfer beziehungsweise
aus dem Agon der Nachweis.'® Benjamin sah die Verbindung von Agon, Recht und
Tragddie in Form der Tragodienwettkdmpfe bestitigt und fand im Dialog der Tragodie
die agonale Anlage der Gerichtsverhandlung wieder.'” Denn das athenische Gerichts-
verfahren zeichne sich in seiner duellartigen Anlage durch Dialog beziehungsweise
durch ein «Wettreden, d. i. Wettlaufen»!'* — ergo Agon — aus:

«Fiir athenisches Recht ist das Wichtige und Charakteristische der dionysische Durch-
schlag, dafl namlich das trunkene, ekstatische Wort die reguldre Verzirkelung des Agon
durchbrechen durfte, daB eine hohere Gerechtigkeit aus der Uberzeugungskraft der
lebendigen Rede erwuchs als aus dem Prozef3 der mit Waffen oder in gebundenen Wort-

formen einander widerstreitenden Sippen.»'!!

Rang sieht in der Fluchtbewegung um den Altar des Gottes die «bauliche Fixierung
des Rundlaufs» im «Circus». Im «theatralische[n] Halbkreisbau, der aus diesem Kreise
einen Ausgang gewihrt»,''? erkennt Rang hingegen fiir den tragischen Helden die Mog-
lichkeit, sich von seinem Schicksal als Opfer zu 16sen und so individuelle Freiheit zu
erlangen. Im Unterschied zu Rang stellt Agon bei Benjamin jedoch nur eine vorldufige
Rettung des Todgeweihten dar, da das in diesem «Kampf zwischen Entfliehendem und
Verfolgern»!'* gewonnene Leben durch die Bindung an jenen neuen Schutzgott, dem
das Todesopfer urspriinglich gegolten hétte, bezahlt werden miisse. Benjamin versteht
unter Agon im Sinne Rangs folglich ein Todesopfer beziehungsweise das <ausgesetzte>

106  Vgl. Thiir 2000, S. 32.

107 Benjamin 1978, S. 88.

108 Vgl. Rang 1983, S. 47: «Belege fiir die Herleitung der Tragodie aus dem Agon besitze ich im Sinne
von Literaturnotizen keine.»

109 Vgl. Benjamin 1978, S. 88: Benjamin fiihrte zusitzlich die «sprachlose Konkurrenz des Agons» an;
vgl. Primavesi 1998, S. 260-268.

110 Rang 1983, S.51.

111 Benjamin 1978, S.97.

112 Alle Zitate Rang 1983, S. 48. Hervorhebung im Original.

113 Ebd.
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Entlaufen aus dem fatalen Geschick. Darin besteht auch die eingangs genannte agonale
Verbindung zwischen Tragodie und Recht: der Stihneprozess des Wettlaufens bezie-
hungsweise Wettstreitens. In Aischylos’ Eumeniden wird nach Benjamin und Rang das
Ordal — das Gotterurteil —, welches im physischen, mit Eidformeln umrahmten Zwei-
kampf ausgetragen wurde, durch den Logos durchbrochen, wodurch die Verwandtschaft
von Theater und Gericht begriindet wurde: «Die Tragodie geht ein in dies Bild des
ProzeBverfahrens; eine Siihneverhandlung findet auch in ihr statt.»'

Das agonale Dispositiv der Rechtsprechung basiert nach Vismann auf der Logik des
Wettlaufs, bei der es am Ende einen bindren Entscheid geben muss: Sieg oder Nieder-
lage. Voraussetzung fiir jede Entscheidungsfindung sei die Trennung in Akteur*innen
und Zuschauer*innen.'”> In dem Moment, in dem sich eine Person aus der Menge her-
auslose, sei eine Entscheidungssituation iiber das Dargebotene geschaffen, welche im
Rechtskontext zu Gerichtsurteilen, im Theater zu Geschmacksurteilen fiihre. Letztere
wiirden sich im Publikumsklatschen und in Theaterkritiken niederschlagen; beurteilt
wiirden «Schauspieler [...] nach der Qualitit ihres Spiels [...], Regisseure fiir die Mach-
art der Auffithrung, Dramendichter fiir die Giite der Vorlage.»''® — Erneut findet sich
in dieser Interpretation ein Hinweis auf den zugrunde liegenden literarisch gepréigten
Kunsttheaterbegriff. Vismann betont, dass die Gerichtsurteile nach einem formlichen
Verfahren erfolgen und eine performative Kraft aufweisen, welche im Unterschied zum
Theater den Status der Beteiligten nachhaltig indern wiirden: «Asthetische Urteile fiih-
ren nicht dazu, den Status einer Person zu dndern. Ein Schauspieler, der Hamlet gespielt
hat, bleibt auch nach der Vorstellung der Schauspieler, der Hamlet gespielt hat.»!"”

Mit der Entstehung der Skené — eines abgetrennten und von Blicken abgeschirmten
Biihnenbereichs — wandelte sich, so Vismann, das Opferritual zum Entscheidungsritu-
al.'"® Die Skené schuf durch die Trennung in Akteur*innen und Zuschauer*innen erst-
mals einen Raum, der vorfiihrte, «was es heiit, ohne Gotter zu entscheiden [...]».!"°
Sie stelle nicht nur den vor den Theaterzuschauer*innen, sondern auch den vor den
Gottern geschiitzten Riickzugsort dar, den Ort des Wettlaufes um Leben und Tod des
tragischen Helden, und bilde den Anfang eines Uberganges von einer agonalen in eine
theatrale Anordnung:

«Fiir Walter Benjamin, der hierin Christian Florens Rang [sic!] folgt, erlaubt die skené
erstmals das Ausscheren aus der Endlosbahn des dromos [des Laufs]. Der Autor des
Trauerspielbuchs hat diese Ausbruchméglichkeit, die die skené bietet, als die Ubertra-
gung eines alten Erlosungsrituals auf die Tragodienbiihne identifiziert.»'?

114 Benjamin 1978, S.97.

115 Zu dieser Grundbedingung des agonalen Dispositivs vgl. Vismann 2011, S. 72-78.

116 Ebd.,S.72.

117 Ebd.,S.73.

118 Zur agonalen Entscheidungssituation vgl. ebd., S. 78-84.

119 Ebd.,S. 80-84; Vismann verstand die Skené als architektonischen Umbau, welcher kurz vor der Auffiih-
rung der dreiteiligen Orestie (460 v. Chr.) und eines nicht iiberlieferten Satyrspiels im Jahr 458 v. Chr.
vollzogen wurde.

120 Ebd., S. 83 f. Hervorhebung im Original.
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Vismann vermengt an dieser Stelle, wie die Literaturwissenschaftlerin Bettine Menke
bemerkt, die grundlegend verschiedenen Positionen von Rang und Benjamin beziig-
lich der Losung des tragischen Geschicks des Helden.'”' Anders als von Vismann
im obigen Zitat beschrieben, klingt fiir Benjamin im Unterschied zu Rang — fiir
den ein endgiiltiges Ausscheren aus dem zirkulidren Opferlauf der Tragédie moglich
ist — «[...] im Schluf} der Tragddie ein non liquet stets mit.»'>> Vismann nimmt also
eigentlich keine Neudeutung von Benjamins Position vor, sondern teilt seine Schluss-
folgerung eines Aufschubs der (Er-)Losung:

«Und auch, wenn sie [die Skené] keine endgiiltige Losung bietet — die Rahmung, in der
die Gotter entscheiden, bleibt auch nach dem Umbau des Theaters unverdndert —, so
gewihrt sie doch zumindest Aufschub vor dem Vollzug des Opfers, das die Gotter for-
dern. So befreit die architektonische Neuerung zwar nicht aus buchstéblich auswegloser
Lage des endlosen Runds der Umlaufbahn. Sie ist gebauter Aufschub vom Vollzug der

géttlichen Ordnung und setzt damit einen Ausweg in Szene.»'*

Mit der Skené wurde durch die Trennung in Akteur*innen und Zuschauer*innen eine
Entscheidungssituation geschaffen, in der Menschen (und nicht mehr die Gétter) tiber
Menschen urteilen konnen. Vismann macht die dezisionistische Emanzipation des
Publikums nicht nur an der Skené, sondern auch am Amphitheater fest, welches die
Trennung zwischen Akteur*innen und Zuschauer*innen und den Lauf des tragischen
Opfers um den Altar baulich manifestierte. Sie stiitzt sich bei ihrer kontraintuitiven
Zuteilung des «Amphitheatralische[n]»!** zum agonalen Dispositiv auf die Dromo-
logie — die Lehre des Laufs — des Architekturhistorikers Paul Virilio und auf die
etymologische Herleitung der griechischen Worter dromos und drama aus dem Verb
dran fiir <handeln>:

«Die Architektur, in der ein Drama aufgefiihrt wird [das Amphitheater], folgt der des
Dromodroms. Auch die Theaterstitten sind nach dem Muster des Dromos angelegt, in
einem Rund. [...] Beide Versammlungsorte, Dromodrom und Theater, sind durch die fiir
jede Entscheidung elementare Bedingung einer architektonisch umgesetzten Trennung in
Bewegen und Zuschauen gekennzeichnet und beide bieten eine ungehinderte Sicht auf

eine Bewegung.»'»

121  Vgl.Menke 2018, S. 233, Fussnote 106: «In <Medien der Rechtsprechung> verwechselt Vismann die
Konzepte Benjamins und Rangs vollig.»

122 Benjamin 1978, S. 98: Lateinisch fiir «Es 16st sich nichts auf»; vgl. Bodansky: Non Liquet (Web).
Bemerkenswert ist, dass Benjamin hier eine Formulierung aus dem romischen Recht bemiihte, wel-
che den Aufschub einer Verhandlung aufgrund mangelnder Information bezeichnet: Heute bezeich-
net non liquet die Unmoglichkeit, einen gerichtlichen Entscheid zu fillen, weil eine Gesetzesliicke
besteht.

123 Vismann 2011, S. 84.

124 Ebd.,S.81.

125 Ebd., S.78.
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Wie hier gut sichtbar wird, verbindet Vismann die Dromologie Virilios mit der
Argumentation Rangs, nach der sich das Rund des Opferlaufes architektonisch im
Rundbau niederschlage.'* Kritisch ist anzumerken, dass Vismann — Virilio folgend —
die Teilung in Zuschauer*innen und Akteur*innen erst ab dem 5. Jahrhundert v. Chr.
festmacht, als diese architektonisch umgesetzt wurde.'”” Diese Sichtweise ist meiner
Meinung nach insofern problematisch, als sie Theater an den gleichnamigen Bau
bindet. Es ist davon auszugehen, dass das Fluktuieren zwischen Beobachter- und
Akteurposition bereits in frithesten Formen des Zusammenlebens stattgefunden hat;
ob diese Vorginge am zutreffendsten als Ritus, Tanz oder Theater beschrieben wer-
den, ist umstritten.'?

Die geschilderte rdumlich-architektonische Offenheit der «sesshaft gemachte[n]
Prozeduren»'?® des Amphitheaters stellt nach Vismann eine Offenheit der Entschei-
dung im Sinne eines offenen Ausgangs des Agons her. Diese Entscheidungssituation
sei genuin «demokratisch>. Sie beruft sich dabei auf Foucault, der das Amphitheater
als inverses Panoptikon, welches die Sicht aller auf eine einzelne Person ermdgli-
che, identifiziert hat.”*® Diese Demokratisierung des Blicks exemplifiziert sie anhand
von Homers Ilias, genauer dem 23. Gesang, den sie als «Ur-Agon»'*' bezeichnet:
Idomeneos tritt aus der Zuschauermenge eines Wagenwettrennens hervor und macht
die Mitzuschauer*innen darauf aufmerksam, dass sie, erméchtigt durch ihre Sicht
von den erhohten Sitzpldtzen auf das Geschehen, iiber den Sieger selbst entscheiden
konnten — am Ende kiiren bei einem Unentschieden dennoch erneut die Gétter den
Sieger. Nichtsdestotrotz stelle das den Anfang eines Paradigmenwechsels von der
Entscheidung durch eine «hohere Macht»'¥ (dikazein) zur Entscheidung durch die
«hohere Zahl»'* (krinein) an Stimmen dar.

«Fiir das demokratische Entscheidungsprinzip nach der Zahl steht das griechische Wort
<krinein>. Bei Homer kommt es vor, wenn es darum geht, dass Sterbliche tiber Sterbliche
entscheiden, und das heiflt, wenn es um Entscheidungen im Wettstreit geht [...]. Auch
der Rechtsstreit wird durch <krinein> entschieden [...]. Auch er ist eben ein Agon. Wer
erhilt Recht, wer gewinnt das Rennen und wer erhilt den Siegerpreis und wer hat das
beste Stiick geschrieben, sind strukturell gleiche Fragen.»'3*

126 Vgl. Menke 2018, S. 226, Fussnote 34; vgl. Kotte 2013, S. 66-68: Die von Vismann behauptete
Absolutheit des runden Bautypus von antiken Theaterstétten ist nach neuerer Forschung zu relati-
vieren.

127  Vgl. Vismann 2011, S. 76; vgl. Vismann 2006, S. 93.

128 Vgl. Kotte 2013, S.43,S. 67.

129  Vismann 2006, S.91.

130  Vgl. Vismann 2011, S. 79 f.

131 Ebd., S.90.

132 Ebd.,S.81.

133 Ebd.

134 Ebd., S. 80.
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Bei Vismann fiihrt die Trennung zwischen Akteur*innen und Zuschauer*innen, wel-
che einen Entscheidungsraum im Sinne von krinein (Sterbliche urteilen tiber Sterb-
liche nach Zahl) 6ffnet und so ein dikazein (willkiirliches Gotterurteil) ausschliesst,
zu einem zumindest tempordren Ausweg aus dem zirkuldren Agon, dem Dromos.
Sie veranschaulichte die Merkmale des agonalen Dispositivs anhand von Aischylos’
Eumeniden; bedenkt man, dass Benjamin und Rang ihren Agon-Begriff gerade ent-
lang dieser Tragodie entwickelten und dass sich Vismann auf ihre Tragddientheorie
stiitzte, liegt diese Wahl als Anschauungsbeispiel nahe. Im Folgenden untersuche ich
Vismanns Interpretation der Eumeniden als «Stunde Null des Rechts».'*

Wie bereits beschrieben, verfiigt Athene im Vorfeld des Gerichtsprozesses, dass
ein Unentschieden an Stimmen zwangsweise zum Freispruch des Angeklagten fiih-
ren wiirde. Vom Zeitpunkt der Abstimmung an gibt es zwei Lesarten des weiteren
Geschehens. Diese bilden «eines der umstrittensten Probleme der klassischen Philo-
logie» ab."*® In der populireren, <juristischen> Lesart nimmt Athene an der Abstim-
mung regulér teil und fiihrt mit ihrem Stimmstein ein Unentschieden herbei, welches
gemdss der im Vorfeld von ihr etablierten Verfahrensregel zum Freispruch von Orest
fiihrt. In der <politischen> Lesart kommt es nach dem Auszéhlen der Stimmsteine zu
einer Stimmengleichheit, worauf erst Athene mit ihrem Stimmstein fiir einen Mehr-
heitsentscheid und somit fiir den Freispruch Orests sorgt.!*” Vismann geht bei ihrer
Argumentation davon aus, dass ein Unentschieden ohne Teilnahme von Athene vor-
liegt. Sie macht geltend, dass aufgrund der von Athene eingefiihrten Verfahrensregel
(Unentschieden fiihrt zu Schuldspruch) das Legen des Stimmsteins, welcher zu einem
Mehrheitsentscheid fiihrt, iiberfliissig ist. Vismanns Interpretation der Abstimmung ist
meines Erachtens zwischen den beiden vorgestellten Lesarten zu verorten.

«Nach diesen verfahrenstechnischen Sicherungen wire es gar nicht notig gewesen, dass
Athene, die Gottin, selbst noch am Entscheidungsverfahren nach der Zahl teilnimmt.
Um dies wohl in aller Deutlichkeit dem Volk zu zeigen, setzt sie vor aller Demos’ Augen
selbst einen Stimmstein. [...] Danach zieht Athene sich auf die angestammte Rolle der
Gotter als Verkiinder einer Entscheidung zuriick, denn auch das heift «dikazein>. [...]
Kein gottliches Wort wird von da an noch notwendig sein, wenn der Areopag tagt. Das
letzte gottliche Wort ist die erste verfahrenstechnische Regel.»!

Vismann interpretiert Athenes Setzen des Stimmsteins als fiir das Urteil irrelevante
theatrale Einlage, ihre eigentliche Funktion ist das Verkiinden des verfahrenstech-
nisch bedingten Urteils — Recht wird folglich nicht mit oder ohne, sondern «durch>
Athene gesprochen.

135 Ebd., S.92.

136 Zitat: Braun 1998, S. 100, Fussnote 380; vgl. Fogen: Eumeniden, S. 44 f. (Web).

137 Zu beiden Interpretationen vgl. Braun 1998, S. 100, Fussnote 380; vgl. Meier 1988. Zu gendertheo-
retischen Uberlegungen vgl. Hochholdinger-Reiterer 2014.

138  Vismann 2011, S.91 f.
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Vismann sieht hier keine bestehende Gerichtspraxis abgebildet, sondern eine zukiinf-
tige entworfen:

«Doch spielt die Tragodie Die Eumeniden von Aischylos nicht bloB Gericht nach. Sie
macht vor, wie eine Entscheidung ohne Géotter aussehen konnte. Damals bestehende
Gerichtspraktiken lassen sich in diesem Gerichtstheaterstiick daher nicht unbedingt wie-
derfinden. Die Szene ist im letzten Drittel der Tragodie nicht etwa eine Auffiihrung des-
sen, was ohnehin im Gericht geschieht. Es wird Gericht gehalten, so wie der Verfasser

der Tragodie sich diese Veranstaltung fiir die Zukunft vorstellt.»'*

Tatsdchlich findet sich Athenes Stimmstein spéter im romischen Strafrecht wieder:
Unter Kaiser Oktavian wurde diese Verfahrensregel vom Senat im Jahr 30 v. Chr.
unter der Bezeichnung calculus minervae — Zihlstein der Minerva — ins romische
Strafrecht aufgenommen.'* Uber die Deutung der Verfahrensregel ist sich die For-
schung wie bei der Lesart von Athenes Abstimmung ebenfalls uneins: «Die Unsicher-
heit, was man sich genau unter calculus Minervae vorzustellen hat, wurde damit auch
in das romische Recht hineingenommen.»'*' Es handelt sich also um einen Terminus
mit einem Ursprung in der griechischen Tragddie, der ins romische Recht tibernom-
men wurde. Heute steht der Begriff gemeinhin fiir eine Zufallsentscheidung.

Preenactment

Die Idee, dass in einem Kunstrahmen zukiinftige Ereignisse, Praktiken oder Rituale
entworfen und geprobt werden, wird hiufig mit dem Begriff des Preenactments, wel-
cher in den letzten Jahren Popularitit erlangte, beschrieben. Der Politik- und Medien-
wissenschaftler Oliver Marchart definiert zwei Bedeutungsebenen des Begriffs. Zum
einen die zeitliche Inversion des Reenactments; statt etwas Vergangenes nachzuspielen
wird etwas Zukiinftiges realisiert: «[...] the point of pre-enactments is to critically
extrapolate from contemporary developments an image of our social or political
future.»'*? Diese Ebene betont statt des historischen Zugriffs — wie ihn beispielsweise
Living-History-Projekte oder kiinstlerische Formen von Reenactment aufweisen —
einen Science-Fiction-Anspruch.'® Die zweite Bedeutung von Preenactment, wel-
che Marchart beschreibt, ist jene der kiinstlerischen Antizipation eines Ereignisses
oder von Praktiken, welche hinsichtlich einer potenziellen zukiinftigen Realisation
<geprobt> werden konnen:

«[...] it is perhaps preferable to think of pre-enactments not so much as rehearsals in the
strict sense (as if the definite script of the future political event were available), than as

139 Ebd., S. 86, Hervorhebung im Original.
140  Vgl. Ernst 2016, S. 32.

141 Ebd., S. 33, Hervorhebung im Original.
142  Marchart 2015, S. 146.

143 Vgl.ebd.
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training sessions. These sessions are there to produce the skills necessary to engage in the

<actual thing>, should it occur.»'#

Ein anderer Begriff, welcher auf solche kiinstlerischen Arbeiten angewandt wird, ist
jener der <Vorahmung>. Er wird sowohl dem Philosophen Hans Blumenberg als auch
Bertolt Brecht zugeschrieben.'* So soll Brecht gemiss dem Theaterwissenschaftler
Hans-Thies Lehmann in den kiirzlich verdffentlichten Aristoteles-Notizen die Vor-
ahmung der Nachahmung gegeniibergestellt haben.'*® Auch der Jurist und Lyriker
Friedrich Georg Jiinger bezog den Begriff auf das Kinderspiel: Dieses sei Vor- und
Nachahmung zugleich, denn das Kind «tut in der Gegenwart etwas spielend, was in
der Zukunft nicht als Spiel getan wird.»'¥

Der Theaterwissenschaftler Adam Czirak erachtet den Gerichtsprozess in den Eume-
niden «zugleich als ein Re- und Preenactment demokratischer Entscheidungsverfah-
ren», da die Tragodie sowohl einen mythologischen Riickbezug aufweise als auch,
ausgehend von einem politischen Gegenwartsbezug, zukunftsbetreffende Themen
aufwerfe.!*® Die Forschung diskutiert nach wie vor intensiv, wie sich Aischylos in der
Tragddientrilogie Die Orestie, deren Entstehungszeit (um 458 v. Chr.) in die Epoche
von Umwilzungen beziehungsweise politischen und rechtlichen Reformen fiel, zu
der damaligen politischen Situation und zur zeitgendssischen Gerichtspraxis verhielt.
Nach den Perserkriegen folgte ab 462 v. Chr. eine Zeit der Reformen, die dazu fiihrten,
dass der Areopag, welcher unter Kleisthenes zu einem relevanten politischen Faktor
geworden war, entmachtet wurde.'* Alle entscheidenden politischen Befugnisse wur-
den dem Areopag entzogen und bis auf die Blutsgerichtsbarkeit und die Gerichtsbar-
keit iiber einige wenige andere Straftaten blieben ihm keine weiteren Rechte.'® Der
Althistoriker Christian Meier erkennt in den Eumeniden keine expliziten politischen
Referenzen auf die damalige Zeit. Die Tragodie enthalte zwar einige Beziige zur
Tagespolitik, jedoch wiirden diese eher zitierend als kommentierend ausfallen. Meier
sieht darin einen implizit abgebildeten, grundlegenden gesellschaftlichen Wandel. Es
stiinden zwei gleichberechtigte Rechtsordnungen in Konflikt, vertreten durch zwei
Gottergenerationen, die je eine Regierungsform reprisentieren: die alten Rachegotter
fiir die Aristokratie und die neuen olympischen Gotter fiir die Demokratie. In diesem
Gerichtsverfahren spiegelt sich gemiss Meier die politische Situation ab 462 v. Chr.
wider: Der Adel verliert seine Macht durch die Ubertragung der politischen Befug-
nisse des Areopags an Organe wie die Volksversammlung oder den von Kleisthenes
eingesetzten Rat der 500.1!

144  Ebd.,S. 150.

145  Vgl. Blumenberg 2009, S. 93: «Die Uberwindung der <Nachahmung der Natur> konnte in den Gewinn
einer <Vorahmung der Natur> einmiinden.»

146 Vgl. Lehmann 1999, S. 14. Vielen Dank an Andreas Tobler fiir diesen Hinweis.

147 Jiinger 1953, S. 50.

148 Czirak 2019, S.45.

149 Vgl. Braun 1998, S. 70.

150 Vgl.ebd.,S.71,S.136.

151 Vgl.ebd., S. 49; vgl. Meier 1988, S. 115.
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Meines Erachtens geht Vismann félschlicherweise davon aus, dass dieser Rat der 500,
der sich um politische Verbrechen kiimmerte, tiber Orests Schuld abgestimmt habe:

«In aller Ausfiihrlichkeit wird das Abstimmungsverfahren dargestellt, so wie es auf dem
Areopag zu dieser Zeit iiblich war: Stimmsteine einsammeln und auszihlen, Verkiindung
des Ergebnisses. Die Hilfte der Richter setzt ihren Stimmstein auf Verurteilung, die
andere Hilfte auf Freispruch. 250 gegen 250 Stimmen diirfte das Abstimmungsergebnis
gelautet haben »'>2

Dagegen spricht, dass das Blutgericht stets im Zustindigkeitsbereich des Areopags
lag.’® Im Unterschied zu Vismann, welche abgesehen vom Abstimmungsverfahren
keine Parallelen zur damaligen Gerichtspraxis sieht, stellt Braun fest, dass das von
Aischylos dargestellte Gerichtsverfahren in vielen Punkten mit der damaligen atheni-
schen Gerichtspraxis tibereinstimmte.'>* Aus dramaturgischen Griinden habe Aischylos
aber auf die iiblichen Schwiire und die vorgesehene zweite Rede der Parteien verzichtet.
Braun betont wie Vismann die Besonderheit der damals unbekannten Verfahrenstechnik
des Freispruchs durch Stimmengleichheit.'®® Er gelangt ausgehend von der kritischen
Auseinandersetzung mit dem Forschungsstand zum Schluss, dass Aischylos sich mit
den Eumeniden gegen die politische Entmachtung des Areopags ausgesprochen hatte.'%
Auch im deutschsprachigen Gegenwartstheater finden sich theatrale Gerichtsformate,
die als Preenactments verstanden werden konnen. Bevor ich die Zukunftsvision in
Trials of Money von Christophe Meierhans und Das Kapitalismustribunal von Haus
Bartleby diskutiere (beide bringen ein Abstraktum vor Gericht: das Geld beziehungs-
weise den Kapitalismus), gehe ich anhand des «Vietnam-Tribunals> auf die Spezifik
von Tribunalen zwischen den Dispositiven ein.

Gericht und Tribunal: Das Vietnam-Tribunal

Im Unterschied zur Gerichtsverhandlung, welche nach geltenden Rechtsnormen abléuft
und zum Urteil, das durch den Staat Rechtskraft erhilt, weisen Tribunale eine fehlende
Anbindung oder nur eine Anlehnung an das gesetzte Recht auf; die Urteile entfal-
ten durch ihre fehlende Machtlegitimation nur eine Symbolkraft. Dies ermoglicht es
Tribunalen, «[...] alles [zu] verhandeln, was eine offentliche Angelegenheit werden
soll. Moralische Verfehlungen konnen ebenso angeprangert werden wie vergangenes
Unrecht, auch wenn es in keinem Gesetzbuch ein entsprechendes Delikt dazu gibt.»'’
Im Tribunal gibt es keine objektive urteilende Instanz, die Funktion der Anklage deckt
sich mit jener des Richtens (und gegebenenfalls auch der Untersuchung), womit das

152 Vismann 2011, S. 90.

153 Vgl. Ernst 2016, S. 32.

154  Vgl. Vismann 2011, S. 86; vgl. Braun 1998, S. 101: Geméss dem Rechtshistoriker Wolfgang Ernst,
der sich auf Sommerstein stiitzt, wird der 24-kopfige Rat der Areopagiten einberufen, der iiber
Orests Fall urteilen sollte.

155 Vgl. Braun 1998, S. 101.

156 Vgl.ebd.,S. 136.

157 Vismann 2011, S. 16.
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Urteil implizit bereits im Vorfeld feststeht. Wéhrend das Gerichtsverfahren die Abge-
schlossenheit eines ausgewiesenen Gerichtraumes benotigt, kann das Tribunal an jedem
beliebigen Ort stattfinden. Spezifisch fiir das Tribunal ist zudem die Erweiterung des
anwesenden Publikums um die Offentlichkeit, die durch Medien wie Rundfunk und
Fernsehen zugegen ist. Fiir das Tribunal ist das Zuschauen konstitutiv: «Schaut niemand
hin, versinkt ein Tribunal in Bedeutungslosigkeit. Um eine Sache von Relevanz zu
werden, muss ein Tribunal darum bemiiht sein, dass alle schauen.»">® Wihrend also das
Tribunal alle zur Verhandlung einlédt, indem es das Zuschauen an sich so niederschwel-
lig wie moglich macht, etabliert sich die Rechtsprechung im Sinne des theatralen Dis-
positivs als «Zeigemacht»,'® welche «den Vorhang> der Gerichtsverhandlungen 6ffnen
und zuziehen kann, wie es ihr beliebt. Wihrend das Gerichtsverfahren eine stilisierte
und formalisierte Gegnerschaft darstelle, stiinden sich im Tribunal zwei Parteien «wie
Blitze»'® gegeniiber, was dem agonalen Dispositiv entspreche.'®!

Das Vietnam War Crimes Tribunal, kurz Vietnam-Tribunal oder nach dem Initiator
Bertrand Russell auch Russell-Tribunal genannt, gilt als das bekannteste juridische
Tribunal. Zusammen mit Jean-Paul Sartre und 24 weiteren Intellektuellen (darun-
ter beispielsweise Peter Weiss und Simone de Beauvoir) organisierte Russell 1966
und 1967 ein fiktives Gerichtsverfahren, welches die Verbrechen der US-amerikani-
schen Regierung wihrend des Vietnamkrieges zum Gegenstand hatte. In der ersten
Sitzungsperiode wurden erstens Aggressionshandlungen gegen Vietnam im Sinne des
Volkerrechts, zweitens gezielte Bombardierungen von zivilen Zielen und drittens die
Komplizenschaft von Neuseeland, Australien und Siidkorea an den Aggressionshand-
lungen verhandelt.

Die Griindungstagung fand vom 13. bis 15. November 1966 in London statt. Die
zweite Tagung, an der die Verhandlung des ersten und dritten Anklagepunktes geplant
war, sollte in Paris stattfinden, doch wurde sie von Staatsprisident Charles de Gaulle
verboten. Die Verhandlung konnte schliesslich vom 2. bis 10. Mai 1967 in Stockholm
stattfinden, fiir die Verhandlung des zweiten Anklagepunktes musste das Tribunal
jedoch auf die Ostseeinsel Roksilde ausweichen, da die didnische Regierung wiede-
rum die geplante zweite Sitzungsperiode in Kopenhagen verboten hatte. Das Tribunal
kam am Ende der ersten Periode zu einem einstimmigen Schuldspruch in allen drei
Anklagepunkten. In der zweiten Periode wurden auch Thailand, die Philippinen
und Japan der Komplizenschaft an Aggressionshandlungen gegen Vietnam verurteilt,
zudem wurden die USA beziiglich diverser Verstosse gegen das Kriegsrecht sowie des
Genozids am vietnamesischen Volk fiir schuldig befunden.!¢?

Die Siidvietnamesische Befreiungsfront und die Regierung der Demokratischen
Republik Vietnam sowie der Staatschef von Kambodscha sicherten dem Vietnam-

158 Ebd.,S. 151.

159 Ebd., S. 148.

160 Ebd.,S. 160.

161 Zur Beziehung von Tribunal und agonalem Dispositiv vgl. ebd., S. 148-151; S. 160-163.
162 Vgl. Russell und Sartre 1971.
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Tribunal ihre Unterstiitzung bei der Aufkldrung der Verbrechen zu.!'®* Die Regierung
der Vereinigten Staaten schickte weder eine Vertretung, die vor dem Vietnam-Tribunal
erschien, noch bezog sie 6ffentlich zu den Anschuldigungen Stellung. Die Frage nach
der Anerkennung des Tribunals beschiftigte auch Sartre in seiner Erdffnungsrede
anlésslich der ersten Sitzungsperiode:

«Wir sind uns vollkommen bewuft, da’ wir von niemandem ein Mandat erhalten haben,
aber wenn wir die Initiative zu dieser Versammlung ergriffen haben, dann, weil wir wis-
sen, dass uns niemand eine Vollmacht geben kann. GewiB ist unser Tribunal keine Ins-
titution. Es untersteht keiner institutionellen Macht: es ist entstanden aus einem Mangel
und durch eine Herausforderung. Wir wurden nicht von den Regierungen ausgewéhlt
und mit tatsdchlicher Macht ausgestattet: jedoch haben wir eben gesehen, dass auch die
Machtbefugnisse in Niirnberg nicht ausgereicht haben, dem Gericht eine unbezweifelte
Legitimitét zu geben. Das Russell-Tribunal nimmt im Gegenteil an, daf3 seine Legitimitit
sich gerade aus seinem vollkommenen Mangel an Macht und aus seiner Universalitt

ableitet. Wir sind ohne Macht: das ist die Garantie unserer Unabhingigkeit [...].»'*

Sartre stiitzte sich in seiner Rede wiederholt auf die Niirnberger Prozesse vor dem
eigens eingerichteten internationalen Militdrgerichtshof, in denen die Alliierten die
Kriegsverbrechen und die Gréuel des Holocausts nicht nach deutschem Recht ver-
handelten, sondern neues, aus moralischer Emporung entstandenes Recht geltend
machten und so die Entwicklung eines supranationalen Volkerrechts anstiessen.'®

Das Vietnam-Tribunal verstand sich jedoch nicht als Gericht von Sieger*innen iiber
Besiegte, sondern als «Volksgericht».! Daher gab es weder eine Staatsanwaltschaft
noch Richter*innen, und die Teilnehmer*innen des Tribunals wurden als Geschworene
bezeichnet. Juristisch gesehen bewegte sich das Tribunal «vollig im freien Raum, im
privaten und politischen Raum»,'” wovon die Veranstaltungsverbote in Frankreich und
Dinemark zeugen. Auffillig ist, dass die Organisator*innen von Beginn an intensiv mit
der Presse zusammenarbeiteten, um das Tribunal 6ffentlichkeitswirksam zu inszenieren:

«Was wir in Wahrheit sagen wollen ist, daB} seine Legitimitit [die des Vietnam-Tribunals]
sich in der Retrospektive bestitigt, oder, falls man dies vorzieht, eine Legitimitit a
posteriori sei. Aus diesem Grund arbeiten wir weder fiir uns selbst noch zu unserer eige-
nen Erbauung, und wir machen uns nicht vor, daf unsere Entscheidungen wie ein Blitz-
strahl einschlagen werden. In Wirklichkeit hoffen wir, dank der Zusammenarbeit mit der
Presse, eine permanente Verbindung zwischen uns und den Massen aufrecht zu erhalten,
die in allen Teilen der Welt die Tragodie Vietnams schmerzhaft erleben.»'%

163 Vgl. Russell und Sartre 1968, S. 13.

164 Ebd.,S. 16.

165 Vgl. Wesel 2016, S. 41.

166 Russell und Sartre 1968, S. 16.

167 Wesel 2016, S.41.

168 Russell und Sartre 1968, S. 17. Hervorhebung im Original.
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Obwohl das Vietnam-Tribunal ohne unmittelbare juristische Konsequenzen
blieb, sorgte es international fiir Aufsehen und inspirierte zu dhnlichen Tribunal-
Veranstaltungen. Eine zeitnahe deutsche Veranstaltung sei hier exemplarisch erwéhnt:
das Springer-Tribunal von 1968. Das von der Studentenbewegung organisierte (und
von diversen mit dem Axel-Springer-Verlag konkurrierenden Medienverlagen finan-
zierte) Tribunal fand am 1. Februar 1968 an der Freien Universitit Berlin statt. Es
ibte Kritik an der polemischen Medienberichterstattung des Axel-Springer-Verlags
im Zuge der Ermordung des studentischen Demonstranten Benjamin Ohnesorg. Das
<Verfahren> wurde zwar er6ffnet, jedoch bereits nach wenigen Stunden vertagt und
nicht wiederaufgenommen, daher wurde der Name zu Springer-Hearing abgeéndert.
Im Jahr 2009 plante der 1968 angeklagte Axel-Springer-Verlag aufgrund der Ver-
offentlichung neuer Informationen beziiglich des Stasi-Hintergrunds von Ohnesorgs
Morder eine Neuauflage des Tribunals im Springer-Verlagshochhaus an der Rudi-
Dutschke-Strafle. Der Versuch scheiterte bereits im Vorfeld, da prominente ehema-
lige Involvierte sich weigerten, am Remake teilzunehmen.'® Als nachhaltiges Erbe
der Vietnam-Tribunale ist das moralisch-anklagende Format geblieben: Zwischen
1973 und 2009 fanden sechs weitere internationale Russell-Tribunale (vorwiegend zu
Menschenrechtsverletzungen) statt, welche jedoch nicht die gleiche mediale Wucht
erzeugten wie die erste Veranstaltung.

Christophe Meierhans’ Trials of Money

Der Schweizer Installations-, Video- und Performancekiinstler Christophe Meierhans
inszenierte ein rund vierstiindiges «Special Tribunal for Semi-Human Persons»!"
mit dem Titel Trials of Money.""" Zusammen mit zwei Schauspielerinnen und einem
Schauspieler verhandelt Meierhans die Schuld des Geldes als Semi-Human Person —
genannt Money. Als semi-human werde, wie Meierhans zu Beginn der Auffiihrung
erklirt, der Umstand bezeichnet, dass etwas von Menschen erfunden und hergestellt
worden sei, sich dieses <Etwas> aber autonom entwickelt habe und ein selbststindiger
Agent geworden sei, der nicht mehr der Kontrolle der Menschen unterliege (wie bei-
spielsweise das Internet oder die Borse).!”> Money sei nicht als natiirliche oder juris-
tische Person, sondern als halbmenschliches «Thing»!”® beziechungsweise Ding zu
verstehen, welches sowohl als abstraktes 6konomisches System wie auch als konkrete
Miinzen in den Brieftaschen der Theaterzuschauer*innen mit allen Menschen ver-

169 Gesamter Abschnitt vgl. Winkler: Anti-Springer-Kampagne (Web); Mohr: Springer (Web); 0. A.:
Tribunal féllt aus (Web); Schmid: Springer-Tribunal (Web).

170  Meierhans: Trials of Money (Web).

171 Vgl. Trials of Money. Regie: Christophe Meierhans, Premiere: Kaaitheater Briissel, 18. 4. 2018,
besuchte Auffiihrungen: Tojo Theater Bern 20. 5. 2018 und 21. 5. 2018. Von Christophe Meierhans
wurde mir eine Aufzeichnung zur Verfiigung gestellt: Vgl. Trials of Money. Passwortgeschiitzte
vierteilige Videoaufzeichnung der Premiere vom 18. 4. 2018 im Kaaitheater Studio Briissel auf
Vimeo.

172 Vgl. Trials of Money. Passwortgeschiitzte vierteilige Videoaufzeichnung der Premiere vom 18. 4.
2018 im Kaaitheater Studio Briissel auf Vimeo: Part 1, Timecode 00:05:11-00:05:30.

173 Meierhans: Trials of Money (Web). Hier im Sinne des englischen Sprachgebrauchs.
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bunden und omnipriésent sei.!” Meierhans, der — wie auch seine Mitspieler*innen —
sowohl sich selbst als auch andere Figuren darstellt, adressiert in seinem Prolog das
Publikum mit folgenden Worten:

«This tribunal is a fictional tribunal. That means that for the time being, it can only take
place in the theatre. We believe that with things such as artificial intelligence and distrib-
uted networks the Special Tribunal for Semi-Human Persons is a tribunal that we will

probably very soon need also outside of the theatres.»'”

In der Konsequenz hat Meierhans ausgehend von Trials of Money eine gleichnamige
Solo-Performance als <Voruntersuchung> (preliminary hearing) erarbeitet, welche
ausserhalb des Theaters, beispielsweise an Universititen, Wirtschaftsschulen, Kon-
ferenzen oder Bankentreffen gespielt wird.!” Trials of Money folgt einer strengen
Dramaturgie, strukturiert durch das Schlagen des Richterhammers bei Beginn, Unter-
bruch und Fortsetzung. Money werden fiinf Anklagepunkte zur Last gelegt: Betrug
(fraud by concealment and falsification), Schutzgelderpressung (extortion by pro-
tection racket), unterlassene Hilfeleistung (non-assistance to persons in danger),
Schuldknechtschaft (slavery by debt bondage) und Schiiren von Hass (incitement to
hatred)."” Diese Anklagepunkte und ihre gesetzlichen Definitionen stammen, wie aus
der vor der Auffiihrung ausgeteilten Gerichtsakte hervorgeht, aus dem belgischen,
franzosischen, kanadischen und britischen Strafrecht.!”® Meierhans erliutert diesen
Umstand bei der Anklageverlesung folgendermassen:

«So, you’ll notice here, that, what Money is being accused of in this trial are accusations,
which belong to existing law as they apply for humans today. For the time being, there
is no law [...] which is specific to semi-human persons. And that is the reason, why the
accusation bases its claims on existing jurisdiction. So at times, you might have to use
a little bit imagination in order to understand how these charges apply to a semi-human
person such as Money.»'”

Meierhans fiigt nach dem Ende der Anklageschriftverlesung, die durch eine*n zufil-
lig ausgewihlte*n Zuschauer*in erfolgt, einen sechsten hypothetischen Anklagepunkt
hinzu — den Okozid (ecocide): Money konnte zukiinftig vielleicht fiir die Zerstorung
des Okosystems der Erde zur Verantwortung gezogen werden, da aber dieses Ver-

174 Vgl. Meierhans, Christophe: Gerichtsakte Trials of Money. Verteilt wihrend der besuchten Auffiih-
rung, Archiv von G. B.: Die Akte ist auf dem Cover mit Fallakte #0001 betitelt.

175 Trials of Money. Passwortgeschiitzte vierteilige Videoaufzeichnung der Premiere vom 18. 4. 2018
im Kaaitheater Studio Briissel auf Vimeo: Part 1, Timecode 00:05:40-00:06:03.

176  Vgl. Meierhans: Preliminary Hearings (Web).

177  Vgl. Meierhans, Christophe: Gerichtsakte Trials of Money. Verteilt wihrend der besuchten Auffiihrung,
Archiv von G. B.

178 Vgl. ebd.

179  Trials of Money. Passwortgeschiitzte vierteilige Videoaufzeichnung der Premiere vom 18. 4. 2018
im Kaaitheater Studio Briissel auf Vimeo: Part 1, Timecode 00:16:19-00:17:08.
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gehen weltweit gegenwiértig noch nicht gesetzlich geregelt sei, konne dieser Ankla-
gepunkt im Tribunal nicht beriicksichtigt werden. Die aufgefiihrten Verbrechen soll
Money im Zeitraum von 1971 bis heute begangen haben: Am 15. August 1971 hob
der damalige US-Priésident Richard Nixon die Goldbindung des Dollars auf und legte
so den Grundstein zum heutigen Wirtschaftssystem, in dem Geld (theoretisch) nach
Belieben gedruckt werden kann.

Die Verhandlung findet vor einem tiirkisfarbenen Wolkenprospekt statt, der als Samt-
vorhang den ganzen Hintergrund ausfiillt. Wenn eine der insgesamt neun Zeug*innen
den Zeugenstand betreten will, driickt diese Person den Vorhang nach hinten und legt
so die Umrisse von Stufen frei, die zu einer Art Hochstuhl fiihren, auf dem sie Platz
nimmt. Dies erinnert an antike Praktiken: In Rom setzten sich Tribune in Sachen Politik
und Recht offentlich ein, sie sprachen im Freien auf erhohten Podesten — Tribiinen —
genannt.’®® Auch im antiken Griechenland soll sich die athenische Polis draussen ver-
sammelt haben, um fiir Stunden zuzusehen, zuzuhoren und offentlich zu sprechen.
Dieses Ideal der leicht zugénglichen demokratischen Verhandlung vor aller Augen und
Ohren wurde im 18. und 19. Jahrhundert heraufbeschworen und war Ausdruck eines
Agoreiozentrismus — das Wort stammt vom griechischen Verb agoreuein, was soviel
wie «sprechen bei der Versammlung (agora) unter freiem Himmel> bedeutet.'®' Auch die
germanischen Thinggerichte wurden im Freien abgehalten; noch im 13. Jahrhundert tag-
ten sie draussen an festen Plitzen: Nicht von ungefihr, so mein Eindruck, wurde Money
als Hybrid zwischen Ding beziehungsweise <Thing> und Mensch entworfen.'®* Die aus
dem Vorhangstoff gefertigte Toga macht eine Referenz auf das romische Tribunal am
wahrscheinlichsten. Diese Toga markiert jeweils die Erzéhlerfigur, die abwechselnd
von allen vier Schauspieler*innen gespielt wird. Sie hat die Aufgabe, das Geschehen im
Gerichtssaal und das dussere Erscheinungsbild und Verhalten der Figuren — allen voran
des Gerichtspersonals — anschaulich zu beschreiben. Im Unterschied zur Erzéhlerfigur,
welche von den Schauspieler*innen im Wechsel dargestellt wird, wird die Richterfigur
nie verkorpert; durch Beschreibung der Figur und ihrer Handlungen stellt sich das
Publikum den oder die Judge vor.

Aus demselben himmelblauen Samt sind auch die Stulpen des Gerichtszeichners
gefertigt, der sich ganz zu Beginn der Auffiihrung auf der linken Seite der Biihne
an einem kleinen Tisch niederldsst. Mit weissem Stift skizziert er kiinstlerisch ver-
fremdet die Richterfigur, die Zeug*innen und portritiert einige Zuschauer*innen
als Geschworene auf Klarsichtfolien. So wird etwa die imaginierte Richterfigur mit
blankem Gesicht, jedoch mit dem unverwechselbaren Insignium der angelsédchsischen
Richterperiicke und der Robe gezeichnet. Die Folien des Gerichtszeichners werden
bei jedem Auftritt von Zeug*innen an den Samtvorhang gepinnt und ergeben so im
Laufe der Verhandlungen eine Art Live-Storyboard. Zwei fiinfzehnminiitige Pausen

180 Vgl. Vismann 2011, S. 148.

181 Vgl.ebd.,S. 136; vgl. Del Bello 2005, S. 56.

182  Ganzer Abschnitt zu Thinggerichten vgl. Oestmann 2015, S. 38—41; ganzer Abschnitt zu Thingge-
richten in der Zeit des Landfriedens vgl. ebd., S. 69-77; zu Gerichtsbdumen, -tischen und -steinen
vgl. ebd., S.204.
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Abb. 3: Trials of Money im Tojo Theater, Bern: Der erste Zeuge macht seine Aussage, im
Vordergrund steht die Erzihlerfigur. Foto: Tine Declerck.

bieten den Zuschauer*innen Gelegenheit, die vom Gerichtszeichner angefertigten
A4-Folien mit Portrits der gespielten Figuren aus der Nihe zu betrachten. Der Bild-
hintergrund der Portraits vermittelt durch die Anordnung der Folien zudem eine raum-
liche Vorstellung des Gerichtssaals.

Nach der Feststellung der Identitit von Money durch das Verlesen einer Vielzahl von
Wihrungen und umgangssprachlichen Bezeichnungen, unter denen Money bekannt
ist, und der Anklageverlesung, werden die Er6ffnungsreden (opening statements) von
Anklage und Verteidigung gehalten. Es handelt sich dabei um ein emotionsloses Able-
sen der in der ausgeteilten Gerichtsakte abgedruckten Argumentationspunkte durch
einen Schauspieler und eine Schauspielerin, welche wihrend dieses Vorgangs jeweils
die Anklage beziehungsweise die Verteidigung représentieren. In der Gerichtsakte
finden sich diverse Diagramme und Grafiken, welche die Argumente der Anklage
und Verteidigung stiitzen sollen.'®® Diese sind nur zum Selbststudium der Zuschau-
er*innen gedacht und werden in den miindlichen Statements nicht erwihnt. Die
beiden Eroffnungsreden werden von der Verteidigung und der Anklage jeweils mit
einem Pladoyer abgeschlossen. In diesen wird die Verantwortung des Publikums als
Geschworene besonders hervorgehoben — somit dhneln diese Fiirsprachen Schluss-

183  Vgl. Meierhans, Christophe: Gerichtsakte Trials of Money. Verteilt wihrend der besuchten Auffiih-
rung, Archiv von G. B.



76

pladoyers (closing arguments), welche eigentlich am Ende einer Gerichtsverhandlung
zu stehen kommen. Das Beweisverfahren besteht in Trials of Money ausschliesslich
aus den Kreuzverhdren der neun Zeug*innen durch das Publikum, auf die ich im
Partizipationskapitel eingehe.

Nach dem Beweisverfahren werden die Schlussplddoyers angekiindigt, welche aber
nie vorgebracht werden, da die Auffithrung nach der Instruktion der Geschworenen
beziehungsweise der Zuschauer*innen durch die Richterfigur unvermittelt endet. Sie
macht das Publikum darauf aufmerksam, dass die Schuldfrage zu jedem Anklagepunkt
zu klédren sei und dass diese nur beim Fehlen von begriindeten Zweifeln bejaht werde
diirfe. Zudem miissten die Geschworenen bei der Festlegung der Strafe beriicksichtigen,
was das Strafmass beziehungsweise seine Vollstreckung bedeuten wiirde, beispiels-
weise wire es vermutlich nicht sinnvoll, Money zu einer Geldbusse zu verurteilen. Eine
Geféangnisstrafe hitte wiederum das Verbannen aus der Gesellschaft zur Folge, was
gegebenenfalls schlimmer fiir die Menschheit wire, als wenn Money ungestraft davon-
kommen wiirde. Die Verhandlung wird nicht geschlossen, das Publikum wird stattdes-
sen nach einem unverhofften <Black> zur autonomen Beratung, Urteilsverkiindung und
-begriindung entlassen.

Nicht nur die angeklagte Prozesspartei Money ist ein Hybrid (zwischen Mensch
und Ding). Meines Erachtens weist Trials of Money sowohl Elemente des Straf- als
auch des Zivilverfahrens auf. Wéhrend der Zivilprozess von der Dispositionsmaxime
geleitet ist (die Parteien geben das zu verhandelnde Ding vor und bestimmen die
Angriffs- und Verteidigungsmittel), herrscht im Strafprozess die Offizialmaxime, das
heisst der Staat erhebt Anklage gegen den Straftiter beziehungsweise die Straftiiterin
und geht gegen diese Person vor. Hinzu kommt die Pflicht, den Sachverhalt zu ermit-
teln (Inquisitionsmaxime).'®* Die Anklagepunkte stammen alle aus dem Strafrecht
verschiedener Linder. Erhoben werden die Klagen, wie Meierhans’ Prolog zu ent-
nehmen ist, von uns Menschen — die Bezeichnung des Falles in der Gerichtsakte und
in der Inszenierung als «Humans vs. Money»'35 deutet daher auf eine zivilrechtliche
Sammelklage hin. Dieser Eindruck wird durch den Umstand verstérkt, dass einzelne
Zuschauer*innen die Anklageverlesung vornehmen.'® Obschon das Biihnenbild und
die Samttoga auf das romische Tribunal verweisen, dhnelt die Verhandlung dem
Common-Law-Geschworenengerichtsverfahren, bei dem die Jury ebenfalls ohne
begriindete Zweifel zu einem Schuldspruch kommen muss. Das Beweisverfahren
findet denn auch als Kreuzverhér von Zeug*innen der Anklage und der Vertei-
digung statt. Die Zeug*innen werden mit einer abgednderten Version der durch
US-amerikanische Filme und Serien bekannt gemachten strafrechtlichen Eidformel
eingeschworen: «I swear to be (Name Zeug*in), all of (Name Zeug*in) and nothing

184 Vgl. Oestmann 2015, S. 17.

185 Meierhans, Christophe: Gerichtsakte Trials of Money. Verteilt wihrend der besuchten Auffiihrung,
Archiv von G. B.

186 Vgl. Trials of Money. Passwortgeschiitzte vierteilige Videoaufzeichnung der Premiere vom 18. 4.
2018 im Kaaitheater Studio Briissel auf Vimeo: Part 1, Timecode 00:12:30-00:19:45.
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but (Name Zeug*in). Please rise your right hand and say <I swear>.»'¥" Dass statt
auf die Wahrheit auf die eigene Identitéit geschworen wird, kann als Hinweis auf ein
zivilrechtliches Verfahren, in dem nicht wie im Strafverfahren <«die eine> Wahrheit (die
sogenannte materielle Wahrheit) aufgedeckt, sondern eine kiinstlich erzeugte Version
von Wahrheit (die sogenannte formelle Wahrheit) hergestellt wird, gelesen werden.
Das Recht unterscheidet dichotom zwischen formeller und materieller Wahrheit;
Letztere bezeichnet den Sachverhalt, wie er sich tatsdchlich zugetragen hat, Erstere
jene Wahrheit, die durch Kriterien des Prozesses generiert wird.'®®

Auch die Vermischung der Eroffnungsreden (opening statements) mit den Schluss-
pladoyers (closing arguments), welche beide dem US-amerikanischen Verfahren zu
entstammen scheinen, spricht fiir ein innovatives Verfahren: Wihrend Er6ffnungen
zwingend auf Fakten basieren, diirfen bei den Schlussplddoyers auch Vermutungen
und Analogien hergestellt werden, um die Laienrichter*innen zu iiberzeugen.'®® In
diesem Sondertribunal, welches gegenwirtige Praktiken aus dem Straf- und Zivil-
recht aus vielen Lédndern vereint, scheint diese Trennung aufgehoben. Trials of Money
(der Plural mag die Mehrkopfigkeit der verfahrenstechnischen Ansitze oder die
Wiederholung der gleichen Gerichtsverhandlung widerspiegeln) ist keine abgeschlos-
sene Gerichtsverhandlung. Die Beratung der Geschworenen kann nach der Auffiih-
rung in Form von Diskussionen stattfinden, das Urteil muss jede*r Zuschauer*in fiir
sich finden — eine Urteilsverkiindung und -begriindung oder gar eine Vollstreckung
muss ausbleiben — da die visionidren rechtlichen Leitlinien (noch) fehlen. Die Erzéhler-
figur beschreibt Trials of Money zu Beginn der Verhandlung als ein «schizophrenic
tribunal»:'® eine naheliegende Beschreibung fiir eine neuartige Form zwischen Ding
und Mensch, Strafrecht und Zivilrecht, Kampf und Darstellung, Zuschauer*in und
Anwalt beziehungsweise Anwiltin, Zuschauer*in und Angeklagtem beziehungsweise
Angeklagter, Vergangenheit und Zukunft.

Haus Bartlebys Das Kapitalismustribunal

Der Berliner Verein Haus Bartleby — Zentrum fiir Karriereverweigerung wurde 2014
von der Autorin Alix Fassmann, dem Dramaturgen Anselm Lenz und dem Schauspieler
Jorg Petzold gegriindet. Unter dem Titel Das Kapitalismustribunal startete das Projekt
am 1. Mai 2015 mit der Online-Schaltung der Internetseite kapitalismustribunal.org.'!

187 Trials of Money. Passwortgeschiitzte vierteilige Videoaufzeichnung der Premiere vom 18. 4. 2018
im Kaaitheater Studio Briissel auf Vimeo: Part 2, Timecode 00:04:40-00:05:03.

188  Vgl. Niggli: Materielle Wahrheit (Web); vgl. Miiller 1977.

189  Vgl. United States Courts: Difference (Web).

190 Trials of Money. Passwortgeschiitzte vierteilige Videoaufzeichnung der Premiere vom 18. 4. 2018
im Kaaitheater Studio Briissel auf Vimeo: Part 1, Timecode 00:07:42-00:07:45.

191 Vgl. Das Kapitalismustribunal. Regie: Haus Bartleby e. V. — Zentrum fiir Karriereverweigerung,
Auffiihrung: brut Theater Wien, 1. 5~12.5.2016. Ich habe keine Veranstaltung im Rahmen von Das
Kapitalismustribunal besucht. Auf YouTube sind vollstindige Videoaufzeichnungen der Verhand-
lungen und der Rahmenveranstaltungen greifbar: Vgl. Das Kapitalismustribunal. Frei zugéingliche
Videoaufzeichnungen aller Veranstaltungen am brut Theater Wien auf dem YouTube-Channel von
Capitalism Tribunal, www.youtube.com/channel/UCsCAIQIHBhSW1XSZUfYrLdg, 27. 11. 2019;
vgl. Best 2015.
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Auf dieser Homepage konnten Personen den europdischen Kapitalismus («in der globa-
lisierten Welt ohnehin eine ziemlich unmogliche Einschrinkung»,'*> wie ein Teilnehmer
des Tribunals einrdumte) und seine Vergehen beziehungsweise Verbrechen sowohl
aus personlicher Erfahrung als auch aus wissenschaftlicher Perspektive in vier Spra-
chen (Franzosisch, Spanisch, Englisch, Deutsch) anklagen.'”* Denn um diese Anklagen
drehte sich der gleichnamige fiktive Gerichtsprozess, dessen Vorverhandlung zwischen
dem 4. und 12. Mai 2016 im Wiener brut Theater stattfand.

Am 1. Mai 2016 wurde das Kapitalismustribunal mit einer «Grand Opening Cerem-
ony»'* eroffnet und die Anthologie Das Kapitalismustribunal. Zur Revolution der
okonomischen Rechte vorgestellt, die Beitridge der Initiator*innen und der Mitwir-
kenden enthélt. Das brut Theater wurde fiir die Dauer des Tribunals feierlich in einen
Gerichtshof «umgewidmet»,'” dem gemdss der eigens fiir das Tribunal erarbeiteten
Prozessordnung wihrend der Verhandlungen «mindestens derselbe Schutz und diesel-
ben Rechte wie Botschaften»!® zukommen sollte.

Wiihrend sieben Vorverhandlungstagen wurden die 380 iiber die Homepage eingegan-
genen Anklagen von der Anklagevertretung verlesen und die ersten Gegenreden der
Verteidigung gehalten.'’ Die Anklagen wurden sieben Themenfeldern (<Psychologie
im Kapitalismus>,'® <Arbeit im Kapitalismus>,'”” <Eigentum im Kapitalismus>
<Medien und Bildung im Kapitalismus>,*! <EU/UN, Nation>,®?> <Planet Erde in
der Zeit der kapitalistischen Produktionsweise>,*® <Emergenz und die Girten des

192  Paoli 2016, S.51.

193 Vgl. Haus Bartleby: Revolutionsgerichtshofe 2016, S. 43; Haus Bartleby: Prozessordnung 2016,
S. 145.

194 Haus Bartleby: Pressemappe, S. 1 (Web).

195 Ebd.

196 Haus Bartleby: Prozessordnung 2016, S. 144; vgl. brut Theater Wien: Programm Mai 2016 (Web):
Eroffnungszeremonie und Buchpremiere mit Alix FaBmann, Lily Fuhr, Kira Kirsch, Louis Klein,
Anselm Lenz, Graeme Maxton, Robert Misik, Jorg Petzold, Hendrik Sodenkamp.

197 Die Anzahl der eingegangenen Klagen, die an diversen Stellen angegeben wurde, variierte zwischen
250, 300 und 405 bis 500 — ich gebe die Anzahl jener Klagen wieder, welche insgesamt im Rahmen
der sieben Verhandlungstage thematisiert wurden.

198 Vgl. brut Theater Wien: Programm Mai 2016 (Web): Gerichtsverhandlung mit Fetsum Berhane,
Gesine Danckwart, Alix FaBmann, Louis Klein, Anselm Lenz, Matthias Schifer, Hendrik Soden-
kamp, Fetewei Tarekegn, Winfried Wolf; Diskussion Die Siebte Internationale mit Louis Klein,
Wolfgang Neskovic, Guillaume Paoli, Saskia Sassen.

199  Vgl. ebd.: Gerichtsverhandlung mit Alix FaBmann, Louis Klein, Anselm Lenz, Wolfgang Neskovic,
Guillaume Paoli, Lucy Redler, Fetewei Tarekegn, Winfried Wolf; Diskussion Die Siebte Internatio-
nale mit Claudia Bosse, Lucy Redler, Kira Kirsch.

200 Vgl. ebd.: Gerichtsverhandlung mit Alix FaBmann, Louis Klein, Guillaume Paoli, Lucy Redler,
Rouzbeh Taheri, Winfried Wolf, Pedram Shahyar; Diskussion Die Siebte Internationale mit Louis
Klein, Anselm Lenz, Jorg Petzold, Guillaume Paoli, Pedram Shahyar.

201 Vgl. ebd.: Gerichtsverhandlung mit Alix FaBmann, Ingrid Gilcher-Holtey, David GoeSmann, Louis
Klein, Ashish Kothari, Anselm Lenz, Guillaume Paoli, Rouzbeh Taheri, Fetewei Tarekegn, Winfried
Wolf; Diskussion Die Siebte Internationale mit Ashish Kothari, David GoeBmann.

202 Vgl. ebd.: Gerichtsverhandlung mit Alix FaBmann, Pia Hierzegger, Anselm Lenz, Monika Mokre,
Fetewei Tarekegn, Louis Klein und Winfried Wolf; Diskussion Die Siebte Internationale mit
Monika Mokre und Winfried Wolf.

203 Vgl.ebd.: Gerichtsverhandlung mit Ulrich Brand, Klaus Dumberger, Thomas Edlinger, Alix FaBmann,
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Rechts>?*) zugeordnet und an je einem Nachmittag von 12 bis 17 Uhr von Akademi-
ker*innen, Kiinstler*innen und anderen Expert*innen vor dem Theater- beziehungs-
weise Gerichtspublikum beziiglich ihrer Zuldssigkeit diskutiert.” Die Kldger*innen
konnten entweder vor dem Tribunal erscheinen oder iiber Videotelefonie zugeschaltet
werden, um ihre Aussage selbst zu machen. Die gesamte Veranstaltung wurde als
Livestream auf der Website des Projektes iibertragen: Gemiss den Veranstalter*innen
wurden die Vorverhandlungen von rund tausend Personen besucht und von mindes-
tens so vielen Menschen per Livestream mitverfolgt.*

Ab 19 Uhr fanden an jedem Vorverhandlungstag unter dem Titel Die Siebte Inter-
nationale themenbezogene Diskussionsrunden mit einer Auswahl von qualifizierten
Personen statt. Im Unterschied zu den Vorverhandlungen, welche kostenlos waren
(was fiir die Niederschwelligkeit und Legitimation als offentliches Tribunal existen-
ziell ist), kosteten die Diskussionsformate sechs bis acht Euro. Am 12. Mai wurde die
Gerichtswoche mit einer «Closing Ceremony»?” mit Konzerten und anschliessender
Party beendet und auch das Gericht wurde wieder offiziell zu einem Theater umge-
wandelt.®

Diese abgeschlossene erste Prozessphase galt der Anklageerhebung und der Verhand-
lung der Zuldssigkeit der Anklagen. In der zweiten Phase sollten gemiss Ankiindi-
gung in der Pressemappe die in 28 Priazedenzfille gebiindelten zugelassenen Klagen
in einer Hauptverhandlung erortert werden.™ Es war geplant, dass die Urteilsfin-
dung bereits vom 7. bis 20. November 2016 im Werk X in Wien stattfinden und
Das Kapitalismustribunal beenden sollte.?'* Ziel des Tribunals war nichts weniger
als die Veroffentlichung okonomischer Grundrechte in einer Charta — der Wiener
Deklaration: Was im Kapitalismus nie mehr geschehen darf — Verfassung der Oko-
nomie fiir die Menschheit —, welche den Menschenrechten zur Seite zu stellen sei.?!!
Die Verfassungsartikel sollten durch das sogenannte Richterrecht, das Gesetze iiber
Prizedenzfille schafft, eine direkte Folge der Urteile des Tribunals sein.?'

Louis Klein, Anselm Lenz, Graeme Maxton, Tadzio Miiller, Fetewei Tarekegn und Winfried Wolf;
Diskussion Die Siebte Internationale mit Haus Bartleby und Graeme Maxton.

204 Vgl. ebd.: Gerichtsverhandlung mit Alix FaBmann, Alon Harel, Louis Klein, Monika Klengel,
Katherina Lauda-Zakravsky, Anselm Lenz, Katharina Pistor, Hendrik Sodenkamp und Fetewei
Tarekegn; Diskussion Die Siebte Internationale mit Alon Harel, Robert Misik und Katharina Pistor.

205 Vgl. Haus Bartleby: Pressemappe, S. 4 (Web).

206 Vgl. brut Theater Wien: Kapitalismustribunal (Web).

207 Haus Bartleby: Pressemappe, S. 4 (Web).

208 Vgl. brut Theater Wien: Kapitalismustribunal (Web); vgl. brut Theater Wien: Programm Mai 2016
(Web): Emma Goldman Dancing Feast mit Staatsakt, Albrecht Schrader (Staatsakt), Hendrik Soden-
kamp am Klavier, mit Gesang von Batty Ndiaye, DJ Tagwerker (FM4), Anselm von Wegen (Haus
Bartleby).

209 Vgl. Haus Bartleby: Prozessordnung 2016, S. 140; vgl. Haus Bartleby: Pressemappe, S. 6 (Web).

210 Vgl. Haus Bartleby: Pressemappe, S. 1 (Web).

211 Vgl. Haus Bartleby: Vorwort 2016, S. 14.

212 Vgl. Haus Bartleby: Revolutionsgerichtshofe 2016, S. 44.
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«Indem die Verbrechen der Vergangenheit erstmals kriminalisiert und in einem fairen
Gerichtsverfahren aufgearbeitet werden, um daraus fiir eine grundlegende biirgerliche
Rechtsetzung in der Okonomie den Schluss zu ziehen, was in einer zukiinftigen Oko-
nomie nicht mehr geschehen darf, wird das Feuer und die Aura dieses Durchbruchs den
ersten Umriss einer Zukunft fiir alle Menschen zuriickholen, die in der zuriickliegenden
neoliberalen Epoche so schindlich gedemiitigt wurden.»?'

Die Vollstreckung der Urteile stehe gemiss den Initiator*innen nicht im Vordergrund,
vielmehr werde «ein grundlegender Wechsel der Perspektive fiir die Grundlagen
des Rechts erstmals vollzogen und kodifiziert».?' Zu diesem Zweck wurden im
Vorfeld der ersten Sitzungsperiode, am 1. und 2. Dezember 2015, in der Konferenz
zur Prozessordnung des Kapitalismustribunals im Haus der Kulturen der Welt in
Berlin eine eigene Prozessordnung erstellt und mogliche Strafen festgehalten 2 Die
Strafprozessordnung wurde in der erwihnten Anthologie zum Projekt kurz vor Ver-
handlungser6ffnung publiziert. Der Klappentext beschwort die historische Relevanz
des Kapitalismustribunals:

«Dieser Band leistet rechtshistorische, kulturwissenschaftliche und literarische Grund-
lagenarbeit fiir den Gedanken der Revolution der 6konomischen Rechte des Menschen.
Er bereitet den Durchbruch in die Gestaltbarkeit von Gesetzen und Okonomie durch die
Menschen selbst vor. Dieses Buch kann als epochemachender Ausgangspunkt dieses

Prozesses gelesen werden.»*'®

Die Strafprozessordnung des Kapitalismustribunals sieht vor, dass «die Versamm-
lung» beziehungsweise das Theaterpublikum im Konsensverfahren die Schuldfrage
beantworten soll. Bei einem Schuldspruch miisse eine «Jury», die sich hélftig aus «der
Offentlichkeit» und aus «dem Gericht» zusammensetzt, das Strafmass festlegen 2'”

Die geplanten Folgeveranstaltungen fanden jedoch nicht statt.?'® Die Homepage, auf
der alle hingigen Klagen einsehbar sein sollten, existiert nicht mehr, und auch die
Domain der Vereinshomepage ist nicht mehr zugénglich:?'° Es ist davon auszuge-

213 Haus Bartleby: Vorwort 2016, S. 16.

214 Ebd.,S.15.

215 Vgl.Haus Bartleby: Pressemappe, S. 5, S. 8 (Web). Im Vorfeld hatten drei einstiindige (und voll besetzte)
Vorverhandlungen im Heimathafen Neukdlln stattgefunden; sie waren liber die Projektwebsite auch als
Livestream verfolgbar. 20. 6. 2015: Okologie: Ist die Zerstorung des Planeten kollektiver Selbstmord?,
Podium: Dr. Caroljin Terwindt, Lili Fuhrm, Hans-Peter Miiller; 18. 7. 2015: Okonomie: Ist Grosseigen-
tum Diebstahl?, Podium: Graeme Maxton, Trevor Evans, Ulrich Brandt; 3. 10. 2015: Podium: Volker
Losch, Mojib Latif, Anne-Kathrin Krug.

216 0O.A.: Klappentext 2016.

217 Haus Bartleby: Prozessordnung 2016, S. 147.

218  Vgl. brut Theater Wien: Kapitalismustribunal (Web).

219 Nach Aussagen von Haus Bartleby ist die Homepage von Behorden im Zuge der Besetzung der Volks-
biihne im September 2017, an der auch das Haus Bartleby beteiligt war, abgeschaltet worden. Wihrend
dieser Besetzung sollte auch Das Kapitalismustribunal an der Volksbiihne fortgesetzt werden. Da das
Haus jedoch nach zwei Wochen polizeilich gerdumt wurde, kam es nicht dazu. Vgl. selbsterstellte Kopie
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hen, dass das Projekt Das Kapitalismustribunal abgebrochen wurde. Eine offizielle
Stellungnahme des Hauses Bartleby beziiglich des Projektstatus gab es im Januar
2017 auf der Socialmedia-Plattform Facebook.??® Dort wurde verkiindet, dass sich
parteipolitische Stiftungen, welche Das Kapitalismustribunal zunéchst finanziell
unterstiitzt hatten, in der zweiten Jahreshilfte 2016 unerwartet zuriickgezogen hit-
ten, womit eine Durchfiihrung der zweiten geplanten Prozesswoche im Jahr 2017
unmoglich geworden sei. Zum Zeitpunkt der Stellungnahme war noch geplant, dass
Ende 2017 eine siebenteilige Beweisaufnahme im Haus der Kulturen der Welt in
Berlin und die Urteilsverkiindungen im Jahr 2018 in Wien stattfinden wiirden. Da
es weder zu einer Hauptverhandlung noch zu einer Urteilsfindung kam, konnte auch
die Wiener Deklaration nicht wie vorgesehen verdffentlicht werden. Am 13. Juli
2020 wurde iiber Facebook mitgeteilt, dass das Haus Bartleby in der urspriingli-
chen Form nicht mehr existiere, da die inhaltlichen Differenzen zu gross geworden
waren; der Status der Organisation ist auf Facebook als <dauerhaft geschlossen»
angegeben.”!

Im Folgenden soll aufgezeigt werden, in welcher Tradition sich das Kapitalismus-
tribunal verorten ldsst, worin das Visiondre — trotz Projektabbruch — liegen konnte
und wieso es als Preenactment zu verstehen ist. Das Kapitalismustribunal geht von
der «Emergenz aller Okonomie aus den Gesetzen»*? aus und kritisiert die unauflos-
bare Interdependenz zwischen Rechtsstaat und Kapitalismus. Um die Verbrechen,
deren der Kapitalismus angeklagt wird zu untersuchen, muss die Verhandlung und
Beurteilung folglich auf einer anderen Rechtsgrundlage als auf dem positiven Recht
(staatlich gesetztes Recht) basieren. Anstelle des geltenden Rechts, nach dem Gerichte
urteilen, agiert das Kapitalismustribunal nach iiberpositivem Recht, auch Naturrecht
genannt.??* Das moral- und rechtsphilosophische Theorem des Naturrechts beruht auf
der Annahme, dass es iibergeordnete Normen gibt, welche ort- und zeitunabhingig fiir
alle Menschen gelten.”* Ab dem 18. Jahrhundert zog das verniinftige Naturrecht, das
auf der Uberzeugung basiert, dass jede menschliche Handlung von Natur aus moralisch
sei und Gesetze das natiirliche Verhalten verpflichtend in Regeln festhalten sollen, eine
fast alle Lebensbereiche durchdringende Normierung nach sich.??® Diese Stromung
wurde schliesslich Anfang des 19. Jahrhunderts durch die historische Rechtsschule um
Friedrich Carl von Savigny verdrangt.?

der Facebook-Posts vom 8. 10. 2017 und vom 27. 9. 2017 von der Seite Haus Bartleby, die noch
immer existiert und betrieben wird, Archiv von G. B.; Staub zu Glitzer: Besetzung (Web).

220 Vgl. selbsterstellte Kopie des Facebook-Posts vom 22. 1. 2017 von der Seite Haus Bartleby, die noch
immer existiert und betrieben wird, Archiv von G. B.

221  Vgl. selbsterstellte Kopie des Facebook-Posts vom 13. 7. 2020 von der Seite Haus Bartleby, Archiv von
G. B.; vgl. Kunstverein Neukolln: Haus Bartleby (Web): Der Verein Haus Bartleby gab sein Biiro in
Neukolln im April 2017 auf.

222 Haus Bartleby: Vorwort 2016, S. 14.

223 Vgl. Wesel 2016, S. 42; vgl. Haus Bartleby: Prozessordnung 2016, S. 138.

224 Vgl. Pieroth 2018, S. 21.

225  Vgl. Braun: Rechtsphilosophie 2006, S. 292; vgl. Aichele 2018.

226 Vgl. Braun: Rechtsphilosophie 2006, S. 292.
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Ziel des Kapitalismustribunals ist es, «aus dem Versagen der Gesetze der Vergangen-
27 zu lernen. Offensichtlich wurde
bei der Entwicklung des Tribunals nicht nur eine Ex-negativo-Strategie verfolgt,
sondern zusitzlich <erfolgreiche> historische Rechtsetzungspraxen einbezogen. Die
Initiator*innen des Kapitalismustribunals sehen in den militdrgerichtlichen Niirn-
berger Prozessen einen historischen Vorldufer: Als Legitimation fiir ihr sogenann-
tes Revolutionstribunal (die Macher*innen verstehen das Kapitalismustribunal als
> welche eine gewalttitige Revolution, die fiir sie unaus-
weichlich scheint, verhindern soll) stiitzen sie sich auf die radbruchsche Formel,
welche der Jurist Gustav Radbruch im Nachhall der Verhandlung von NS-Verbrechen
postulierte.?”® Gemiss dieser Formel diirfe der oder die Richter*in Gerechtigkeit
statt Recht sprechen, wenn — in den Worten des Rechtshistorikers Uwe Wesel — «der
Widerspruch zwischen dem geltenden Recht und dem Naturrecht, also dem, was
moralisch zu fordern ist, derart auseinanderklafft, dass man feststellt: Hier muss auch
die Moral, ndmlich das Naturrecht, zur Geltung kommen.»** So lautet denn auch der
erste Artikel der selbstgegebenen Strafprozessordnung des Kapitalismustribunals:

heit und Gegenwart fiir die unmittelbare Zukunft»

«juristische Revolution»,

«Auftrag und Autoritit des Verfahrens kommen aus der Wirklichkeit, wie wir sie vor-
finden und in der wir leben miissen sowie der immer vorhandenen Moglichkeit, diese
Wirklichkeit durch unmittelbare Rechtsetzung zu veridndern, wo eine andere Abhilfe

nicht moglich ist.»*!

Dass die Urteile des Kapitalismustribunals im Unterschied zu jenen der Niirnberger
Prozesse nicht vollstreckbar sind, ist den Macher*innen sowie den Beteiligten klar.
Die Organisator*innen sehen sich denn auch, trotz gemeinsamer Anliegen mit den
Niirnberger Prozessen, stirker in der Tradition des Vietnam-Tribunals von 1967 um
Bertrand Russell und Jean-Paul Sartre verwurzelt: «Das Russell-Tribunal hatte keinen
Griff in die Exekutive, handelte nicht im Moment des militdrischen Sieges und setzte
dennoch Gerechtigkeit mit rechtlichen Mittel durch.»*? Geméss dem Publizisten und
Teilnehmer des Kapitalismustribunals Guillaume Paoli handelt es sich bei beiden
Tribunalen um symbolische Verfahren, in denen die Theatersituation bewusst instru-
mentalisiert wird; so konne man «mittels des Gespielten an das Ernsthafte, mittels der
Fiktion an das Reale»** gelangen.

Im Unterschied zum Vietnam-Tribunal, in dem die Angeklagten klar definiert waren,
wird im Kapitalismustribunal ein ganzes Wirtschaftssystem zur Verantwortung gezo-
gen, welches unser aller Leben durchdringt. Paoli skizziert in seinem Aufsatz Vertei-

227 Haus Bartleby: Pressemappe, S. 8 (Web).

228 Haus Bartleby: Vorwort 2016, S. 14.

229 Vgl. Haus Bartleby: Revolutionsgerichthofe 2016, S. 43—44.
230 Wesel 2016, S.41.

231 Haus Bartleby: Prozessordnung 2016, S. 138.

232 Haus Bartleby: Revolutionsgerichthofe 2016, S. 44.

233 Paoli 2016, S. 50.



83

digung ist die beste Anklage einige potenzielle Verteidigungsstrategien, die auf dem
Paradox der <klagenden Mitschuldigen> basieren. Das Tribunal ist konzeptionell so
angelegt, dass die Verteidigung als Advocatus Diaboli agiert und versucht, die Einstel-
lung des Verfahrens zu erreichen, indem sie dessen Ungiiltigkeit an sich aufzeigt. Dabei
kann sie nach positivem Recht argumentieren und die Anklage der Mitschuld bezichti-
gen (die «Tu-quoque-Verteidigung»,>* welche auch in den Niirnberger Prozessen vor-
gebracht wurde und sinngemdss lautete: <Die Klagenden haben sich der Anklagepunkte
auch schuldig gemacht, also haben sie kein Recht, mit dem Finger auf uns zu zeigen!>)

«Damit potenziert sich das Spiel. Jetzt ist das Tribunal in Bringschuld, es sieht sich
gezwungen, sein Vorhaben zu rechtfertigen, die Einspriiche der Advokaten zu widerle-
gen, die Begriffe genauer zu definieren und neue Argumentationsketten zu entwickeln.
Der Ausgang bleibt offen.»*°

Das Kapitalismustribunal scheint vordergriindig <gescheitert>, da bisher keine Urteile
gefdllt wurden, auf denen eine dkonomische Verfassung hitte fussen konnen. Dies
dndert jedoch nichts an der Tatsache, dass Anklage erhoben und in einer einwo-
chigen Versammlung iiber moralisch verwerfliche Missstinde und deren mogliche
Urheber*innen unter Einbezug der Offentlichkeit diskutiert wurde. Das Tribunal will
ausserdem den Ubergang von einer symbolischen Verhandlung im Sinne der Vietnam
Tribunale zu den rechtsbegriindenden Niirnberger Prozessen nachvollziehen. Ein
Vorhaben, das gemiss dem marxistischen Philosophen Alain Badiou unrealistisch
ist. Er weist darauf hin, dass sich die Organisator*innen des Kapitalismustribunals,
anders als die Alliierten bei den Niirnberger Prozessen, nicht auf der «Gewinnerseite>
befinden wiirden:

«Wie soll man in der Form eines Prozesses ein <Urteil> iiber einen Feind [den
Kapitalismus] sprechen, der an der Macht ist und es ziemlich lange bleiben wird? [...]
In diesem Kontext ist es vollig vergebens, die Form eines Gerichts anzunehmen — oder
zu parodieren?»2%*

Meines Erachtens handelt es sich bei diesem Tribunal nicht, wie von Badiou vermutet,
um eine Parodie der Rechtsprechung, da die diversen Riickbeziige auf historische
Vorginger nicht iiberzeichnet oder invertiert sind und der Gestus kein ironischer ist.
Vielmehr wurde versucht, sich durch deutlich erkennbare Referenzen auf bekannte
historische Beispiele in eine juridische Tribunaltradition einzugliedern und den
Theaterrahmen sowie die damit verkniipfte Konsequenzverminderung <aufzulosen>.
Wie im Schauprozess, der eine Sonderform des Tribunals darstellt, geht es auch beim
Tribunal darum, «die Nichtinszenierung zu inszenieren [...], das Verfahren als ernst-

234 Ebd.,S.53.
235 Ebd.
236 Badiou 2016, S. 132-133.
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haftes darzustellen» " Das Kapitalismustribunal darf also, um diese Wirkung erzielen
zu konnen, nicht als Inszenierung wahrgenommen werden. Das Verfahren und die
Rechtstexte der Verhandlung sollten als «Angebot an jede zukiinftige verfassungsge-
bende Entitit»>® wirken — ein Ziel, das in seiner Vollstdndigkeit wohl unerreicht blei-
ben muss. Wihrend im Theaterrahmen, verstanden als Experimentierraum, auch ein
Scheitern moglich ist, verzeiht der politisch-juridische Kontext mit seinem Fokus auf
Vollstreckung von Massnahmen und Urteilen keinen Abbruch des Projektes. Obschon
die Urteile im Kapitalismustribunal ausblieben, wurden doch die «Realitéit der Einzel-
klagen»®* gepriift, die Angste, die Wut und die Frustration der Kliger*innen ernst
genommen und diskutiert. Die aufgeworfenen Fragen nach Gerechtigkeit, das hypo-
thetische Durchdeklinieren von alternativen (Rechts-)Realititen und das im Theater
angebotene <rechtliche Gehor> von unzufriedenen Stimmen sind es meiner Meinung
nach, die das unvollendete Projekt dennoch auszeichnen.

Reenactment: Milo Raus Die letzten Tage der Ceausescus

Anders als das Preenactment, das auf die Zukunft ausgerichtet ist, orientiert sich
das Reenactment an der Vergangenheit. Der Begriff des Reenactments wurde ab den
1950er-Jahren in der Geschichtswissenschaft fiir ein Verfahren verwendet, bei dem
versucht wurde, vergangene Prozesse besser zu verstehen, indem man sich men-
tal in einzelne historische Akteur*innen hineinversetzte. Im Unterschied zu dieser
wissenschaftlichen Technik steht beim Reenactment in den darstellenden Kiinsten
héufig gerade das kollektive und korperliche (Nach-)Erleben im Vordergrund.** Es
handelt sich um die «Nachstellung eines vergangenen Ereignisses, in dessen Vollzug
Historie als Prisenz erlebt werden soll »**' Gemiiss dem Theaterwissenschaftler Ulf
Otto wiirden Reenactments dabei vornehmlich aus einem «medialen Bildreservoir»2+?
schopfen.

«Ihren Ort erhalten Reenactments dabei meist innerhalb einer spitmodernen Kultur des
Spektakels, die als von medialem Weltbezug und visueller Reproduktion geprigt aufge-
fasst wird, und in der von einer Verunsicherung des Subjekts gegeniiber den medialen
Bildwelten ausgegangen wird.»*

Die Abgrenzung zu anderen Begriffen wie Reinszenierung, Wiederauffiihrung, Rekon-
struktion oder Restaging ist schwammig. Im Diskurs ldsst sich jedoch eine Trennung
zwischen der Living-History-Bewegung (wie beispielsweise den Civil War Reenact-
ments) und dem kiinstlerischen Reenactment zeichnen. Die Living-History-Bewegung

237 Miiller-Mall 2019, S. 45. Hervorhebung im Original.
238 Haus Bartleby: Krise 2016, S. 107.

239 Paoli 2016, S.51.

240 Vgl. Otto 2014, S. 288.

241 Ebd.,S.287.

242 Ebd.

243 Ebd.,S. 288.
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hat Ahnlichkeiten zur archiologischen Technik, in der es um ein Eintauchen in vergan-
gene Lebensumstinde durch das Vollziehen von (Alltags-)Handlungen einer Epoche
geht. Der evozierte Moment der Immersion als «time warp, flash back oder period
rush»?* sorge fiir ein korperliches Nachvollziehen von Geschichte.?* Das kiinstleri-
sche Reenactment hingegen ist beziiglich des Ereignisses nicht affirmierend, sondern
reflektiert die Differenz zwischen Gegenwart und Vergangenheit, «ohne den Anspruch
auf eine authentische Erfahrung einlsen zu wollenx» 24

Das Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus war das erste grosse Projekt
von Milo Rau und seiner im Jahr 2007 zusammen mit Marcel Béchtiger, Franziska
Dick, Jens Dietrich, Simone Eisenring und Nina Wolters und gegriindeten Thea-
ter- und Filmproduktionsgesellschaft International Institute of Political Murder, kurz
IIPM .27 Das Ziel der Gruppe bestand zunéchst in der intensiven kiinstlerischen und
theoretischen Auseinandersetzung mit Reenactments, spéater wurde der Gegenstand
auf politische Konflikte und Kriege ausweitet.**® Rau versteht das Reenactment des
Gerichtsprozesses als genuin aristotelische Form, in der die drei Einheiten einge-
halten wiirden.?* Dies erscheint vor dem Hintergrund der von Vismann postulierten
Parallele zwischen Theater und Gericht, die in der Geschlossenheit von Raum, Zeit
und Handlung verwurzelt ist, plausibel.

Rau befasst sich in Die letzten Tage der Ceausescus mit pragenden Fernsehbildern,
wie der Westen sie noch nie gesehen hatte:*® der Hinrichtung des ruminischen
Diktatorenehepaares Nicolae und Elena Ceausescu, welches von einem Revolutions-
tribunal am ersten Weihnachtstag 1989 zum Tode verurteilt wurde. Unmittelbar nach
der Verhandlung in Térgoviste — einer Kleinstadt nordlich von Bukarest — wurden
beide hinter der Militdrkaserne mit rund 90 Kugeln exekutiert. Einen Tag spiter
wurden zwei Standbilder landesweit und am 26. Dezember 1989 im internationa-
len Fernsehen ausgestrahlt: Das erste zeigt die Ceausescus in dicke Winterméntel
gehiillt, mutlos vor einem kleinen Tisch sitzend, das zweite zeigt sie als blutiiber-
stromte Leichname vor einer Mauer am Boden liegend. Die ruménische Revolution
wird auch als «Tele-Revolution»?! beschrieben, unter anderem weil die Besetzung
des Fernsehstudios des ruminischen Staatsfernsehens am 22. Dezember durch die
parteiiibergreifende Dachorganisation Rat der Front der nationalen Rettung (FNR)

244  Ebd., S.290.

245 Zu Reenactment als Performance- und Tanzpraxis vgl. Foellmer 2014, S. 70-72.

246 Ebd.,S.70; weiterfiihrend zu Reenactments vgl. Czirak 2019; vgl. Rau und Bossart 2017.

247 Vgl. zur politisch-aktivistischen Selbstdarstellung von IIPM: Wihstutz 2019, S. 173-174.

248 Vgl. International Institute of Political Murder IIPM: Pressemappe, S. 5 (Web). Rau setzte sich auch
selbst wissenschaftlich mit Reenactments auseinander; beispielsweise war er von 2014 bis 2016
am Forschungsprojekt <Reenactment. Sondierungen zu einem theatralen Konzept> an der Ziircher
Hochschule der Kiinste beteiligt.

249  Vgl. Walser: Die letzten Tage der Ceausescus, Timecode 00:27:15-00:27:48 (Web).

250 Vgl. Die letzten Tage der Ceausescus. Regie: Milo Rau, Premiere: HAU Hebbel am Ufer Berlin,
18.12.2009. Ich habe keine Auffiihrung besucht, stiitze mich jedoch auf Milo Raus gleichnamigen
Film: Vgl. Die letzten Tage der Ceausescus. Regie: Milo Rau und Marcel Béichtiger, CH 2010, 72
Min.
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rund um den zukiinftigen Staatsprésidenten Ion Iliescu pragend war:*? Von hier aus
wurde der <Sieg der Freiheit> verkiindet, und von hier aus wurden die bekannten Bil-
der der Ceausescus gesendet.>

Erst mit einem Jahr Verzogerung wurde dem franzdsischen TV-Sender TF1 eine inte-
grale Version der gesamten Verhandlung zugespielt. Der Sender strahlte diese am
21. April 1990 aus und legte zum ersten Mal die Identitiit der Prozessbeteiligten offen.
Das ruminische Volk stellte vor dem Fernseher mit Entsetzen fest, dass sich unter den
hochrangigen Militérs, die mit dem Ehepaar zusammen in dem winzigen Kasernen-
zimmer sassen, auch der ehemalige Verteidigungsminister und Lieblingsgeneral der
Ceausescus befand: Victor Stdnculescu. Dieser hatte — kurz bevor er samt Armee die
Seiten gewechselt und den Gerichtsprozess gegen die Ceaugescus organisiert hatte — in
Temeswar auf Demonstrant*innen schiessen lassen. Zum Dank fiir den Verrat an den
Ceausescus wurde Stinculescu von Iliescu befordert und zuerst zum Wirtschaftsminis-
ter, spiter zum Industrieminister ernannt. 2008 wurde er wegen der blutigen Nieder-
schlagung der Proteste in Temeswar zu 15 Jahren Freiheitsstrafe verurteilt, wovon er ein
Drittel im Gefidngnis Jilava absitzen musste; seit 2014 ist Stinculescu auf Bewihrung
entlassen. Er ist einer der wenigen Akteur*innen, der fiir seine Verbrechen unter dem
Regime zur Rechenschaft gezogen wurde. Die meisten Drahtzieher*innen sind noch
immer in der politischen oder wirtschaftlichen Landschaft Ruméniens prasent.?*

Da die ruménischen Archive zum Zeitpunkt von Raus Auffiihrung noch unter Ver-
schluss waren, sah sich das [IPM gezwungen, selbst auf Quellensuche zu gehen. Rau
und sein Team fiihrten in Ruménien wéhrend der zweijdhrigen Recherchephase viele
Gespriche mit Dissident*innen, Tédter*innen und Kiinstler*innen, darunter beispiels-
weise auch mit Stinculescu, den sie im Gefidngnis besuchten. Aus den Interviews
kondensierte Rau sechs Gespriche, die er mit sechs ruménischen Schauspieler*innen
vor der Kamera als Zeitzeug*innenberichte inszenierte.

«Neben der ersten Textfliche, die einem im Interview gewissermassen widerfiahrt und
bei der man bloss Zuhdorer ist, die man vielleicht auch provozieren kann, gib es ja diesen
zweiten Teil des Hinhorens im Moment der Montage und im Moment der Auswahl der
verschiedenen Teile. Wo man dann geheime Parallelititen entdeckt, innere narrative
Muster im einzelnen Gesprich; aber auch iibergreifende Bildfelder, politische oder emo-
tionale Strome, die jedes einzelne Interview wie von aussen her beleuchten. In diesem
zweiten Zuhoren, also beim Schreiben des Stiicks, findet eine bewusste Verfremdung
statt. Man versucht, aus den transkribierten Texten die objektiven Quellen und die Not-
wendigkeit der Biihne oder tiberhaupt der Kunst ein Drittes, Anderes zu machen. Und
dieses Andere eben auch zu beschworen, ein Gefiihl dafiir zu bekommen [...].»>%

252 Vgl. Gabanyi 1992, S. 356.

253 Vgl. Gabanyi 1990, S. 17.

254  Vgl. Petrovszky und Tichindeleanu 2011.
255 Bude und Rau 2010, S. 77.
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Diese <Videoprotokolle> werden auf sechs langen, schmalen Leinwidnden, welche
mit etwas Abstand zueinander frontal dem Publikum zugewandt aufgestellt wur-
den, abgespielt. Die projizierten Schauspieler*innen scheinen mit Seitenblicken und
Korperhaltungen aufeinander zu reagieren.”® Zusitzlich wird historisches Bildmate-
rial, beispielsweise eine Videoaufzeichnung der letzten Rede von Nicolae Ceausescu,
gezeigt. Diese Aufnahmen sollen individuelle Erinnerungen und Assoziationen zur
damaligen politischen Situation in Ruménien und auch in Europa hervorrufen und
das nachfolgende Reenactment des Gerichtsprozesses kontextualisieren, wihrend die
asthetisch verdichteten Zeitzeugenberichte unterschiedliche, sich teilweise widerspre-
chende Perspektiven auf die historischen Geschehnisse zur Sprache bringen. In einem
solchen verdichteten Zeitzeugenbericht wird auch Stanculescu als Verriter eingefiihrt,
welchen die Zuschauer*innen im nachfolgenden Reenactment wiedererkennen wiir-
den. Nach dem viertelstiindigen Vorspiel werden die Leinwinde entfernt, dahinter
zeigt sich das Biihnenbild des Reenactments.

Die integrale Filmaufnahme wurde vom IIPM verschriftlicht und ins Deutsche tiber-
setzt — eine verdffentlichte Transkription gab es davor nicht. Die Transkription bein-
haltet nicht nur die gesprochenen Worte, sondern auch dialektale Einfarbungen,
nonverbale (Inter-)Aktionen und Manierismen sowie Kameraschwinke. Sie bildet
zusammen mit der Videoaufnahme des Prozesses die Grundlage fiir das Spiel der 16
professionellen Schauspieler*innen. Das IIPM entschied sich fiir einen rein ruméni-
schen Cast, zum einen aufgrund der Sprache, zum anderen, um eine «Wahrhaftig-
keit»>7 zu evozieren. Das mit Pedanterie inszenierte Reenactment (auch die Kostiime
wurden gemaéss den Bildvorlagen detailgetreu angefertigt) endet nach Verlassen des
kleinen, diisteren <Gerichtssaals> mit dem Einspielen von lauten Maschinengewehr-
schiissen: Die Erschiessung des Ehepaars wird — analog zur integralen Filmversion, in
der diese 10 bis 20 Sekunden fehlen — nicht gezeigt.

Die Recherchephasen nehmen im Schaffen Raus generell viel Zeit in Anspruch. Ziel sei
es jedoch nicht, Dokumente zu finden, die abgebildet oder verfremdet wiirden. Es gehe
darum «[...] ein Gefiihl zu bekommen, eine Legitimation dafiir, im Anschluss vollig frei
zu assoziieren.»?® Der Regisseur versteht seine Arbeiten ausdriicklich nicht als doku-
mentarisches Theater, «denn was man auf der Biihne tut, ist grundsétzlich das Gegenteil
von Dokumentieren — es sei denn, Seiltanz ist dokumentarisch, weil die Erdanziehung
dokumentiert wird»*° Der Effekt der assoziativen Verdichtung einer realen Situa-
tion beziehungsweise eines realen Vorganges in Raus Arbeiten, vor allem jener im
Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus, wird auch als Hyperrealismus beschrie-
ben, da das Dargestellte «um ein Vielfaches realer» als die Wirklichkeit wirke 2%

Wie dieses Empfinden erzeugt wird, ldsst sich gut an der Gestaltung des Biihnenbil-
des von Die letzten Tage der Ceausescus aufzeigen. Den Biihnenbildner*innen Silvie

256 Vgl. Merck: Tod eines Tyrannen (Web).

257 Walser: Die letzten Tage der Ceausescus, Timecode 00:18:48 (Web).
258 Bossart und Rau 2013, S. 33.

259 Ebd.,S.19.

260 Zitat: Bossart und Rau 2013, S. 32; vgl. Scheller 2013.
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Naunheim und Anton Lukas standen nebst den Filmaufnahmen der Verhandlung einzig
zweidimensionale Plidne und Fotografien des Raums zur Verfiigung; sie selbst hatten
den Raum in Targoviste nie besucht. Riumliche Dimensionen sowie die Lichtverhilt-
nisse werden aufgrund der Kamerafiihrung und der Qualitét der Videoaufnahmen ver-
zerrt wahrgenommen. Die Erschaffung dieser vom Film ausgehenden, beklemmenden
Atmosphire stand in der Erarbeitung des Biihnenbildes im Vordergrund. Obschon die
Raumpline quasi den Entwurf des Biihnenbildes vorgaben, nahmen Lukas und Naun-
heim diverse Anderungen vor, um eine bestimmte Wirkung zu erzielen.

«Kurzum, wir hatten den Ehrgeiz, die Realitit dieses Raumes noch realer zu machen,
also nicht eigentlich nur den Raum selbst, sondern die Atmosphire dieses Raums nach-
zubauen. [...] Was wir also nachgebaut haben, war nicht der Raum selbst, sondern
gewissermassen die Idee des Raums.»*!

So ist der Raum beispielsweise auf der Biihne je einen Meter breiter und tiefer, «um
den Eindruck des Déja-Vus zu verstérken [...]».2> Ausserdem wird das Zimmer um
ca. 45 Grad im Uhrzeigersinn versetzt aufgebaut, sodass die Zuschauer*innen nicht
durch eine vierte Wand frontal <in> den Saal blicken, sondern leicht verschoben <auf>
den Gerichtssaal. Zwei Raumwénde werden durch schwarze Stahlrahmen ersetzt und
gewisse Elemente wie eine Tiir, ein Ofen und eine Garderobe, die auf der vierten Wand
liegen wiirden, ebenfalls durch schwarze Metallkonstruktionen <skizziert>. So inten-
siviert sich das abstrakte Raumgefiihl des «Rausgeschnittene[n], Verpflanzte[n]»>5
zusitzlich. Das «unbewusste Farbkonzept»?** des Raumes aus Braun- und Grautonen,
die hastige Improvisiertheit der zusammengeschobenen Tische und das halbherzig
mit Pappkarton abgedeckte Fenster bilde eine Einheit, die eine «Re-Vision»** des
historischen Ereignisses ermogliche — gerade weil die Biihnenbildner*innen bei ihrer
Rekonstruktion nicht rein dokumentarisch vorgegangen sind.

Die Schauspieler*innen spielen innerhalb des Paradigmas der vierten Wand. Sie
fokussieren auf das Sekunde fiir Sekunde eingeiibte Skript aus physisch-verbalen
Codes, das sie wie ein Videoband <abspulen>. Doch das Spiel nimmt bewusst Ab-
weichungen von der Videoaufnahme vor: So wird etwa auf das heftige Hindefuchteln
von Nicolae Ceausescu, welches auf der Aufzeichnung zu sehen ist, verzichtet, da es
auf der Theaterbiihne iibertrieben und ldcherlich wirken wiirde.?*® Zudem muss das
Verhalten, die Korperhaltung, Mimik und Gestik sowie der Tonfall der anderen, weni-
ger im Film sichtbaren Personen imaginiert werden, da der Kameramann wihrend der
Verhandlung vor allem das Ehepaar in Nahaufnahme filmte: Die Schauspieler*innen
miissen diese medialen Leerstellen auf der Biihne fiillen.

261 Lukas und Naunheim 2010, S. 245.
262 Ebd.

263 Ebd.,S. 246.

264 Ebd.

265 Ebd.

266 Vgl. Fellmann 2013, S. 42.
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Abb. 4: Die letzten Tage der Ceausescus im HAU — Hebbel am Ufer, Berlin: Der Blick <auf> den
Gerichtssaal. Foto: Karl-Bernd Karwasz.

Nach Rau ist ein Eintreten in die geschichtliche Situation nur durch die Transzendenz
der Kiinstlichkeit moglich; diese stelle sich mittels einer detailgetreuen Inszenierung
mit dem Willen zur Wahrheit ein.?’ So wird etwa die Tonspur des auf der Biihne
Gesagten iiber die Lautsprecher im Raum verteilt, sodass das Publikum das Gefiihl
hat, <im> Raum zu sein, wihrend es gleichzeitig <auf> ihn blickt.?

«Es geht darum, kiinstlich eine Atmosphire zu schaffen, in die man eintreten kann.
Einerseits ist alles ist [sic] sehr naturalistisch nachinszeniert, anderseits wird diese
Pedanterie durch Licht- und Klangeffekte tiberdreht, um durch Surrealitit dem Realen
niher zu kommen .»2%

Rau ldsst so Ndhe und Distanz, Immersion und Verfremdung, Realitdt und Fiktion,
Theater und Film stindig aufeinanderprallen.

267 Vgl. Bossart und Rau 2010, S. 37.
268 Vgl. Walser: Die letzten Tage der Ceausescus, Timecode 00:23:53-00:24:00 (Web).
269 Kallensee und Sternberg: Ciao, Ceausescu (Web).
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2.1.3 «Gerichthalten heiB3t Theater veranstalten»?”°

Vismann geht, wie aufgezeigt, von der «gemeinsame[n] Genese [von Theater und
Gericht] in der Tragodie»”’" aus, weshalb die (regelpoetischen) Einheiten fiir Gericht
und Theater gelten sollen. Dass sie die Trennung von Akteur*innen und Zuschauer*in-
nen dem agonalen Dispositiv zuordnet, mag angesichts der in der Theaterwissenschaft
weitldufig geltenden Pramisse, dass die gleichzeitige Anwesenheit von Zuschauer*in-
nen und Akteur*innen am selben Ort (auch Koprisenz genannt) fiir das Theater kons-
titutiv ist, iiberraschen. Sie ist insofern nachzuvollziehen, als Vismann die Tragodie im
Sinne Benjamins und Rangs als Negativfolie zum agonalen Dispositiv der Rechtspre-
chung versteht. Denn aus dem zirkuldren, endlosen Opferlauf des Helden kann nur ein
Entscheidungsraum — sprich: Zuschauerraum — einen Ausweg bieten.

Vismann stellt in der gegenwirtigen Rechtsprechungspraxis eine Verdriangung des thea-
tralen Dispositivs zugunsten des agonalen Dispositivs fest — der Fokus der Gerichtsver-
handlung verlagere sich von der Versammlung zwecks symbolischer Dingbefriedung
hin zum beendenden Richterentscheid.””? Erstaunlich ist, dass sie der zwanghaften,
rituellen Wiederholung der Tragodie beziehungsweise der dramenbasierten Theater-
inszenierung die vom Agon bestimmte, singuldre Gerichtsverhandlung gegeniiberstellt:
«Alles ist festgelegt bis auf die Auffiihrung selbst. Sie ist das Ereignis ohne Prizedenz
und ohne Wiederholung (abgesehen davon, dass dieses Schauspiel mehrere Instanzen
durchlaufen kann).»*”* Wihrend diese Einmaligkeit der Gerichtsverhandlung als Garant
fiir die Offenheit des Ausgangs der Verhandlung gilt und — weil sie sich im Hier und
Jetzt <abspielt> — in der Rechtshistoriografie hdufig als Prozessdrama bezeichnet wird,
verweist der Begriff des Prozessdramas aus theaterwissenschaftlicher Sicht gerade auf
das Gegenteil der Einmaligkeit einer Auffiihrung: ndmlich auf den schriftlich determi-
nierten Text.”” Meines Erachtens hingt die von Vismann postulierte Einmaligkeit der
Gerichtsverhandlung damit zusammen, dass jedes Mal eine andere Sache verhandelt
wird; das von ihr konstatierte «[a]lles ist festgelegt» wiirde sich demnach auf das relativ
bestdndige und konsistente Wie der Verhandlung beziehen.

Bei jeder neuen Gerichtsverhandlung, welche auf einer schriftlich fixierten Prozess-
ordnung basiert, werden bestehende rituelle Handlungen und (Sprech-)Akte reprodu-
ziert. Geméss dem Theaterwissenschaftler Matthias Warstat entstehen performative
Akte durch die Wiederholung von vorgegebenen Handlungsmustern als vergegenwér-
tigte Praktiken der Vergangenheit.’” Die zirkuldre Wiederholung von Riickbeziigen
garantiert eine gewisse Stabilitéit von «Identitdten, Beziehungen und Institutionen»?"®
wie dem Gericht. Sie ermoglicht und verlangt aber zugleich auch die Abweichung.

270 Vismann 2011, S. 31.
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Das Austesten und Aufzeigen der Verinderbarkeit von Systemen, Ordnungen und
Akten kann nach Warstat das Theater leisten, dessen Stirke die Ereignishaftigkeit
ist. Im Theaterrahmen kann die Abweichung von tradierten Praktiken der eigenen
und von vereinnahmten Institutionen spielerisch ausgetestet werden (Preenactments),
oder durch die Potenzierung von Realitdt (Reenactments) eine reflexive Haltung
gegeniiber vergangenen Ereignissen eingenommen werden, indem eine kollektive
Immersion erzeugt wird. Beiden Ansitzen, dem Preenactment und dem Reenact-
ment, ist gemein, dass durch den Riickbezug der in der Gegenwart vollzogenen und
somit wiederholten Handlung eine dynamische Verbindung zwischen Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft hergestellt werden kann. Vor diesem Hintergrund erscheinen
mir Reenactments von Gerichtsverhandlungen (als vitale Riickbeziige auf Riickbe-
ziige) und theatrale Gerichtsformate als Preenactments im Sinne von zu realisierenden
Abinderungen von Wiederholungen #dusserst spannende Versuchsanordnungen zu
sein, um tiber das Theatrale und das Agonale von theatralen Gerichtsformaten (und im
vierten Kapitel iiber das politische Potenzial derselben) nachzudenken.

2.2 Theater und Theatralitat

Anders als Vismann, deren theatrales Dispositiv der Rechtsprechung von dran bezie-
hungsweise drama, also der Schriftlichkeit, ausgeht, halte ich es fiir gewinnbringend,
die Schau (théa) beziehungsweise die Zuschauer*innen zum Ausgangspunkt meiner
theaterwissenschaftlichen Untersuchungen zu machen. Das Leipziger Theatralitiits-
konzept von Rudolf Miinz, welches auch unter der Bezeichnung Theatralititsgefiige
bekannt ist, setzt genau dort an:?”” beim Phénomen der Schau (théa) der antiken griechi-
schen Spiel-, Fest- und Lachkultur. Miinz unterteilte die Schau in vier Unterarten: die
Prozession (pompé), den sportlichen Wettkampf (agon), die Ténze mit Musik (choroi)
und das Rollenspiel der Bocksinger (tragodoi).*™® All diese Zurschaustellungen finden
sich in baulichen Manifestationen wieder: «Agora, Tempel, Stadion und Theater geho-
ren so gesehen notwendigerweise und aufs engste zusammen und zwar generell und
nicht nur in der Antike.»?” Miinz’ Theatralitéitsgefiige identifiziert also vier strukturelle
Theatertypen, denen die Funktion des Zurschaustellens gemein ist. Die systematische
Untersuchung der unterschiedlichen Typen in einem abgesteckten <Zeit/Raum> formt
eine «vierdimensionale[ | Zugriffsweise, [die] die Theatralitcit einer Epoche»*° offenlegt.
Sein Theatralitidtsbegriff speist sich aus Theaterpraxen in Alltag und Kunst und aus
den Reaktionen auf diese Praxen innerhalb einer bestimmten Zeitspanne und eines

277 Vgl. Miinz 1989, S. 5-20. Ich beziehe mich auf den erneuten Abdruck, der breiter rezipiert wurde:
vgl. Miinz 1998, S. 66-81.

278 Vgl. Miinz 1998, S. 68.

279 Ebd.,S.69.

280 Kotte 1998, S. 6. Hervorhebung im Original.
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begrenzten Raumes. Theater kann hier implizit als Dispositiv gelesen werden, welches
sich in Theater, «Theater», <Theater>, und Nicht-Theater manifestiert.?!

Theater wird von Miinz als nicht niher definierte «reine> Kunstform beschrieben,
wihrend «Theater» ausserkiinstlerische Vorgdnge und (Selbst-)Darstellungen wie
«soziales Rollenspiel, Veranstaltungsverhalten (bei Zeremonien, Paraden, Versamm-
lungen usw.) und Elemente der Alltagsunterhaltung»®? bezeichnet. Zusammen bilden
sie ein Begriffspaar, welches das Spannungsverhiltnis zwischen <Theater als Kunst>
und <Theatralik des Alltags> abbildet.®® <Theater>, wie Miinz es am Harlekin des
<anderen> Theaters exemplifiziert, beschreibt die storende, kritische und subversive
Reaktion auf die beiden Grundtypen. Als Nicht-Theater bezeichnete Miinz die ableh-
nende Reaktion beziehungsweise die Haltung zu den zwei Grundtypen, welche sich
primir durch Unterdriickung und Verbot auszeichnet.

Da sich die Schreibweise der vier Strukturtypen mit unterschiedlichen Anfiihrungszei-
chen im miinzschen Konzept, vor allem im Miindlichen, nicht als praktikabel erwies, hat
der Theaterwissenschaftler Stefan Hulfeld das Konzept weiterentwickelt, indem er die
Typen umbenannt und eine Anderung der Hierarchie vorgenommen hat: Jene Schauer-
eignisse, die sich zwingend aus dem sozialen Leben ergeben, werden als «Keimzelle
und Organisationspunkte jeglichen theatralen Handelns»?* betrachtet. Dies hat eine
Umbenennung des Strukturtyps «Theater» in Lebenstheater zur Folge.

«Darunter verstehe ich alle Formen von Schauereignissen, mit denen Individuen und
Gesellschaften transzendentale Vorstellungen, Machtverhéltnisse, soziale Normen und
Abgrenzungen versinnlichen sowie physische und metaphysische Krisen mittelbar
bewiltigen. Lebenstheater entfaltet sich dort, wo Politik, Religion, Medizin — bzw. die
Tatsache, tiberhaupt eine durch gemeinsame Hoffnungen und Freuden vereinte Gemein-
schaft zu bilden — einen feierlichen, festlichen, rituellen u. a. Ausdruck in der korperli-

chen Interaktion von Zeigenden und Schauenden findet.»?

Der von Miinz ohne Anfiihrungszeichen benannte Strukturtyp Theater wird hier als
Gegenentwurf zum Lebenstheater Kunsttheater genannt und bezeichnet «jene Schauer-
eignisse, die sich aus ihrem direkten Konnex mit dem Lebensprozess gelost haben und
darin eine eigenstindige Enklave besetzen».”®® Die konterkarierende Reaktionsweise
auf theatrale Bedingungen sozialen Lebens und das Kunsttheater, welche Miinz als
<Theater> bezeichnet, nennt Hulfeld Theaterspiel. Den Begriff des Nicht-Theaters iiber-
nimmt er direkt von Miinz. Auch er sieht im Nicht-Theater nicht primér ein Verhalten,
sondern eine Wertvorstellung, «wobei die Argumentation die positiv besetzen Werte

281 Vgl. Miiller-Scholl 2017, S. 72; vgl. Aggermann 2017, S. 14.
282 Miinz 1998, S. 69.

283 Vgl.ebd., S. 188.

284  Hulfeld 2000, S. 399.

285 Ebd., S.400.

286 Ebd.
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meist nur ex negativo darzustellen vermag» .2’ Andreas Kotte zufolge darf der Begriff
des Nichtheaters nicht auf Theaterverbote eingegrenzt werden. Vielmehr sei er als eine
«personliche oder gesellschaftliche Haltung gegeniiber Theater»®® zu verstehen; so
falle beispielsweise auch die Aufthebung von Verboten oder von Zensur darunter.

Das miinzsche Theatralititsgefiige eignet sich fiir eine umfassende Untersuchung der
Theatralitét eines spezifischen <Zeit/Raums>, fiir die Analyse einzelner Vorginge ist
es jedoch nicht geeignet. Das Modell der szenischen Vorgidnge von Kotte versteht
sich ausdriicklich als Ergénzung zu Miinz’ Theatralitdtsgefiige. Sein Modell eignet
sich hervorragend, um Vorgiinge, die aus dem Lebensprozess austreten und wieder in
ihm verschwinden, strukturell zu ordnen: «In den Vorgingen selbst unterscheiden sich
Leben und Theater nicht, nur in ihrer Ausgestaltung, in ihren rezeptiven Horizonten
und ihren Konsequenzen .»?*° In diesem Kapitel untersuche ich Grenzphdnomene zwi-
schen Rechtsprechung und Theater mittels Kottes Modell der szenischen Vorgéinge
und setze die untersuchten Beispiele vergleichend in Beziehung zueinander.

2.2.1 Modell der szenischen Vorgange

Kotte tiberlédsst die Zuschreibung des Theaterbegriffs vollkommen den Zuschauer*in-
nen, wobei er annimmt, dass gewisse Vorgéinge eher eine solche Beschreibung von
ihnen erhielten:

«Natiirlich koénnen Agierende sich vornehmen, Theater zu produzieren, sie kdnnen es
auch kommunizieren und behaupten, aber die Entscheidung, ob es als solches angenom-
men — und nicht zum Beispiel als Kundgebung, Zeremonie, Ritual oder Vortrag einge-
stuft wird — fallen die Zuschauenden.»**

Wenn Zuschauer*innen in Betracht ziehen, bestimmte Vorgidnge Theater zu nennen,
seien dies meist szenische Vorgiinge. Es handle sich dabei in der Regel um spieleri-
sche Ablédufe, gekennzeichnet durch graduelle Anteile von Hervorhebung und Konse-
quenzverminderung.?!

Die Bedingung fiir die Hervorhebung ist interaktives Handeln, wobei die Interaktion
als «direktes, unvermitteltes, duflerlich sichtbares, wechselseitiges Aufeinanderein-
wirken von Individuen»?*? zu verstehen ist. Um eine Hervorhebung gegeniiber etwas
anderem zu beschreiben, braucht es — Miinz’ Ausgangspunkt der Schau folgend — eine
Verhaltensdifferenz und Koprisenz zwischen Akteur*innen und Zuschauer*innen.*?

287 Ebd.

288 Kotte 2012, S. 281.

289 Ebd.,S.19.

290 Ebd., S.20.

291 Zum Konzept der szenischen Vorgénge vgl. ebd., S. 15-60.
292 Ebd., S.20.

293 Vgl.ebd., S. 25-29; vgl. Fischer-Lichte 2004, S. 47.
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Kotte unterscheidet zwischen ortlicher, akustischer, gestischer Hervorhebung und
jener durch dingliche Attribute. Die Hervorhebung entspringt dem Lebensprozess:

«Jedem mit erhobener Hand und dem Zeigen der Handfliche ausgesprochenen <Halt!>
(z. B. Verkehrspolizist) kommt das Kriterium Hervorhebung von Korperbewegungen,
gestisch und akustisch, zu. [...] Von den K&rperbewegungen der Agierenden wechselt
die Perspektive der Zuschauenden zur Wahrnehmung des Hervorhebens selbst. Die
Perspektive wechselt stindig vom <Was geschieht?> zum «Wie geschieht es?>»**

Bereits durch eine der vier Hervorhebungsarten kann eine graduelle Verhaltens-
differenz zwischen Akteur*innen und Zuschauer*innen beschrieben werden und so
die Bezeichnung Theater rechtfertigen. Der Akt der Hervorhebung findet stets in
einem bestimmten Rahmen statt, dessen Normen kulturell und historisch bedingt
sind. Sie endet zwangsldufig mit der Auflésung der interaktiven Situation durch das
Erstarren von Korperbewegungen. Die Komponente der Hervorhebung ergénzt Kotte
mit jener des Handlungsrisikos:

«Nutzt man den aktionspsychologischen Begriff der Konsequenzverminderung oder
-steigerung, lassen sich das Risiko und das Ergebnis, also die Konsequenzen von Hand-
lungen, erortern. Sie richten sich auf eine Gefahr fiir Leib und Leben oder tiber die Her-

vorhebung auf eine Bildwerdung.»*”

Die Konsequenzverminderung ist wie die Hervorhebung so allgegenwirtig, dass
sie nicht als einziges Kriterium fiir szenische Vorgiinge dienen kann. Nur unter der
Bezugnahme beider Kriterien konne die Theaterwissenschaft verhindern, dass sie zu
einer Lebenswissenschaft werde, und dennoch eine enorme Vielzahl an szenischen
Vorgingen untersuchen. So unterscheidet Kotte vier Arten von Vorgiingen, wobei nur
der Letztgenannte als szenischer Vorgang gilt:

«1. weder hervorgehoben noch konsequenzvermindert [z. B. gemeinsame Mahlzeit]
2. hervorgehoben, aber nicht konsequenzvermindert [z. B. Feuerwehreinsatz]
3. nicht hervorgehoben, aber konsequenzvermindert [z. B. Kartenspiel]

4. hervorgehoben und konsequenzvermindert [z. B. Kriegstanz]»>*

In der Regel erhalten nur szenische Vorgéinge von Zuschauer*innen die Zuschreibung
Theater. Die Benennung als Theater ist vom individuellen Theaterbegriff und von
der subjektiven Gewichtung des Ergebnisses abhingig. Die untersuchten Phinomene
konnen im durch die beiden Achsen <Hervorhebung> und <Konsequenzverminderung>
aufgespannten Kontinuum verortet werden.

294  Kotte 2021, S. 29 f.
295 Ebd.,S.41.
296 Ebd., S. 53. Hervorhebung im Original.
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Ein Grenzphénomen, welches fiir die Untersuchung von theatralen Gerichtsformaten
anhand dieses Modells besonders interessant ist, ist der Schauprozess. Ich gehe zunichst
im folgenden Unterkapitel auf die Genese des Inquisitionsprozesses ein, welcher als
pervertierte Version im Rahmen der Hexenverfolgungen traurige Beriihmtheit erlangte,
und thematisiere dann die Moskauer Schauprozesse unter Stalin. Im Anschluss setze ich
zwei zusammenhédngende Arbeiten, Milo Raus Die Moskauer Prozesse und Die Ziircher
Prozesse, innerhalb des kotteschen Kontinuums zueinander in Beziehung.
Urspriinglich sollten hier aufgrund der Einschrinkung des Untersuchungsgegenstan-
des — die ausgesuchten Beispiele sollten im deutschsprachigen Raum zu sehen gewe-
sen sein — nur Die Ziircher Prozesse untersucht werden. Knapp zwei Monate vor der
Veranstaltung im Ziircher Theater Neumarkt wurden im Moskauer Sacharow-Kunst-
zentrum Die Moskauer Prozesse als Vorlaufer der Ziircher Performance veranstal-
tet: Angesichts der Uberlagerung der Arbeitsprozesse und der engen konzeptuellen
Verbindung konnen die beiden Performances als Doppelprojekt betrachtet werden,
so dass eine vergleichende Analyse gewinnbringend scheint. Die beiden einmaligen
Performances in Moskau und Ziirich von Milo Rau ergénze ich mit der Festivalpro-
duktion Please, Continue (Hamlet) von Yan Duyvendak und Roger Bernat, welche ich
ebenfalls in Kottes Kontinuum verorte.

2.2.2  Scheinprozess

Ein Scheinprozess kann sowohl 6ffentlich als Schauprozess oder unter Ausschluss der
Offentlichkeit als Geheimprozess stattfinden. Gemeinsam ist beiden Formen, dass das
Urteil bereits im Vorfeld feststeht und die Verhandlung nur pro forma stattfindet.*’ Der
in Raus Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus thematisierte Militdrprozess
findet wihrend eines politischen Umsturzes statt; aufgrund der ungeklirten Rechts-
lage befindet er sich auf der Schwelle zwischen Gerichtsverhandlung und Tribunal.
Urspriinglich war geplant, dass die Militdrgerichtsverhandlung als Geheimprozess im
Verborgenen stattfinden und nur 15 Minuten dauern sollte. Kurzfristig wurde entschie-
den, den eineinviertel Stunden dauernden Prozess auf Video aufzuzeichnen, was ihm
wiederum einen offensiv 6ffentlichen Charakter verlieh.2® Ein Paradox, denn «[...] ein
Geheimprozess ist gerade deshalb geheim, weil er zum Schauprozess nicht taugt» >

«Gemessen an der Form des Schauprozesses fehlt hier [bei der historischen Verhand-
lung] so einiges. Es fehlen nicht nur die Gestindnisse der Angeklagten [das Ehepaar wei-

297 Vgl. Wihstutz 2019, S. 176. Benjamin Wihstutz schlidgt vor, im Falle von Raus <Theatertribunalen>
von Scheinprozessen zu sprechen, um den <Als-ob>-Charakter der Arbeiten hervorzuheben. Er
grenzt Raus <Scheinprozesse> von Schauprozessen dahingehend ab, dass es sich bei Ersteren um ein
asthetisches <Als-ob> handle, welches die Konsequenzvermindung deutlich mache. Werden jedoch,
wie ich es der vorliegenden Arbeit tue, Schau- und Geheimprozesse als Unterkategorien von Schein-
prozessen verstanden, ist diese Neubenennung irrefiihrend.

298 Vgl. Koenen und Rau 2010, S. 251.

299 Ebd., S.250.
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gert sich bestidndig, das Revolutionstribunal anzuerkennen], sondern es fehlt tiberhaupt
eine irgendwie glaubwiirdige juristische Gestalt. Die Anklagen sind pauschal und impro-
visiert, sie sind nicht einmal pseudojuristisch ausgearbeitet. Alles trigt hier den Stempel

der Improvisation, die auch noch iiber weite Strecken schief geht.»*

Das in der Videoaufnahme sichtbare Ringen der Prozessbeteiligten um eine adiquate,
juristisch inszenierte Form sorgte stellenweise fiir eine absurde Komik. Alle Betei-
ligten des historischen Militdrprozesses waren sich iiber den eigenen Status und den
Status des Gerichtes nicht im Klaren; sie suchten ihre Rollen, ertasteten ihre Funktion,
preschten vor, krebsten zuriick; das gab dem Prozess den Anschein einer Karikatur des
grossen Vorbilds der stalinistischen Moskauer Prozesse, auf die ich spiter eingehen
werde. ! Kurz: Die Gerichtsverhandlung gegen die Ceausescus war eine Mischung
aus Vollstrecken und Verhandeln und — in Anbetracht der unfreiwilligen Publikation
des integralen Verhandlungsvideos — aus Zeigen und Verbergen.

Schauprozesse sind eine Sonderform von Tribunalen, jedoch liegt der Fokus im Unter-
schied zu den Tribunalen auf dem Urteilen statt auf der Verhandlung. Ein Schau-
prozess zeichnet sich neben dem bereits feststehenden Urteil auch dadurch aus, dass die
Verhandlung offentlichkeitswirksam zur Legitimation des Justizsystems und zur Ein-
schiichterung der Biirger*innen aufgefiihrt wird. Charakteristisch sind falsche Gestind-
nisse, die in irgendeiner Form erzwungen wurden. Ein priagendes historisches Beispiel
sind Inquisitionsprozesse, die in der Zeit der Hexenverfolgung ihren Hohepunkt fanden.
Die folgenden Ausfiihrungen beruhen vornehmlich auf Peter Oestmanns Wegen zur
Rechtsgeschichte und beziehen sich auf das Heilige Romische Reich Deutscher Nation,
welches sich wihrend der langen Zeitspanne vom Spétmittelalter bis Anfang des 19.
Jahrhunderts geografisch iiber weite Teile Mitteleuropas erstreckte und einen «extrem
zersplitterten Rechtsraum[ ]»**2 mit stetig wechselnden territorialen, herrschaftlichen
und lokalen Befugnissen, Konflikten und Gesetzgebungen darstellte.**

Das Inquisitionsverfahren wurde von der Kirche in Abgrenzung zum miindlichen
Gewohnheitsrecht eingefiihrt, worunter auch die in Kapitel 2.1.1 bereits thematisier-
ten Thinggerichte fallen. Im mittelalterlichen Verfahren, in dem vom Opfer direkt eine
Klage erhoben wurde, konnte sich der oder die Beklagte durch einen Beweis selbst
entlasten. Die Beweislast lag ndmlich nicht, wie in modernen Gerichtsverfahren, beim
Kléger beziehungsweise der Kldgerin, sondern war Sache des Beklagten, um sich von
den Anschuldigungen zu <reinigen>. Die Entlastung eines oder einer Beklagten konnte
durch das Ablegen eines Reinigungseides erfolgen, indem der oder die Beklagte unter
der strengen formelhaften Anrufung von Gott und mit glaubwiirdigen Eideshelfern
seine beziehungsweise ihre Unschuld beteuerte.’® Neben den Eiden waren noch

300 Ebd.,S.251.

301 Vgl. Kluge und Rau 2010, S. 61.

302 Gersmann 2001, S. 370.

303 Vgl. Hirter 2001, S. 378 £.

304 Vgl. Oestmann 2015, S. 99: Der Eideshelfer war vor allem unter der Bezeichnung <Fiir- oder
Vorsprecher> bekannt — auch wurde er lakonisch <Staber> genannt (der die Buchstaben aneinan-
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andere Beweismittel zulissig: Uberfiihrungsbeweise und Gottesurteile. Die Uber-
fiihrungsbeweise kamen dann zum Tragen, wenn das Ablegen des Reinigungseides
ausgeschlossen war: Dies galt vor allem dann, wenn der oder die Beschuldigte auf fri-
scher Tat ertappt worden war.*® Gottesurteile — sogenannte Ordale — wiederum wur-
den dann vollzogen, wenn eine Pattsituation vor Gericht eintrat; man ging davon aus,
dass Gott den Angeklagten die Stirke geben sollte, eine korperliche Priifung zu iiber-
stehen: «Im Zweikampf ging es um Muskelkraft, bei der Eisen- und Hei3wasserprobe
um die Fihigkeit, brennende Schmerzen zu ertragen [...]».3% Der Beistand Gottes
wihrend der Priifung und des Heilungsprozesses wurde als Unschuldsbeweis aner-
kannt. Oestmann schlégt daher vor, das Thinggericht als eine Art Siihneverhandlung
zu betrachten.

Da es Priestern moglich war, sich durch Reinigungseide den meisten Verfahren gegen
sie zu entziehen, sah sich die Kirche genotigt, das Verfahren im Kirchenrecht — auch
kanonisches Recht genannt — zu &dndern.>” Zunéchst wurde 1215 im vierten Lateran-
konzil unter Pontifex Innozenz III. den Geistlichen das Mitwirken an Ordalen und
das Ablegen von Reinigungseiden verboten und angeordnet, dass alle Gerichtshand-
lungen protokolliert werden sollten.*® Ein neues Sonderverfahren im Umgang mit
Hiresie, welches auf Tatsachenbeweisen basierte, wurde eingefiihrt: das Inquisitions-
verfahren. 1234 wurde es in den Liber Extra unter Gregor IX. vom weltlichen Recht —
dem sogenannten rémisch-kanonischen Recht — iibernommen.*® Mit der Einfiihrung
des Inquisitionsprozesses in das romisch-kanonische Recht verinderten sich die
Funktionsrollen und ihre Kompetenzen im Gericht grundlegend:

«Die Parteien waren gehalten, Tatsachen vorzutragen und rationale Beweismittel zu
bemiihen. Die Rechtsbeistinde brauchten nicht mehr linger als Fiirsprecher Formeln
vorzusagen, sondern konnten sich auf die rechtliche Beratung ihres Mandanten konzent-
rieren. Die Urteiler mussten nicht lediglich Eide zuweisen, sondern den Fall abschliess-

end entscheiden »*'°

Das Inquisitionsverfahren zeichnet sich primér durch die Trennung in ein ermittelndes
Vorverfahren und ein Hauptverfahren aus, welches nicht wie bisher direkt vom Opfer,
sondern durch eine obrigkeitliche Instanz (zunéchst die Kirche, spiter das Gericht

derreihte). Thm kam im mittelalterlichen Gerichtsverfahren eine wichtige Bedeutung zu; er war
aufgrund seiner Gerichtserfahrung in der Lage, zahlreiche, auch lingere Eidesformulierungen zu
memorieren. Nur Ménner konnten diese Funktion iibernehmen. Versagte der Fiirsprecher, indem
er den Wortlaut nicht exakt wiedergab, so konnten daraus Probleme fiir den oder die Angeklagte*n
entstehen; ganzer Abschnitt zu Thinggerichten in der Zeit des Landfriedens vgl. ebd., S. 69-77.

305 Vgl.ebd.,S.74.

306 Ebd.,S.76.

307 Vgl. ebd.: Die Ordale wurden als Anmassung aufgefasst, zumal Gott als Richter quasi herbeizitiert wer-
den konnte.

308 Vgl.ebd.,S.77,S.118.

309 Vgl.Jerouschek 1992, S.334.

310 Oestmann 2015,S.77.
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beziehungsweise der Staat) — représentiert durch den Inquisitor — initiiert werden
konnte. Das Vorverfahren umfasste die Ermittlung durch Verhore von Angeklagten und
Zeug*innen und deren Protokollierung. An die Stelle von Reinigungseiden und Ordalen
traten Urkunden und Wahrnehmungszeugnisse.*'' Da jedoch nur wenige Straftaten mit
Zeugenberichten oder Schriftstiicken zu beweisen waren, wurde das Gesténdnis als
Konigin der Beweise (confessio regina probationum) eingefiihrt 2

Die Vorteile des Inquisitionsprozesses, die in der Aufteilung in eine ermittelnde,
schriftliche Vorverhandlung und eine miindliche Hauptverhandlung liegen, wurde
durch die Funktionsfusion der Ermittlung, der Verteidigung der Beschuldigten und
der Verurteilung in der Figur des Inquisitors pervertiert.’'® Letzterer legte das Urteil
vor Beginn der Hauptverhandlung hinter geschlossenen Tiiren fest. Zum Zweck
der Abschreckung und als Machtdemonstration endete jeder Strafprozess mit einem
«endlichen Rechtstag»,*'* welcher als «leere[s] Ritual»*!® inszeniert wurde, bei dem
«bis auf den Namen des Inquisiten [...] alles wortlich ausbuchstabiert»*'® war.

«Auf dem endlichen Rechtstag erhob der Fiskal als Amtstriger die peinliche Klage.
Daraufhin legte der Beschuldigte erneut und diesmal 6ffentlich sein Gesténdnis ab. Das
Gericht sprach sein bereits vorformuliertes Urteil, die Vollstreckung folgte oft genug auf
dem FuBe »*"”

Als Mittel zur Wahrheitsfindung durfte von Gesetzes wegen Folter eingesetzt wer-
den. Diese wurde in der Constitutio Criminalis Carolina, der Peinlichen Hals-
gerichtsordnung Kaiser Karls V. aus dem Jahr 1532 — welche als erstes einheitliches
Strafgesetzbuch des Heiligen Romischen Reiches gilt — noch ausschliesslich als
Ermittlungsinstrument im Spezialinquisitionsverfahren festgehalten.>'® Im Zuge der
Hexereihysterie wurde diese juristische Hiirde herabgesetzt, indem Hexerei als ein
besonders schweres crimen exceptum behandelt wurde.?" Im Laufe des 16. Jahr-
hunderts verfestigte sich das Hexenstereotyp soweit, dass es zu iiberregionalen Ver-
folgungsschiiben kam, welche ihren Hohepunkt im Jahr 1590 erreichten.’ Bis ins

311 Vgl.ebd., S. 120.

312 Vgl. Jerouschek 1992, S. 345; vgl. Oestmann 2015, S. 123.

313 Vgl. Oestmann 2015, S. 210.

314 Ebd., S. 214-216; vertieft dazu vgl. Diilmen 1988, S. 38-61.

315 Vismann 2011, S. 127.

316 Oestmann 2015, S.214.

317 Ebd.

318 Vgl. ebd., S. 99: Dies unter anderem auch darum, weil Geistliche nicht selbst foltern durften und
die Delinquenten «zur Folterung und Vollstreckung der peinlichen Strafen dem weltlichen Arm»
iibergaben; vgl. ebd., S. 210 f.; vgl. Wesel 2010, S. 343, S. 352.

319 Vgl Oestmann 2015, S. 213: In diesen Féllen galt der Grundsatz: «In delictis atrocissimis propter
criminis enormitatem iura transgredi licet — Bei den abscheulichsten Straftaten ist es erlaubt, wegen
der Schwere des Verbrechens die Rechtsvorschriften zu iiberschreiten».

320  Vgl. Gersmann 2001, S. 374: Im Fiirstbistum Miinster wurden sogar die seit dem 13. Jahrhundert
abgeschafften Ordale in Form von Wasserproben durchgefiihrt, was die Wahrheitsfindung des
Inquisitionsprozesses génzlich ad absurdum fiihrte.
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17. Jahrhundert fanden in Europa wellenweise Massenprozesse statt, die bis zu
hunderttausend Menschenleben — drei Viertel der Opfer waren Frauen — kosteten !
Im 18. Jahrhundert wurden die Hexenprozesse schliesslich selbst als «<Aberglaube>
und «Verblendung> an den Pranger der Geschichte gestellt» .3

Wihrend beim Thinggericht die Verhandlung von (Un-)Schuld und (Un-)Recht im
Fokus stand, war das erklidrte Ziel des Inquisitionsverfahrens die Aufkldrung des
Sachverhaltes mittels Methoden der Wahrheitsfindung. Dass zu diesen Methoden auch
Folter gehorte, wirft einen dunklen Schatten auf das Ideal des Inquisitionsprozesses,
welcher das Strafverfahren in Europa bis ins 19. Jahrhundert prigte.’” Die Folter
wurde von Friedrich dem Grossen 1740 abgeschafft. Die Ermittlung der materiellen
Wabhrheit durch den Inquisitionsprozess war Aufgabe der Kirche beziehungsweise des
Gerichtes. Bei «zivilen> Streitigkeiten wurde keine materielle Wahrheit aufgedeckt,
sondern eine formelle Wahrheit zwischen zwei Streitparteien hergestellt. In diesen
Prozessformen der mittelalterlichen, romisch-kanonischen Rechtslehren erkennt die
Rechtsgeschichte die Grundlagen des modernen Prozessrechtes der strafrechtlichen
Offizialmaxime (Staatsanwaltschaft) und des dazugehdrigen Inquisitionsgrundsatzes
sowie der zivilgerichtlichen Dispositionsmaxime (Privatkldger*innen) und des dazu-
gehorigen Verhandlungsgrundsatzes.®*

Auch in der Moderne kam es wiederholt, vor allem unter diktatorischen Regimes, zu
Schauprozessen, wovon die Moskauer Prozesse, welche 1936-1938 unter Josef Stalins
Herrschaft stattfanden, zu den beriihmtesten gehoren. Stalin hatte als direkte Reaktion
auf die Ermordung seines Parteichefs Sergej M. Kirov eine neue Gesetzgebung erlas-
sen: Alle Strafsachen mit <terroristischem Hintergrund> wurden als Sondergerichtsver-
fahren gehandhabt, die Ermittlungsakte sollte innerhalb von zehn Tagen abgeschlossen
sein und die Anklageschrift erst am Vortag der Gerichtsverhandlung vorgelegt werden.
Zudem waren Rechtsbeschwerden ausgeschlossen, Todesurteile sollten sofort voll-
streckt werden.*” In drei grossen Schauprozessen gegen sowjetische Partei-, Staats-
und Wirtschaftsfunktiondre (der vierte Prozess gegen hochrangige Militidrs wurde als
Geheimprozess durchgefiihrt) entledigte sich Stalin, unter der Leitung von General-
staatsanwalt Andrei Wyschinski, seiner politischen Gegner (von den insgesamt 54
Angeklagten erhielten nur sieben Freiheitsstrafen, alle anderen wurden hingerichtet):32

«Er [Wyschinski] war der souverdne Regisseur, der hinter den Justizinszenierungen
stand und der, nachdem die Rollenverteilung unter den Angeklagten festgelegt war, das

«Script> seinen Vorstellungen entsprechend modifizierte und ihm die richtige Dramatik

verlieh »%%

321 Vgl. Oestmann 2015, S. 213.

322 Schwerhoff 2001, S. 347.

323  Vgl. Oestmann 2015, S. 123.

324 Vgl.ebd., S. 122.

325 Vgl. Kossmann 2012, S. 283.

326  Vgl. ebd. S. 287; vgl. Hedeler 2003, S. XXIX f.: Noch immer befindet sich ein Grossteil der Akten
in Archiven unter Verschluss.

327 Kossmann 2012, S.297.
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Wyschinski soll in der Morgensitzung des ersten Prozesses am 3. Mérz 1936 gesagt
haben: «Wenn wir jemand verhaftet haben, dann miissen wir auch seine Schuld bewei-
sen, das ist Ehrensache».3?® Dieser Satz bringt das Prinzip der Schauprozesse auf den
Punkt. Belastungsbeweise wurden systematisch manipuliert, gefdlscht oder gar nicht
erst vorgelegt, Verhorprotokolle, Aussagen und Gestdndnisse wurden nach bester rheto-
rischer Kunst in Schreibwerkstétten im Vorfeld verfasst, von den Prozessteilnehmer*in-
nen auswendig gelernt und monatelang in Untersuchungsgefingnissen geprobt.’?
Den Angeklagten wurde in Aussicht gestellt, dass sie, sofern sie <mitspielten>, mit
dem Leben davonkédmen; zusitzlich wurden Folter eingesetzt und Drohungen gegen
Familienmitglieder und Freund*innen ausgesprochen. Die Schauprozesse selbst
stellten gemiss Kossmann «6ffentliche Schuldgesténdnisrituale»** dar,

«[...] denn erst mit dem umfassenden Schuldbekenntnis, das als Schuldgestéindnis
zugleich den Beweisgrund faktisch nicht begangener Taten abgab, war es moglich, der
Offentlichkeit jene Legitimitit zu prisentieren, die es in den Schauprozessen zu insze-

nieren galt.»>!

Im Publikum der Moskauer Schauprozesse sassen auch Mitarbeiter*innen des Innen-
ministeriums der UdSSR, welche bei Abweichungen vom Skript mit Zwischenrufen
fiir Unruhe und Ablenkung sorgen sollten.

Gemdss der Rechts- und Verfassungstheoretikerin Sabine Miiller-Mall spielen sich
sowohl die Gerichtsverhandlung als auch der Schauprozess im Gericht ab, beide fiih-
ren zu einer Urteilsvollstreckung und beide folgen formalisierten Abldufen.

«Die Funktion der Inszenierung im Gericht ist aber jeweils eine vollig verschiedene: Im
Rechtsprozess ersetzt die Inszenierung von Fall und Rechtsfindung in der miindlichen
Verhandlung die unmdogliche, unmittelbare Frage ans Gesetz und ermdglicht, indem die
Offentlichkeit Zeugin der inszenierten Rechtsfindung wird, dem Recht, zur Anwendung
zu kommen. Im Schauprozess dagegen dient die Inszenierung als rechtlicher Erkennt-
nisprozess dazu, die Frage nach dem Recht von vornherein auszuhebeln: Indem die
Offentlichkeit auch hier Zeugin der inszenierten Rechtsfindung wird, ermoglicht sie dem
politischen Urteil, als Rechtsurteil in die Welt zu kommen. Als Zuschauerin wird es fiir

mich regelmiBig unmoglich sein, den Unterschied zu erkennen.»32

Schauprozesse sind rechtskriftig, sie erleben ihre maximale Konsequenzsteige-
rung im Tod der Angeklagten, sind also auf der Konsequenzverminderungsachse
in Kottes Kontinuum auf dem dussersten Punkt zu verorten. Gleichzeitig weisen sie

328 Hedeler 2003, S. 193.

329  Zu den Moskauer Schauprozessen vgl. Kossmann 2012, S. 283-303.
330 Ebd.,S.284.

331 Ebd.,S.301.

332 Miiller-Mall 2019, S. 45 f. Hervorhebung im Original.
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durch Hervorhebung einen hohen Schauwert auf. Geméss Kotte wiirde ein Vorgang,
der diese Kombination aufweist, von Zuschauer*innen tendentiell nicht als Thea-
ter bezeichnet. Da jedoch die Verurteilung nicht — wie bei einem rechtstaatlichen
Gerichtsverfahren — Folge der Verhandlung ist, sondern losgelost von ihr stattfindet,
konnen — abhingig vom Wissensstand und der Einstellung der Zuschauer*innen — die
Moskauer Schauprozesse als Theater wahrgenommen werden.

2.2.3 Zwischen Schau- und Showprozess

Rau entwickelte ausgehend von seinem Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus
sein theatrales Gerichtsformat weiter; fast gleichzeitig inszenierte er Die Moskauer
Prozesse und Die Ziircher Prozesse im Friithjahr 2013. Nach der vergleichenden
Untersuchung der beiden Beispiele gehe ich auf ein besonderes historisches Grenz-
phénomen zwischen Theater und Gericht ein: die sowjetischen Agitgerichte der
1920er-Jahre. Raus Arbeiten setze ich ein theatrales Gerichtsformat mit ganz ande-
rem Ansatz gegeniiber, nimlich Please, Continue (Hamlet) von Yan Duyvendak und
Roger Bernat, welches ich ebenfalls innerhalb des Kontinuums von Hervorhebung
und Konsequenzverminderung einordne.

Milo Raus Die Moskauer Prozesse

In Raus Die Moskauer Prozesse wurden nicht etwa — wie der Titel suggeriert — die
Schauprozesse von 1936-1938 (re)inszeniert, sondern drei Kunstgerichtsprozesse
der 2000er- und 2010er-Jahre vom 1. bis 3. Mirz 2013 als <Sammelprozess> im
Sacharow-Zentrum fiir Menschenrechte in Moskau neu aufgerollt.** Am ersten Tag
wurde die Anklage gegen die Organisator*innen der Kunstausstellung Achtung! Reli-
gion wegen des «Schiiren[s] von nationaler, rassistischer und religioser Feindschaft
unter Ausnutzung ihrer beruflichen Position» verhandelt.* Diese Ausstellung inter-
nationaler Kiinstler*innen im Sacharow-Zentrum — also just dem Spielort von Raus
Die Moskauer Prozesse — wurde 2003 von Orthodoxen verwiistet, da die Exponate
ihre religiosen Gefiihle verletzt hitten. Doch anstelle der Vandalen wurden auf Bestre-
bung der orthodoxen Kirche die Ausstellungsorganisator*innen vor Gericht gebracht.
2005 wurden der Direktor des Sacharow-Zentrums, Juri Samodurow, und seine Mit-
arbeiterin Ludmila Wassilowskaja fiir schuldig befunden und zu einer Geldstrafe ver-
urteilt; die ebenfalls angeklagte Kiinstlerin Anna Altschuk, deren Werke ausgestellt
worden waren, wurde freigesprochen.

Der zweite Fall, der am zweiten Tag verhandelt wurde, betraf die Ausstellung Verbotene
Kunst 2006, die im Mirz 2007 ebenfalls im Sacharow-Zentrum stattfand: Dort wurden

333 Vgl. Die Moskauer Prozesse. Regie: Milo Rau, Auffiihrung: Sacharow-Zentrum Moskau, 1.3.-3.3.
2013. Ich habe die einmalige Veranstaltung in Moskau nicht besucht, stiitze mich jedoch auf Milo
Raus gleichnamigen Film: Die Moskauer Prozesse. Regie: Milo Rau, D 2014, 86 Min.

334  Ganzer Abschnitt zu den drei Kunstgerichtsprozessen im Rahmen von Die Moskauer Prozesse vgl.
Frimmel 2014, S. 13-27, Zitat S. 16.
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Kunstwerke, welche im Jahr 2006 von Kommissionen oder Direktor*innen nicht zur
Ausstellung freigegeben worden waren, gezeigt. Wieder wurde die Ausstellung von
der orthodoxen Kirche ins Visier genommen; im Mai 2007 wurde auf Bestrebungen
der Kirche ein Verfahren mit denselben Anklagepunkten gegen den Kurator Andrej
Jerofejew und den Direktor des Zentrums eingeleitet. Die Verhandlung wirkte insze-
niert, Zeug*innen der Anklage lasen teilweise von Spickzetteln ab oder aus Expertenbe-
richten vor, ihre Aussagen glichen sich fast wortlich. Allen Antrdgen der Anklage wurde
stattgegeben, wihrend jene der Verteidigung abgelehnt wurden. 2010 wurden beide
Angeklagten fiir schuldig befunden und zu einer Geldstrafe verurteilt.

Am letzten Tag der Moskauer Prozesse wurde die Verhandlung gegen die bekannte
Punkband Pussy Riot wegen eines einminiitigen Konzerts in der Moskauer Christ-
Erloser-Kathedrale im Jahr 2012 erneut aufgenommen. Die Musikerinnen hatten
bunt gekleidet und mit Wollstrumpfmasken iiber dem Gesicht auf dem Ambon —
einem fiir Frauen verbotenen Bereich zwischen Altar und Ikonostase — ein feministi-
sches Punk-Gedicht gesungen und dazu Gitarre gespielt. Wieder war es die orthodoxe
Kirche, welche die Staatsanwaltschaft dazu aufforderte, die drei Mitglieder Marija
Aljochina, Jekaterina Samuzewitsch und Nadeschda Tolokonnikowa anzuklagen.
Jedoch nicht, wie in den anderen Fillen, wegen des Schiirens von religiosem Hass,
sondern wegen Storung der offentlichen Ordnung aufgrund von religiosem und
nationalem Hass. Wie in den beiden Prozessen zuvor wirkten die Zeugenaussagen
einstudiert und die vorsitzende Richterin gab der Anklage den Vorzug. Der Prozess
erlebte ein grosses Medienecho, unter anderem auch wegen der bisher hértesten
Strafe im Kunstkontext: Alle drei Frauen wurden zu zwei Jahren im Straflager verur-
teilt. Jekaterina Samuzewitsch konnte in der Berufungsverhandlung erreichen, dass
ihre Haftstrafe in eine Bewihrungsstrafe umgewandelt wurde, ihre beiden Freundin-
nen hingegen, die einen Haftaufschub erhielten, mussten ihre Haft — bei Miittern von
minderjdhrigen Kindern ansonsten nicht iiblich — im Straflager antreten. Medien-
wirksam wurden die beiden nach heftiger internationaler Kritik kurz vor Weihnach-
ten, drei Monate vor regulidrem Haftende, entlassen.>*

In Raus Die Moskauer Prozesse setzte sich das Gerichtspersonal aus Kiinstler*in-
nen, Wissenschaftler*innen, Kurator*innen und Journalist*innen, von denen einige
bereits bei den verschiedenen Originalprozessen als Angeklagte oder Zeug*innen
teilgenommen hatten, zusammen. Auch die Anwiltin Anna Stawickaja, welche in den
Kunstgerichtsprozessen als Verteidigerin auftrat, wirkte bei Raus Performance in der-
selben Funktionsrolle mit. Rau hatte die Beteiligten so ausgesucht, dass ein moglichst
breites Spektrum an politischen, religiosen und kiinstlerischen Standpunkten vertreten
war. Der Theaterkritikerin Christine Wahl zufolge iiberraschte die Besetzung, weil
bestimmte Vorurteile beziiglich religioser und politischer Einstellungen unterwandert
wurden: so sagte etwa ein Priester zugunsten von Pussy Riot aus, wihrend ein Kiinst-
ler und Kandinsky-Preistriger das <Punk-Gebet> auf Schirfste verurteilte.** Gemass

335 Vgl.ebd., S. 22; vgl. 0. A.: Pussy-Riot-Musikerin (Web).
336  Vgl. Wahl 2014, S. V.
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Wihstutz folgt das politische Konzept von Raus <Theatertribunalen> einer «antagonis-
tischen Dramaturgie»,*’ wie sie in der Auswahl und Abfolge der Zeug*innen, welche
sich als Antagonist*innen gegeniibertreten, sichtbar wird.>*

Im Vorfeld der Auffiihrung hatte Rau aus der Moskauer Bevolkerung per Zufallsprin-
zip eine Auswahl von potenziellen Geschworenen bestimmt.** Aus den vorselektier-
ten Personen wurde zu Beginn des Prozesses eine Jury gewihlt: Die Kandidat*innen
mussten vor Gericht Fragen zu ihrer Arbeit, ihren moglichen Verbindungen zu den
Prozessbeteiligten und zu ihrer Einstellung zur Sache beantworten. Auf das Bestreben
der Verteidigerin hin wurde eine Person als Jurymitglied ausgeschlossen; so waren es
insgesamt sieben Geschworene. **° Rau wich hier von den realen Gerichtsprozessen
ab, die nicht vor einem Geschworenengericht stattgefunden hatten.>*!' Die dreitdgige
Verhandlung lief nicht ganz stérungsfrei ab (darauf komme ich im vierten Kapitel zu
sprechen). Am Nachmittag des letzten Tages zogen sich die sieben Geschworenen zur
Beratung zuriick, um zwei Fragen zu klédren: erstens, ob die Beklagten Taten vertibt
hatten, die die Gldubigen gedemiitigt und Hass gegen sie geschiirt hatten, und zwei-
tens, ob die Beklagten die Taten vorsitzlich begangen hatten. Da in den Moskauer
Prozessen drei einzelne Fille zu einem Gerichtsverfahren zusammengefiigt wurden,
beziehen sich die beiden an die Jury gestellten Fragen auf das wihrend der drei Pro-
zesstage Gehorte: Es handelte sich folglich um ein <Sammelurteil>.

Nach der einstiindigen Beratung wurde das Urteil inklusive Abstimmungsresultat ver-
kiindet. Die Schuldfrage spaltete die Geschworenen: drei waren dafiir, drei dagegen,
eine Person enthielt sich der Stimme. Die zweite Frage nach der Intention fiel jedoch
eindeutig aus: fiinf waren fiir einen Freispruch, eine Person war fiir einen Schuld-
spruch und eine Person enthielt sich auch in dieser Frage der Stimme.

Mit der Frage nach der Intention von Kunst findet eine Spezifizierung der Frage nach
dem Tatbestand statt, da es sich beim erfragten Tatbestandsvorsatz um ein Tatbe-
standsmerkmal handelt. Wie Rau selbst zugab, ist die Frage nach den Wirkungsab-
sichten von Kunst nicht klar beantwortbar und daher ein dramaturgischer Fallstrick,
der einen Freispruch wahrscheinlicher machen sollte. Die Beklagten aller drei Prozes-
stage wurden aufgrund des fehlenden Vorsatzes freigesprochen.**?

Jener Geschworene, der sich in der Vorsatzfrage als Einziger fiir einen Schuldspruch
ausgesprochen hatte, begriindete vor Gericht seine Motivation damit, dass gerade
Raus Theaterprozess selbst die Leute aufhetze:

«[...] die ganze Veranstaltung wurde nur organisiert, um noch einmal Hass zu schiiren,
und um zu zeigen, dass das russische Volk diese gottlosen Kleinkriminellen unterstiitzt.
Das Jahr 1937 ist also wiedergekommen. Aber die, die das zu verantworten haben,

337 Wihstutz 2019, S. 179.

338 Vgl.ebd.,S. 179 1.

339 Vgl. Wahl: Moskauer Prozesse (Web).

340 Vgl. Rau: Tag 1 Moskau 2014, S. 40.

341 Vgl. Pichler: Medium Gericht, S. 94 (Web).
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miissen wissen, dass der Genosse Stalin damals sogar seine engsten Vertrauten liquidiert
und sein Vernichtungsprogramm allein zu Ende gefiihrt hat. Passt nur auf, dass euch das
nicht auch passiert!»**

Der Titel Die Moskauer Prozesse zeigte im Verstdndnis dieses Geschworenen also
nicht etwa, dass die verhandelten Kunstprozesse Ahnlichkeiten zu Moskauer Schau-
prozessen aufwiesen, sondern, dass Raus theatrales Gerichtsformat selbst ein Schau-
prozess in stalinistischer Tradition sei.

Die stalinistischen Schauprozesse zeichneten sich dadurch aus, dass jedes Wort vor-
geschrieben war und jede*r seine Rolle spielen musste, wie es geprobt worden war —
ein Vorgehen, das die Beschreibung als Theater seitens der Zuschauer*innen erklidren
kann. In Raus Moskauer Prozessen gab es fiir die Sprechenden hingegen kein Skript,
sie dusserten sich vor dem Theatergericht frei. In Kottes Kontinuum verortet, sind
Raus Moskauer Prozesse ebenfalls deutlich hervorgehoben, jedoch im Unterschied
zu den Moskauer Schauprozessen von 1936-1938 beziiglich der Vollstreckung des
Urteils beziehungsweise als <Uberschreibung> der bereits gefillten Prozessurteile klar
konsequenzvermindert. Die erneute Verhandlung vergangener Fille unter anderen
Vorzeichen beeinflusste das gerichtliche Urteil von damals in keinster Weise. Dass die
vermeintlich konsequenzverminderte Theaterveranstaltung als geschiitzter Raum fiir
den Regisseur dennoch ein Risiko darstellte, macht unter anderem das von Russland
nachtréiglich erlassene Einreiseverbot gegen den Regisseur deutlich.**

Milo Raus Die Ziircher Prozesse

Nur zwei Monate nach den Moskauer Prozessen inszenierte Rau vom 3. bis 5. Mai
2013 unter dem Titel Die Ziircher Prozesse eine fiktive Gerichtsverhandlung gegen
das rechtskonservative Wochenmagazin Die Weltwoche. Seit 2006 — als Chefredakteur
Roger Koppel auch Verleger des Blattes wurde — wurde mehrmals vergeblich versucht,
Die Weltwoche wegen ihrer provokativen Titelbilder und ihrer einseitigen, tendenzidsen
Berichterstattung vor Gericht zu belangen.** Rau inszenierte im Ziircher Theater Neu-
markt, was rechtlich nicht stattfinden durfte: einen Gerichtsprozess gegen Die Weltwo-
che. Die drei Anklagepunkte <Schreckung der Bevolkerung>, <Rassendiskriminierung»
und <«Storung der verfassungsrechtlichen Ordnung> wurden mit Kunstschaffenden,
Anwilt*innen, Wissenschaftler*innen, Politiker*innen und Journalist*innen vor einem
von Rau zusammengestellten Geschworenengericht an je einem Prozesstag verhandelt.
Obschon die Anklagepunkte dem Schweizerischen Strafgesetzbuch entsprachen (Art.
258, Art. 268, Art. 275), lief die Verhandlung nur in groben Ziigen nach der Schwei-
zerischen Strafprozessordnung ab, welche die Gerichtsverhandlung grob in folgende

343 Ebd.,S.152f.

344 Vgl. Hobel und Rau 2014.

345 Vgl. Die Ziircher Prozesse. Regie: Milo Rau, Auffithrung: Theater Neumarkt Ziirich, 3. 5-5. 5.
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Abfolge gliedert: Verlesen der Anklageschrift (wobei dies in der Praxis héufig entfillt),
Beweisverfahren, Plidoyers der Verteidigung und der Staatsanwaltschaft, Feststellen des
rechtserheblichen Sachverhalts und schliesslich Verkiindung und Begriindung des Urteils.
Im Beweisverfahren sind bei Rau statt Zeug*innen rund 20 Sachverstindige beziehungs-
weise Expert*innen geladen und werden von der Staatsanwaltschaft und der Verteidigung
ins Kreuzverhor genommen — diese Verfahrensform entspricht dem (anglo)amerikani-
schen Strafrecht. Rau stellte wie bereits in den Moskauer Prozessen ein Geschworenenge-
richt zusammen, welches die Schweizer Bevolkerung reprisentieren sollte: Eine Praxis,
die in der Schweiz seit 2011 nicht mehr existiert. Hinzu kommt, dass Rau Teilnehmer*in-
nen castete, welche den Umgang mit Medien gewohnt sind, darunter beispielsweise der
bekannte Milieuanwalt Valentin Landmann oder der Président des Islamischen Zentral-
rates Schweiz Nicolas Blancho.

Die Frage, welche die sieben Geschworenen am Ende des dreitigigen Prozesses
beantworten mussten, lautete:

«Hat die Weltwoche mit den Artikeln, die Gegenstand der Anklage bildeten, die Grenzen
der Medienfreiheit zum Schaden Dritter und der Zivilgesellschaft iiberschritten und
sich so der Verletzung ihrer gesellschaftlichen Verantwortung schuldig gemacht, ja oder
nein?»34

Interessant ist, dass diese juristische Frage, welche sich konkret auf die Anklagepunkte
und den Gesetzestext bezieht, am Ende des ersten Prozesstages durch die implizite Frage
«Soll die Gesellschaft diese Art des Journalismus ablehnen?» von einer moralischen
Dimension iiberlagert wurde.*” Nach der zweistiindigen Beratung der Geschworenen
traten sie effektvoll als Gruppe in den Saal, um ihr Urteil zu verkiinden.** Das Urteil fiel
mit einem deutlichen Mehrheitsentscheid wie folgt aus: eine Stimme fiir schuldig, sechs
Stimmen fiir nicht schuldig. Nach der Urteilsverkiindung nutzten drei Geschworene die
Moglichkeit, ihre Stimmabgabe zu begriinden, wobei zwei Personen fiir einen Freispruch
und eine Person fiir einen Schuldspruch Position bezogen. Der Prozess wurde, ganz nach
(anglo)amerikanischem Vorbild, durch das Schlagen des Richterhammers beendet.**

In den Ziircher Prozessen wurde in einer Verhandlung, die sich nur lose am Schweizer
Strafrecht orientierte, an jedem der drei Tage ein Anklagepunkt gegen Die Weltwoche
diskutiert. In den Moskauer Prozessen wurde dagegen an jedem der drei Tage ein his-
torischer Kunstprozess gemadss russischem Strafrecht durchgefiihrt und abschliessend
ein <Sammelurteil> gefillt. Eine inhaltliche Parallele zwischen den Moskauer Prozessen
und den Ziircher Prozessen findet sich in der potenziellen Verletzung Dritter. Bei den
Moskauer Prozessen geht es um eine Abwigung zwischen Kunst- und Religionsfrei-
heit im Sinne der Unversehrtheit religioser Gefiihle, in den Ziircher Prozessen um

346 Rau: Tag 3 Ziirich 2014, S. 153 f.
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Claudio Zanetti.
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die Grenzziehung zwischen Pressefreiheit und Diskriminierungsverbot. Bei beiden
Inszenierungen wurde ein Geschworenengericht eingesetzt, welches in Moskau mit
Enthaltung, in Ziirich ohne Enthaltung abstimmen konnte. In Russland fiihrte die
Moglichkeit zur Enthaltung zu einer Pattsituation. Anstelle von acht Geschworenen —
der Anzahl, die urspriinglich in Moskau vorgesehen war — stimmten jeweils sieben
Geschworene ab: Es ist naheliegend, dass Rau nach der Erfahrung in Moskau durch
eine ungerade Anzahl und den Entzug der Enthaltungsmoglichkeit die Eindeutigkeit
der Abstimmung gewihrleisten wollte. Die Abstimmungsfrage wurde in beiden Fillen
(einmal explizit, einmal implizit) von einer zweiten, moralisch-juridischen Frage iiber-
lagert. Die Begriindung des Urteils ist in einem Geschworenengericht — zumindest
im deutschsprachigen Raum — nicht vorgesehen: In beiden Inszenierungen liess Rau
die Geschworenen zu ihrer Entscheidung auf eigenen Wunsch Stellung beziehen; ein
Angebot, das auch genutzt wurde.

Die Verwandtschaft der beiden Projekte ldsst sich nicht zuletzt am Biihnenbild auf-
zeigen. Die rdumliche Anordnung der Parteien in einer U-Form war identisch. In den
Ziircher Prozessen war die vierkopfige Richter*innenbank (bestehend aus Gerichtsdiener,
Rechtsexperte, Richterin und Gerichtsschreiberin) mittig, diametral zum Publikum ausge-
richtet. Auf der rechten Seite schloss der Tisch der Anklage an, gefolgt vom Tisch der Ver-
teidigung, an dem jeweils zwei Personen Platz nahmen. Links neben der Richterbank war
der Zeugenstand als Stehpult positioniert, daneben die Geschworenenbank. In Moskau
bestand die Richter*innenbank nur aus drei Personen: dem Rechtsberater, der Richterin
und dem Assistenten. Der Gerichtsschreiber sass am Tisch der Anklage, welche nicht
wie in Ziirich neben der Richter*innenbank zu stehen kam, sondern neben dem Tisch
der Verteidigung. In beiden Auffithrungen waren dieselben mit Holz vertifelten (Steh-)
Tische und Binke zu sehen, welche den Blick nur auf die Oberkorper der Prozessbeteilig-
ten freigaben. In den Ziircher Prozessen wurde rechts von der Richterbank, leicht in den
Hintergrund geriickt, eine Glasbox aufgebaut, in der die Dramaturgin des Projektes, Julia
Reichert, Platz nahm, um vom Schweizerdeutschen ins Schriftdeutsche simultan zu iiber-
setzten. Es sprach jedoch nur ein einziger Beteiligter konsequent Schweizerdeutsch: der
Ziircher Kantonsrat der rechtskonservativen Schweizerischen Volkspartei (SVP) Claudio
Zanetti als Verteidiger. In Moskau trennte eine holzerne, hiifthohe Rampe, in Ziirich eine
Absperrung mit roten Samtkordeln den Spiel- vom Zuschauerbereich.

In Ziirich weigerte sich der Redakteur der Weltwoche Roger Koppel mit folgender
Begriindung, an Raus Performance teilzunehmen: «Der echte Roger Koppel kann
nicht vor einem falschen Gericht stehen.»*° Spinnt man diesen Gedanken weiter,
hitte dies zur Folge, dass der <echte> Roger Koppel, der vor einem Theater-Gericht
auftreten wiirde, als <falsch> beziehungsweise das Theater-Gericht als «wahrhaft>
wahrgenommen wiirde. Beides war offensichtlich nicht im Sinne des Redakteurs.
Wihrend fiir die einen das theatrale Gerichtsformat eine Chance bietet, sich erneut,
anders oder in einer anderen Rolle zu dussern, ist es fiir andere eine Bedrohung der
Seriositdt der eigenen Person. Rau betonte wiederholt, dass im inszenierten Prozess

350 Bandle, Koppel und Rau 2014, S. 21.
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Abb. 5: Die Ziircher Prozesse im Theater am Neumarkt, Ziirich: Wiahrend auf der mittig ange-
brachten Leinwand der Liveticker zu lesen ist, werden auf den beiden flankierenden Bildschir-
men Nahaufnahmen projiziert. Foto: Markus Tomsche.

gegen das Magazin stellvertretend die Rolle der Medien als Meinungsmacher allge-
mein verhandelt werden sollte, was sich auch in der Besetzung zeigte: kaum Ange-
klagte, viele Sachverstindige. Auf die Anschuldigung Koppels, Rau veranstalte durch
die Anbindung der Ziircher Prozesse an die Moskauer Prozesse, welche wiederum
auf die stalinistischen Schauprozesse rekurrierten, einen Schauprozess gegen Die
Weltwoche, erwiderte Rau:

«Das Wort Schauprozess im stalinistischen Sinn ist missverstindlich, darum geht es nicht.
[...] Ein Schauprozess wiirde bedeuten: Das Resultat steht von Anfang an fest, man macht
eine kurze Show mit erzwungenen Gestidndnissen und dann ab ins Lager. Bei uns muss

niemand eine bestimmte Rolle spielen, alle konnen sagen, was sie denken.»*'

Im Unterschied zu den Moskauer Schauprozessen, in denen jedes Wort vorgeschrie-
ben war, zeichnen sich Raus Prozesse gerade durch freies Sprechen aus. Gemiss
Christine Wahl handelt es sich eigentlich um «Improvisationsformate».>> Bei beiden
Projekten fillt die Auswahl der Prozessbeteiligten auf; Rau legt Wert auf eine Ver-
sammlung unterschiedlichster, teilweise nahezu unvereinbarer politischer Positio-

351 Ebd., S.20.
352 Wahl 2014, S.1I.
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nen, welche sich in dem starren Gerichtsformat duellartig gegeniiberstehen und in
Rede und Gegenrede aufeinander reagieren miissen.’> Die Slawistin Sylvia Sasse
beschrieb Raus Prozesse daher als «Dissens-Format»,*** dessen Inhalt zweitrangig
sei. Rau instrumentalisiert das Gerichtsformat als <vorgefundenes> und neutrales
Regelwerk fiir die agonale Podiumsdebatte; Inhalte sind fiir ihn «Alibis fiir die Ent-
faltung von Dissens».*%

Exkurs: Agitsudy

Raus Ziircher Prozesse konnen in der Tradition der sowjetischen Agitsudy
(agitacionnyj sud, kurz: agitsud, Plural: agitsudy) gesehen werden;*¢ Agitsudy sind
agitatorische Gerichtsspiele der 1920er-Jahre, in denen mit Laienschauspieler*innen
aus lokalen Dramenzirkeln gesellschaftlich virulente Themen in Form von fiktiven
Gerichtsverhandlungen improvisiert wurden.®” Das eigenstidndige Genre entstammt
dem Proletkult, der als eine Art Dachverband uniiberschaubar viele Theateraktivitidten
organisierte. Die Bestrebung des Proletkults, die Grenze zwischen Kunst und Leben
aufzuheben, war beeinflusst von dem zwischen 1914 und 1917 entstandenen Theatra-
litatskonzept von Nikolai Evreinov. Dieser verstand unter Theatralitit

«[...] eine &sthetische Monstranz von ausgesprochen tendenziosem Charakter, die sogar
auBerhalb des Theatergebdudes durch eine hinreilende Geste, ein schon ausgesproche-
nes Wort den Bithnenraum und die Dekoration entstehen ldsst und die uns leicht, freudig

und sicher von den Fesseln der Wirklichkeit befreit.»*®

Entsprechend wurden die Agitgerichte vornehmlich in landlichen Gebieten in Arbeiter-
und Bauernklubs, Schulen, Fabriken oder anderen Riaumen veranstaltet.’ Fiir die Insze-
nierung wurden nur wenige Tische und Bénke benétigt. Es wurden sowohl historische
Stoffe (etwa der Mord an Karl Liebknecht) als auch abstrakte Themen aus der Lebensre-
alitit (wie die Dreifelderwirtschaft oder der Analphabetismus) verhandelt.

«Sie sind vor allem Lehrstiicke, die die Massen emotional und rational von der sowjeti-
schen Politik iiberzeugen sollen und deren literarischer, dsthetischer und kiinstlerischer
Wert zweitrangig ist. [...] Uber die dramatische Verhandlung von <Problemen> des

nachrevolutionédren Alltags — die in den Stiicken letztlich immer auf ein Fehlverhalten

353  Vgl. Bandle, Koppel und Rau 2014, S. 16.

354  Sasse: Gespridch mit Milo Rau (Web); vgl. Reichert und Rau 2013, S. 94 f.: Rau gab in einem Inter-
view einen Hinweis auf Agitsudy, ohne die Agitgerichte zu nennen.

355 Sasse: Gesprich mit Milo Rau (Web).

356 Vgl. Frolicher und Sasse 2015, S. 7.

357 Zu Agitsudy vgl. ebd., S. 7-21; vgl. Frolicher 2015; vgl. Kossmann 2012, S. 271-282.

358 Evreinov, Nikolai: Apologija teatral’nosti (Apologie der Theatralitit). In: ders.: Demon teatral nosti
(Ddamon der Theatralitit), Moskau 2002, S. 39-42, hier: S. 39. Zit nach: Lukanitschewa 2013, S. 65.

359 Vgl. Frolicher 2015, S. 146: Bereits vor der Revolution waren gerichtséhnliche Diskussionsrunden
populdr, als eigenstindiges Genre mit dazugehorigen Skripten entwickelten sich Agitgerichte jedoch
erst in den 1920er-Jahren.
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bestimmter Personen zurtickgefiihrt werden konnen — sollten die Prinzipien und Ordnun-

gen der neuen sowjetischen Gesellschaft propagiert werden »*%

Nach Evreinov liesse sich mit modernen Begrifflichkeiten festhalten, dass der
Ereignishaftigkeit theatraler Vorgédnge eine wirklichkeitskonstituierende Kraft inne-
wohnt.*! Die Zuschauer*innen wurden im Proletkult folglich nicht als Rezipient*in-
nen, sondern als «Ko-Produzenten der neuen Gesellschaftsordnung konzipiert, die im
Raum des Theaters performativ hervorgebracht werden soll» .3

In den frithen Agitgerichten stimmte das Publikum am Ende der Gerichtsverhandlung
iiber das Urteil ab, spéter wurden die Urteile vorgeschrieben. Die Verschriftlichung
der urspriinglich vollstindig improvisierten Agitsudy nahm iiber die Jahre zu, die
stichwortartig verfassten Skripte wurden zu ausformulierten fiktiven Gerichtsproto-
kollen. Mit der Reduktion der Improvisation nahm auch die spontane Partizipation
des Publikums ab, so wurden etwa <fingierte> Zuschauer*innen im Publikum positio-
niert um Stimmung zu machen und um andere Zuschauer*innen zum Mitmachen zu
animieren. Die Slawistin Gianna Frolicher, auf die ich mich in diesem Abschnitt vor-
nehmlich stiitze, gelangt zu folgendem Schluss: «Partizipation wird mehr und mehr
vorgefiihrt, sowohl im Agit-Theater als auch in der Gesellschaft».** Die Beschnei-
dung der spontanen Publikumspartizipation wurde damit gerechtfertigt, dass diese
vor Gericht auch nicht zuléssig sei — Ziel wurde es immer mehr, eine moglichst glaub-
hafte, realistische Gerichtsverhandlung auszurichten.

Davon, dass die Unterscheidung von Agitsudy und echten Gerichtsverhandlungen fiir
Zuschauer*innen nicht einfach war, zeugt Walter Benjamins Tagebucheintrag vom
26. Dezember 1926, in dem er von seinem Besuch einer «<«Gerichtsverhandlung>»3*
in einem Moskauer Bauernklub erzéhlt:

«Wir traten in einen rot ausgeschlagenen Saal, in dem gegen dreihundert Menschen
Platz hatten. Er war dicht gefiillt, viele standen. In einer Nische eine Lenin-Biiste. Die
Verhandlung fand auf der Estrade der Biihne statt, die rechts und links von gemalten
Proletarierfiguren, einem Bauern und einem Industriearbeiter, eingerahmt wurde. Am
oberen Bithnenrahmen die Sowjetembleme. Die Beweisaufnahme war schon beendet,
als wir kamen, ein Sachverstidndiger hatte das Wort. Er sass mit seinem Kollegen an
einem Tischchen, ihm gegeniiber der Tisch des Verteidigers, beide die Schmalseite zur
Biihne gewandt. Der Tisch des Richterkollegiums stand frontal zum Publikum, vor ihm
sass in schwarzer Kleidung auf einem Stuhle, einen dicken Stock in den Hinden, die
Angeklagte, eine Biuerin. Alle Mitwirkenden waren gut gekleidet. Die Anklage lau-
tete auf Kurpfuscherei mit todlichem Erfolge. Die Béuerin hatte bei einer Entbindung

360 Kossmann 2012, S.275.

361 Vgl. Lukanitschewa 2013, S. 65; vgl. weiterfiihrend: Evreinov 2017; zur Theaterarbeit von Evreinov
vgl. Kossmann 2012, S. 232-254.

362 Frolicher 2015, S. 145 f.

363 Ebd.,S. 150.

364 Benjamin 1980, S. 73. Benjamin schreibt das Wort in Anfiihrungszeichen.
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(oder Abtreibung) Beistand geleistet und durch einen Fehler den ungliicklichen Ausgang
herbeigefiihrt. Die Argumentation bewegte sich in dullerst primitiven Bahnen um diesen
Vorfall herum. Der Sachverstdndige gab sein Gutachten ab: die Schuld am Tode der Frau
sei auf den Eingriff zuriickzufithren. Der Verteidiger plddierte: kein boser Wille, auf
dem Land fehle es an sanitdrer Hilfe und Aufkldrung. Der Staatsanwalt beantragte die
Todestrafe. Die Biuerin in ihrem Schlufwort: immer sterben Menschen. Danach wendet
der Vorsitzende sich ans Publikum: sind Fragen vorhanden? Auf der Estrade erscheint
ein Komsomolz [ein Mitglied aus der Jugendorganisation Komsomol der KPdSU] und
pladiert fiir duBerst strenge Bestrafung. Danach zieht sich das Gericht zur Beratung
zuriick — eine Pause entsteht. Die Urteilsverkiindung wird von allen stehend angehort.
Zwei Jahre Gefingnis unter Zubilligung mildernder Umstdnde. Von Einzelhaft wird
daher abgesehen. Der Vorsitzende weist seinerseits auf die Notwendigkeit hygienischer
Vorsorgungs- und Bildungszentralen auf dem Lande hin. Man ging auseinander.»

Aus Benjamins Schilderung geht hervor, dass widerspriichliche Eindriicke auf ihn
eingewirkt haben, die eine Unterscheidung von Gerichtsverhandlung und agitsud
vermutlich erschwerten. Obwohl Benjamin den Spielort als Biihne bezeichnet geht
aus der Beschreibung des Abends nicht hervor, ob Benjamin das Geschehen als The-
ater wahrnahm. Seine Einschitzung des Abends hing zudem davon ab, ob er mit der
Tradition des agitsudy vertraut war.

Gleichzeitig mit der Verschriftlichung und Scheinpublikumspartizipation setzte eine
Verschiebung von der diskursiven Thematisierung gesellschaftlicher Probleme hin
zur Diffamierung einzelner Genoss*innen ein. So schrieb Sigal 1930 im Vorwort des
Skripts zu seinem Agitgericht Gericht iiber den Alkoholiker:

«Der Erfolg des Gerichts wird grosser, je mehr ortliches Material (aus dem Alltag der
Masse, in der das Gericht veranstaltet wird) es enthilt. Besser ist es, einen Schauprozess
iiber einen <echten>, «eigenen> Trunkenbold zu halten (aus den Arbeitern oder Angestell-
ten des gegebenen Betriebes, Mitgliedern der Mietergenossenschaft usw.). In diesem
Fall ist der Text des vorliegenden Gerichts nur als Schema zu benutzen. [...] Wenn
es aus irgendeinem Grund nicht moglich ist, einen Schauprozess iiber einen <eigenen»
Alkoholiker zu halten, so ist es bei der Auffiihrung dieses inszenierten Gerichts doch
wiinschenswert, Momente einzubauen, die den Alltag der gegebenen Masse beriihren
und die Folgen von Alkoholismus in jener Masse sowie die durchgefiihrten Alkoholis-

musbekdmpfungen widerspiegeln .»

Die fiktiven Verhandlungen der Agitsudy fiihrten zwar nicht zu rechtskriftigen
Urteilen, durch den Bezug zur Lebensrealitit der Zuschauer*innen konnte das

365

366

Ebd., S. 73 f.; vgl. Frolicher 2015, S. 142: An diesem Abend wurde mit hoher Wahrscheinlichkeit das
Agitgericht <Gericht tiber eine Kurpfuscherin> gespielt.

Sigal: Gericht iiber den Alkoholiker. Inszenierung in zwei Akten. Deutsche Ubersetzung von Gianna
Frolicher, Leningrad 1930, S. 4. Zit. nach: Frolicher 2015, S. 152 f.
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verkiindete symbolische Urteil aber zum «Verdikt einer realen Achtung»*” werden
und somit iiber das theatrale Gerichtsformat hinaus reale Konsequenzen nach sich
ziehen.

Die improvisierten Agitsudy, welche diskursiv eine Gesellschaftsmoral mittels
eines partizipativen theatralen Gerichtsformats herstellen sollten, wandelten sich
zu einer vollstindig schriftlich fixierten realistischen Inszenierung einer Gerichts-
verhandlung, deren fiktiver Charakter verschwiegen und deren Publikumsparti-
zipation fast génzlich vorgespielt wurde: Hinzu kam das An-den-Pranger-Stellen
einzelner Genoss*innen aus dem Umfeld der Zuschauer*innen, welche als Perso-
nifikation eines gesellschaftlichen Problems verurteilt wurden. Diese Entwicklung,
die sich in rund zehn Jahren vollzog, ebnete den stalinistischen Schauprozessen
der 1930er-Jahre den Weg.*® Im Unterschied zu den Agitsudy, welche nach dem
Dreier-Muster «Gesténdnis, Reue und (Re-)Integration»*® funktionierten, wurden
die Angeklagten in den Moskauer Schauprozessen nicht reintegriert, sondern meist
hingerichtet. Die Konsequenzverminderung der Agitgerichte sowie die Kenntlich-
machung des Theaterrahmens nahmen stetig ab, bis Justiz und Theater schliesslich
zusammenfielen.

«Obwohl das Gericht als Theater ebenso wenig Gericht ist wie das Theater als Gericht
Theater, waren die <Moskauer Prozesse> paradoxerweise beides zugleich. Und der
Ernstfall war hier gleichermaf3en Bestandteil der theatralen Schau, wie diese zentraler

Bestandteil des Prozesses war.»"°

Gemiss Kossmann konne die Grenze zwischen Theater und Justiz «nur um den Preis
der Zerstorung beider Begriffe iiberschritten werden»®’! — gerade diese Grenziiber-
schreitung zeichne die Moskauer Schauprozesse aus.

Yan Duyvendaks und Roger Bernats Please, Continue (Hamlet)

Das theatrale Gerichtsformat Please, Continue (Hamlet) treibt die Improvisation
innerhalb der starren Regelungen vor Gericht auf die Spitze, indem es — im Unter-
schied zu Raus Prozessen — ein und dieselbe vollstindig fiktionale Sache geméss
geltendem Straf(prozess)recht und gerichtlichen Gepflogenheiten des jeweiligen
Spielortes von Jurist*innen jeden Abend neu verhandeln lésst.*”?

367 Kossmann 2012, S.275.

368 Vgl.ebd., S. 232; vgl. Frolicher und Sasse 2015, S. 21.

369 Kossmann 2012, S. 286.

370 Ebd.,S.288.

371 Ebd.

372 Vgl. Please, Continue (Hamlet). Regie: Yan Duyvendak und Roger Bernat, Premiere: GRU Theater
Genf, 8. 11. 2011, besuchte Auffiihrung: Kaserne Basel, 22. 1. 2015; seit der Premiere distanziert
sich Roger Bernat vom Projekt; Zusitzlich vgl.: Please, Continue (Hamlet). Frei zugéngliche Video-
aufzeichnung einer Auffithrung vom 2. 10. 2012 im Tribunal de Commerce in Marseille auf Yan
Duyvendaks Homepage und auf Vimeo, https://vimeo.com/193389590, 12. 12. 2019.
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Den Impuls fiir die Performance Please, Continue (Hamlet) gab ein reales Verbrechen,
das sich in den 2000er-Jahren in einem Vorort von Marseille ereignet haben soll.>”
Den Regisseuren Yan Duyvendak und Roger Bernat wurde die dazugehdorige unzen-
sierte Strafgerichtsakte zugespielt, und ihre diametral auseinandergehende Bewer-
tung des Gerichtsurteils initiierte die intensive kiinstlerische Auseinandersetzung mit
dem Justizsystem.”’* Zusammen konzipierten sie eine Gerichtsverhandlung, in der
die Zuschauer*innen urteilen konnen. Ausgehend von der echten Strafgerichtsakte
(iibernommen wurde nur das soziale Milieu der Figuren) transformierten Duyvendak
und Bernat die Handlung des dritten Aktes von Shakespeares Hamlet in eine Gerichts-
verhandlung.*”® Wihrend Shakespeares Figuren dem dénischen Adel entstammen, leben
die gleichnamigen Figuren in niederen soziookonomischen Verhiltnissen in einem nicht
néher definierten Vorort einer Grossstadt und sind in ihrem Umfeld Armuts- und Drogen-
kriminalitét ausgesetzt. Der Tathergang in Please, Continue (Hamlet) folgt in groben
Ziigen der Szene im Schlafzimmer von Hamlets Mutter Gertrude: Hamlet ersticht —
im Glauben, hinter dem Vorhang verberge sich sein Onkel und Stiefvater — den Vater
seiner Freundin Ophelia. Die Geschichte, die sich wihrend der Verhandlung entfaltet,
scheint durch die Vermengung gleichzeitig bekannt und fremd — sie ist mit Referenzen
sowohl auf die Tragodie als auch auf die eigens fiir diese Inszenierung erschaffene
Gerichtsakte durchsetzt. In der Gerichtsakte enthalten sind unter anderem fiktive Verhor-
protokolle, Zeugenaussagen, Obduktionsberichte, Raumplédne und nachgestellte Tatort-
und Beweismittelfotografien. Als Authentifizierungsstrategie wurden die Eigennamen
geschwirzt und mit Shakespeares Figurennamen iiberschrieben, zudem wurden Daten,
Unterschriften und Stempel unkenntlich gemacht.”

Hamlet, der des Mordes angeklagt ist, Gertrude, die als Zeugin aussagt, und Ophelia,
die als Nebenkldgerin®” auftritt: Alle werden von professionellen Schauspieler*in-
nen gespielt. Ihr Ziel wihrend der Performance ist es, einen moglichst kongruen-
ten und authentisch wirkenden Gesamteindruck der Figuren — geformt aus Fiktion
und -Realitdt — auf Basis von Reaktionen, Mimik, Gestik und Aussagen zu schaf-
fen. Gemiss Anna Konigshofer besteht die Herausforderung aus drei Teilaspekten:
«In ihrem Spiel an das ethische Empfinden der ZuseherInnen zu appellieren, das
Spannungsfeld zwischen theatralen und juristischen Verhaltenskodexen zu wahren
und ihr Spiel im Sinne des Games zu vollziehen.»*”® Nicht nur die Schauspieler*innen
wollen einen moglichst tiberzeugenden Auftritt hinlegen, auch das professionelle
Gerichtspersonal auf der Biihne will <gewinnen».

Die restlichen Figuren sind echte Verteidiger*innen, Staatsanwilt*innen, Rechts-
anwilt*innen, Richter*innen, Sachverstindige und Gerichtsdiener*innen, welche

373 Im folgenden Unterkapitel sind Abschnitte zu Please, Continue (Hamlet) enthalten, welche vorab
verdffentlicht wurden in Boesch: Varianten der Wiederholung (Web).

374 Vgl. Duyvendak: Journal de la 100e, S. 19 (Web).

375 Vgl. Konigshofer 2016, S. 105.

376 Vgl. Duyvendak: Dossier d’instruction (Web).

377 Vgl. Duyvendak: Fiche d’accueil, S. 5 (Web): Je nach Rechtslage tritt Ophelia als Zeugin auf und
sitzt im Zuschauerbereich.

378 Konigshofer 2016, S. 87. Hervorhebung G. B.
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sich bereit erklirt haben, ihre berufliche Funktionsrolle auf der Theaterbiihne auszu-
tiben. Im Unterschied zum Gerichtspersonal, welches nicht kostiimiert ist, tragen die
professionellen Schauspieler*innen knallgelbe T-Shirts mit dem Aufdruck der Rollen-
namen und dem Zusatz <Schauspieler>: Die Diskrepanz zwischen dramatischer Rolle
und Funktionsrolle, zwischen Theater und Gericht, wird so sichtbar gemacht. Das
Spiel vor einem Publikum, das im Theaterraum in der Regel zahlreicher erscheint als
im Gerichtssaal, erhilt durch die kiinstlerische Setzung einen ostentativen Rahmen,
der die Gerichtspersonen moglicherweise dazu verleiten konnte, zu <schauspielern»,
sich also im stereotyp-iibertriebenen Laientheatergestus an die Zuschauer*innen zu
wenden.”” Duyvendak adressierte diesen Punkt in einem Vademekum, einer Art Leit-
faden fiir das Gerichtspersonal, folgendermassen:

«Aussi, vous n’avez pas besoin de vous préparer autrement que s’il s’agissait d’un vrai
proces. Vous lisez ce que vous devez lire, vous préparez votre travail comme d’habitude,
vous venez dans les habits qui sont les votres lorsque vous étes en fonction. Vous ne jouez
pas, dans la mesure du possible : vous nous montrez votre travail avec ses enjeux spéci-
fiques. Vous ne faites pas d’humour par rapport 8 Hamlet ou Shakespeare, pas de jeux de
mots ou de métalangage — risquant d’éloigner le spectateur du sérieux de 1’entreprise.»>*

Gemiss Duyvendak wire Please, Continue (Hamlet) fiir das Publikum génzlich unin-
teressant, wenn die gezeigte Verhandlung als <gespielt> wahrgenommen wiirde. Statt-
dessen ist vielmehr die Wirkung von Improvisationstheater in der Fluxus-Tradition
angestrebt:®! In Please, Continue (Hamlet) biete die Gerichtsakte die literarische
Ausgangslage fiir das Improvisieren, die Dramaturgie in Gestalt der Richter*in folge
der jeweiligen Strafprozessordnung.’®? Was sich jedoch auf der Biihne wéhrend der
Auffiihrung ereigne, sei nicht absehbar:

«Un projet fou, ot il faut accepter que, des la fermeture de la porte, apres que le dernier
spectateur soit entré, plus rien n’est sous votre controle. Absolument rien. Ni la durée, ni
la teneur des débats, ni la dynamique de la soirée, ni la qualité des plaidoiries, ni I’issue
du proces. Rien »33

Meines Erachtens sorgt das strenge Gerichtsformat mit seinen fixen Funktionsrollen,
seinem vorgeschriebenen Ablauf und dem beziehungsweise der Richter*in als Ver-
fahrensleiter*in fiir das notwendige Sicherheitsgeriist der Expert*innen des Alltags

379 Vgl. Duyvendak: Vademecum Huissier (Web): Der oder die Gerichtsdiener*in nimmt hier eine
besondere Position an der Schnittstelle zwischen Gerichtspersonal, Regie und den Anwesenden
ein. Er oder sie iiberwacht den zeitlichen Ablauf und kommuniziert mittels Zetteln mit dem oder
der Richter*in. Wie im Gerichtssaal wacht er oder sie auch im Theatersaal iiber die Einhaltung von
justiziell-rituellen Umgangsformen und ist fiir das Ein- und Abfiihren der Anwesenden verantwortlich.

380 Duyvendak: Vademecum Participants, S. 1 (Web).

381 Vgl. Konigshofer 2016, S. 102.

382 Vgl. Duyvendak: Vademecum Participants, S. 1 (Web): «Le Président est le dramaturge du proces.»

383 Duyvendak: Journal de la 100e, S. 5 (Web).
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und der Schauspieler*innen, um frei zu sprechen und zu improvisieren. Die Expert*in-
nen sind dabei auf die authentische Darbietung der Schauspieler*innen angewiesen.
Die Beteiligten, nicht etwa das Ambiente, kreieren ein vertrautes Arbeitsumfeld, wel-
ches die Einnahme der gewohnten gerichtlichen Funktionsrolle erleichtert.

Obschon Please, Continue (Hamlet) urspriinglich nicht fiir das Touren konzipiert
war, ist es in der Zwischenzeit ein Spezifikum der Performance geworden: Sie wird
stets nach geltendem Strafrecht und Gepflogenheiten des Spielorts — jedoch mit
unvermeidbarer zeitlicher Verdichtung — durchgefiihrt. Eine Auffiihrung dauert unge-
fahr dreieinhalb Stunden. Die Performance wurde seit der Premiere in Genf im Jahr
2011 rund 185 Mal in iiber 17 Léndern sowohl in Theater- als auch in Gerichtssilen
aufgefiihrt und tourt noch immer.*®* Das Gerichtspersonal wird bei jeder Auffiihrung
— insbesondere wenn die Performance an mehreren Abenden an einem Veranstal-
tungsort stattfindet — neu besetzt (mit Ausnahme der oder des Sachverstindigen und
des oder der Gerichtsdiener*in). Die drei Berufsschauspieler*innen wechseln in der
Regel abhiingig vom Sprachraum, da die Verhandlungen stets in der Landessprache
gefiihrt werden. Als Vorbereitung rekonstruiert Duyvendak im Beisein der neu einge-
stellten Schauspieler*innen den Tathergang.

Die Gerichtsakte wird ebenfalls entsprechend iibersetzt und sogar der landestypischen
Aktenésthetik angepasst. Zusitzlich ist ihr ein psychiatrisches Gutachten tiber Hamlet
beigefiigt, welches der oder die regionale Sachversténdige iiblicherweise anhand von
zwei zweistiindigen Sitzungen mit dem Schauspieler, der Hamlet spielt, im Vorfeld der
Auffiihrung erstellt. Fakultativ kann auch ein*e Gerichtsmediziner*in einen Bericht
verfassen und im Rahmen der Performance als Sachverstindige*r aussagen. Im Vor-
feld der Auffiihrung wird allen Teilnehmer*innen diese Gerichtsakte zugesandt, damit
sich alle ihrer beruflichen Funktion entsprechend auf ihren Auftritt vorbereiten knnen.
Die Anwilt*innen haben die Moglichkeit, sich zwei Stunden vor der Auffiihrung mit
ihren Mandant*innen beziehungsweise den Schauspieler*innen zu treffen.

Es ist vorgesehen, dass aus den Reihen der Zuschauer*innen, welche vor Beginn
der Auffiihrung ihre Namen angeben miissen, im Anschluss an die Schlusspladoyers
zufillig eine bestimmte Anzahl Personen (sie variiert je nach geltendem Strafrecht)
als Laienrichter*innen ausgewéhlt werden. Diese fillen wihrend einer 20-miniitigen
Beratung (im Realfall wiirden die Geschworenen schitzungsweise drei bis vier Stun-
den benétigen) ein Urteil.® Zum Urteil und Strafmass kommen sie dabei, eben-
falls abhiingig von der Rechtslage, entweder gemeinsam mit oder unabhingig von
Berufsrichter*innen. Bevor jedoch das Urteil vom Richter oder der Richterin ver-
lesen wird, tritt Duyvendak jeweils selbst auf und setzt die Entscheidung in einen
grosseren Kontext: So erfahrt das Publikum, dass die Urteile von Land zu Land,
von Spielort zu Spielort, ja sogar von Auffithrung zu Auffiihrung jeweils massiv
variieren:**® In der von mir besuchten Auffithrung in der Kaserne Basel wurde Hamlet

384 Vgl. Zidhlung von G. B. gemiss Daten auf Duyvendaks Homepage: Duyvendak: Please, Continue
(Hamlet) (Web).

385 Vgl. Konigshofer 2016, S. 77.

386 Vgl. Duyvendak: Journal de la 100e, S. 117 (Web). Duyvendak kam anhand seiner unverdffentlichten
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der vorsitzlichen Totung schuldig gesprochen, das Strafmass betrug sieben Jahre
Haft, ausserdem musste er sich einer ambulanten Suchtbehandlung unterziehen und
20 000 Schweizer Franken Genugtuung an die Privatkligerin Ophelia entrichten — am
Vorabend dagegen, an derselben Spielstitte, mit denselben Schauspieler*innen aber
anderem Gerichtspersonal, war Hamlet freigesprochen worden.

Auf der Ebene der Wirkungsisthetik verdndert die Anwesenheit von potenziellen
Geschworenen das Verhalten der Anwiélt*innen (nicht alle Beteiligten sind in ihrer
Berufspraxis mit Laienrichter*innen vertraut). IThre Aufgabe besteht im Performance-
kontext nicht mehr primér darin, die schriftbasierte Sachlage gegeniiber <Eingeweih-
ten> argumentativ zu vertreten. Vielmehr sollen die Laienrichter*innen informiert und
emotional bewegt werden (Laienrichter*innen erhalten im Vorfeld der Verhandlung
keine Akteneinsicht).

Gregor Gysi, der lange als Rechtsanwalt und Bundestagsabgeordneter titig war,
macht in einem Vergleich zwischen der Rede im Bundestag und der Rede vor
Gericht darauf aufmerksam, dass das Auftreten sowie die Rede den Adressat*in-
nen angepasst werden sollte. Gysi ist der Uberzeugung, dass er seine politischen
Gegner*innen im Plenarsaal auch mit der besten Rhetorik nicht werde iliberzeugen
konnen, daher richtet er sich in seinen Ansprachen an das Fernseh- und Radio-
publikum, das im Gliicksfall einen Ausschnitt von einer halben oder einer ganzen
Minute der Rede sehen oder horen wird. Es gelte also, die Komplexitit des Sach-
verhalts herunterzubrechen, die Relevanz hervorzuheben und verstindlich (ohne
Fachtermini) zu sprechen. Vor Gericht miisse folglich eine Adressatenentscheidung
gefillt werden:

«Nehmen wir den Normalfall. Du hast einen Berufsstrafrichter und zwei Schoffen.
Dann musst du als Erstes die Frage entscheiden: Fiir wen rede ich? Rede ich fiir den
Berufsrichter oder die Berufsrichterin? Oder rede ich fiir die Schoffen? Ein gewaltiger
Unterschied. In der Regel werde ich fiir die Berufsrichterin oder den Berufsrichter reden,
weil ich weiss, wenn ich sie oder ihn iiberzeugt bekomme, kriegt sie oder er auch die
Schoffen iiberzeugt. Es gibt aber den Ausnahmefall, dass ich den Richter schon verloren
habe. Dann muss ich versuchen, obwohl es fast sinnlos ist, fiir die Schoffen zu reden, und
zwar so zu reden, dass die vielleicht diesen ganz seltenen Ausnahmefall wagen und den
Richter tiberstimmen.»*

Im letzten Fall miisse, dhnlich der Rede im Bundestag fiir die potenzielle Wéihler-
schaft, eine entsprechende kognitive und emotionale «Ubersetzungsarbeit»*** mit dem
Ziel der Konformitit geleistet werden.

Diese Art von Vereinfachung und Emotionalisierung konnte ich auch in der von mir
besuchten Auffithrung in Basel beobachten: Wihrend die Aussagen der Zeug*innen

empirischen Erhebung der Theaterurteile zum Schluss, dass diese umso hérter ausfielen, je weiter siidlich
die Verhandlungen stattfanden: «En gros, plus ¢a descend vers le sud, plus la justice est dure.»

387 Gysi2014,S.181.

388 Ebd.,S.183.
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und Sachverstindigen mit dem Riicken zum Publikum vorgetragen wurden, sprachen
die Anwiélt*innen und die Richter*innen zum und fiir das Publikum. Es wurden selten
juristische Fachtermini gebraucht, und wenn, wurden sie meist ohne Aufforderung
erklért. Anders als bei regulidren Gerichtsverhandlungen, konnte das juristische Laien-
beziehungsweise Theaterpublikum dem Geschehen gut folgen (wobei zu erwéhnen
ist, dass — wie es bei Auffithrungen mit Laien iiblich ist — auch in der von mir besuch-
ten Auffithrung viele Zuschauer*innen beruflich mit den auftretenden Jurist*innen
bekannt waren und daher hiufig selbst einen juristischen Hintergrund hatten). Die
Anwilt*innen versuchten, das Publikum nicht nur mit einer Argumentationsstrategie
zu liberzeugen, sondern setzten auch gestisch-verbale Codes ein — wie das fiirsorgliche
Beriihren von Hamlets Schulter oder das Einbauen von pathetischen Sprechpausen
und rhetorischen Fragen. Auffillig war zudem, dass wiederholt an die Verantwortung
der Zuschauer*innen als Geschworene appelliert wurde, was die ludische Dimension
im Umgang mit der theatralen Setzung des Geschworenengerichts betonte.

Innerhalb von Kottes Modell der szenischen Vorgénge ist Please, Continue (Hamlet)
sowohl deutlich hervorgehoben (6rtlich, gestisch, akustisch und durch dingliche Attri-
bute wie die gelben T-Shirts und — abhingig vom Spielort — beispielsweise auch
Roben oder Periicken) als auch deutlich konsequenzvermindert, was die Bezeichnung
dieses Vorganges als Theater wahrscheinlich macht. Bezieht man die Spielorte, die in
den meisten Féllen Theater beziehungsweise Theaterfestivals sind, die Arbeit mit pro-
fessionellen Schauspieler*innen und den inhaltlichen Bezug zu Shakespeares Hamlet
mit ein, so stellt sich nicht die Frage, ob das Geschehen auf der Biihne Theater ist,
sondern vielmehr, inwiefern das Geschehen vor Gericht <nicht> Theater ist.

Die Einschitzung seitens der Zuschauer*innen, ob sie einen Vorgang als Theater
oder als Teil einer Gerichtsverhandlung benennen, hingt massgeblich mit der ins-
titutionellen Rahmung und der damit verkniipften Erwartungshaltung zusammen.
Die Beantwortung der Frage nach der Legitimitiit eines Vorganges beziehungsweise
seiner Konsequenzverminderung hingt von der subjektiven Einschitzung des Rau-
mes, der darin agierenden Personen (auch ihrer Korper, sozialen Rollen und Bio-
grafien) und der ausgefiihrten Gesten ab. Gemiss dem Philosophen Tony Fisher
<klone> Theater den politischen Raum und seine Gesten, jedoch ohne seine Effekte
auf die symbolische Ordnung sozialer Beziehungen zu reproduzieren.®® Um dieses
Unvermdgen zu beschreiben, verwendet er das Bild des Bauchredens («non-power of
ventriloquism»).** Das Bauchreden zeichnet sich dadurch aus, dass vom beziehungs-
weise von der Spielenden die Illusion erzeugt wird, die wahrgenommene Stimme
stamme nicht von ihm oder ihr, sondern (in den meisten Fillen) von einer Puppe.
Es wird so getan <als ob> das Objekt sprechen konnte. Interessanterweise macht
gemiss Fisher dieses Unvermogen des <Als-ob> die eigentliche Stirke von Theater
aus. Denkt man mit Fisher weiter, so kann das theatrale Gerichtsformat zwar nicht
dieselben performativen Effekte wie eine Gerichtsverhandlung produzieren, jedoch

389 Vgl. Fisher: Introduction 2017, S. 9.
390 Ebd.,S.18.
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gerade durch seine Konsequenzverminderung andere spezifische politische Poten-
ziale hervorbringen, welche iiber den Schutz der Kunstfreiheit hinausgehen. Dass
das theatrale Gerichtsformat keine rechtskriftigen Urteile féllen kann, ist sicher das
fundamentale Differenzmerkmal zur Gerichtsverhandlung. Durch den Kunstrahmen
wird die performative Kraft der darin gesprochenen Urteile radikal entschirft.*! Was
der konsequenzverminderten Theaterauffiihrung im Unterschied zur rechtskriftigen
Gerichtsverhandlung bleibt, ist die performative Dimension der Dinghegung im Sinne
einer gemeinsamen Aufarbeitung von gesellschaftlichen «Verletzungen>.

2.3  Theater und Rechtsprechung als agonales Spiel

In diesem Grosskapitel habe ich mich unter Zuhilfenahme von diversen Beispie-
len dem theatralen Gerichtsformat von zwei Seiten theoretisch angenihert: von der
Rechtswissenschaft und von der Theaterwissenschaft aus. Das diskutierte Modell
der szenischen Vorginge von Andreas Kotte und das Dispositivkonzept der Recht-
sprechung von Cornelia Vismann unterscheiden sich in zwei Punkten grundlegend:
dem ihnen zugrunde liegenden Theaterbegriff und dem Untersuchungsgegenstand.
Kotte geht von einem weiten Theaterbegriff aus, der vornehmlich jenen szenischen
Vorgingen zugeschrieben werde, die — im Sinne von Miinz — zum Schauzweck gra-
duell hervorgehoben wiirden und konsequenzvermindert seien. Daher kdnnten mit
Kottes Modell der szenischen Vorgénge potenziell alle Vorgédnge aus dem gesamten
Lebensbereich untersucht werden — dennoch ist es vor allem auf szenische Vorgéinge
ausgerichtet, also auf das, was gemeinhin als Theater bezeichnet wird. Fiir den Thea-
terwissenschaftler ist die Verhaltensdifferenz und damit einhergehend die Koprisenz
in der ostentativen Situation fiir — mit Hulfeld gesprochen — Kunsttheater und Leben-
stheater konstitutiv.*?

Das Dispositivkonzept von Vismann bezieht sich auf die Rechtsprechung. Die Rechts-
historikerin und Medientheoretikerin untersucht das agonale und theatrale Dispositiv
der Rechtsprechung hinsichtlich der Frage, wie sich beide in unterschiedlichen Antei-
len in den diversen Medien des Rechts manifestieren. Das einmalige Urteilen wird
dem agonalen Dispositiv, das wiederholte Zeigen beziehungsweise Verbergen dem
theatralen Dispositiv der Rechtsprechung zugeordnet. Um iiberhaupt urteilen zu kon-
nen, muss nach Vismann eine Entscheidungssituation durch Trennung in Akteur*in-
nen und Zuschauer*innen geschaffen werden. Die Anwesenheit von unbeteiligten
Zuschauer*innen ermégliche ein performatives, statusverdnderndes Urteil mit «been-
dende[r] Kraft» *** welches auf den zukiinftigen Vollzug ausgerichtet sei.

Kotte geht anders als Vismann nicht von dran beziehungsweise drama, sondern von
théa aus, was die Auffiihrung und nicht den Dramentext ins Zentrum der Untersu-

391 Vgl. Warstat: Politisches Theater 2012, S. 72.
392 Vgl. Hulfeld 2000, S. 400.
393  Vismann 2011, S.75.
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chung beziehungsweise der Theaterwissenschaft riickt.*** Schauen und Urteilen hin-
gen auch bei Kotte mit der Verhaltensdifferenz zusammen:

«Die Formel Hervorhebung von Korperbewegungen schlieit neben der Aktion auch
die Reaktion ein, also den Prozess: agieren — schauen — urteilen. Die Aktion bewirkt
das Hinschauen sowie die Bewertung durch die Zuschauenden, beides ist von gleicher
Wichtigkeit.» 3°

Nach Kotte werden Handlungen und Sprechakte von Zuschauer*innen anhand ihrer
Auswirkungen auf die Unversehrtheit des Korpers graduell auf der Achse der Konse-
quenzverminderung eingeordnet. In Kombination mit der Verortung auf der Hervor-
hebungsachse macht die Beurteilung der Konsequenzverminderung die Beschreibung
eines Vorgangs als Theater wahrscheinlicher oder unwahrscheinlicher. Kotte fragt
auch kritisch nach der vermeintlichen Folgenlosigkeit von szenischen Vorgéngen im
institutionalisierten Kunstrahmen: «Ein Schuss auf der Bithne vermag in der Regel
nicht zu toten, dennoch hat er Folgen. Es scheint, dass ein solches Ereignis nicht
weniger Konsequenzen hat, sondern hochstens andere auf anderen Ebenen: statt Blut
tropfelt Kunstblut.»*® Dieser Vorgang spiele sich auf der Ebene der Représentation
ab — als Rollenspiel —, dies im Unterschied zur Selbstprasentation (Handeln in eigener
Sache) und zur Prisentation eines Vorganges. Je hoher das Handlungsrisiko, so ldsst
sich festhalten, desto geringer die Représentation.®’

Trotz der genannten Differenzen zwischen den beiden Ansétzen finden sich auch viele
Ahnlichkeiten. Wie sind diese auffallenden theoretischen Parallelen zweier Sphiren
zu erkldren? Wo liegt das verbindende Element beziehungsweise der gemeinsame
Nenner? Kotte nimmt explizit Bezug auf Johan Huizingas Schrift Homo Ludens aus
dem Jahr 1938, die noch heute als Standardwerk zum Thema <Spiel> gilt.>*® Vismann
verwendet ihrerseits auffallend hdufig die Begriffe <Spiel> und <Ernst>, ohne sie oder
die Verbindung zu den Dispositiven explizit zu kldren. Sie benutzt die Kategorie
<Ernst> vornehmlich, wenn es um die Performanz der Urteile beziehungsweise ihre
nachhaltigen Folgen geht, wihrend sich der Spielbegriff auf die Versammlungs- und
Darstellungsdimension der Gerichtsverhandlung bezieht. Im Folgenden untersuche
ich, ob die Spieldimension von Theater und Rechtsprechung die aufgezeigten Ahn-
lichkeiten beider Ansitze gegebenenfalls erkldren kann und was dies fiir das theatrale
Gerichtsformat — als Hybrid beider Sphiren — konkret bedeuten konnte.

394 Vgl Kotte 2012, S. 69.

395 Ebd.,S.29f.

396 Ebd., S.43. Hervorhebung im Original.
397 Vgl.ebd,, S. 38.

398 Vgl.ebd., S. 39-44; vgl. Huizinga 2017.
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2.3.1 Spiel und Ernst

Johan Huizinga entwickelt seinen Spielbegriff ausgehend vom Kinderspiel, beschreibt
die spielerischen und heiligen Handlungen archaischer Kulturen sowie die Spieltendenz
einzelner historischer (Kunst-)Epochen. Er postuliert das anthropologisch notwendige
Spiel als kulturbildenden Faktor. Das Spiel sei durch drei Merkmale gekennzeichnet:
Erstens sei es freies Handeln und somit unabhingig von Zweck, Notwendigkeit und
Pflicht.* Die Spieleinheiten verschréinkten sich mit Alltagsepisoden und sorgten so fiir
erholsame und vergniigliche Abwechslung. Als regelméssig wiederkehrende Tétigkeit,
welche in den Alltag integriert werde, komme dem Spiel eine kulturbildende Funk-
tion zu. Das zweite Merkmal von Spiel hiange mit dieser Funktion eng zusammen: Es
erschaffe einen entriickten Zeitraum, der einer anderen Sphére angehore als das alltig-
liche Leben und an einem eigens dafiir vorgesehenen Spielplatz stattfinde.*® Dadurch
hebe sich das Spiel vom gewohnlichen Leben ab. Die Wiederholbarkeit sei fiir das Spiel
konstitutiv, sie werde durch das Befolgen von Spielregeln gewihrleistet.

«Das Spiel beginnt, und in einem bestimmten Augenblick ist es <aus>. Es «spielt sich ab».
[...] wenn es einmal gespielt worden ist, bleibt es als geistige Schopfung oder als geis-
tiger Schatz in der Erinnerung haften, es wird tiberliefert und kann jederzeit wiederholt
werden [...].»%!

Das dritte Merkmal von Spiel ist gemiss Huizinga die Regelhaftigkeit. Das Spiel folge
festgesetzten Regeln, es schaffe und erfordere Ordnung. In der ordnenden Funktion
sieht er die Asthetik des Spiels und zugleich den Grund dafiir, warum Warter aus dem
Bereich des Asthetischen wie Rhythmus> und <Harmonie> verwendet werden. So
sorge die Funktion der Spannung des ungewissen Ausgangs fiir den ethischen Gehalt;
denn die Spieler*innen wollten durch das Ausfiihren ihrer individuellen Féahigkeiten
und Fertigkeiten gewinnen. Dieses Begehren und dieses Potenzial wiirden jedoch
durch die Spielregeln eingeschrinkt. Letztere miissen von den Spieler*innen voll-
stindig akzeptiert werden, damit die Illusion eines Spielzeitraums erschaffen und
erhalten werden konne. Denn der Begriff llusion> stamme vom lateinischen inlusio,
was nichts anderes heisse, als sich im Spiel zu befinden (in-lusio). Die Spieler*in-
nen bilden eine Spielgemeinschaft, die auf Verletzungen der Regeln dusserst anfillig
reagiert, so miissen entweder Spielverderber*innen beziehungsweise Betriiger*innen
aus der Spielgemeinschaft ausgeschlossen werden oder das Spiel selbst wird obsolet.
Es hafte dem Spiel also eine gewisse Exklusivitidt an: «Wir <sind> und wir <machen>
es «anders>».*2 Dieses Anderssein konne sichtbar gemacht und verstiarkt werden durch

399  Ganzer Abschnitt zur Spieldefinition vgl. Huizinga 2017, S. 16-23; zum Verhiltnis von <Spiel> und
<Ernst> vgl. S. 51-60.

400 Vgl.ebd., S.90.

401 Ebd.,S.18.

402 Ebd.,S.21.
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das Tragen einer Maske oder einer Kostiimierung.**® Der Zusammenhang von Kultur

und Spiel wiirde vor allem in den hoheren Formen sozialen Spiels erkennbar, da dort
das geordnete Handeln einer oder mehrerer Gruppen vorkomme. Das individuelle Spiel
sei fiir die Kultur nur beschriinkt fruchtbar. So seien viele gegenwirtige Einrichtungen,
welche in den Feldern Recht, Wissenschaft, Politik, Asthetik und Kriegsfiihrung exis-
tieren, urspriinglich als Spielgemeinschaften entstanden; durch Ritualisierung seien sie
zu stabilen, schwer dnderbaren Institutionen geworden.

Die Funktion des Spiels ist gemiss Huizinga von zwei sich ergéinzenden und kon-
kurrierenden Unterfunktionen gekennzeichnet: der <Darstellung von etwas> und dem
Kampf um etwas>. Diese konnen auch fusionieren, sodass «das Spiel einen Kampf um
etwas «darstellt> oder es aber ein Wettstreit darum ist, wer etwas am besten darstellen
kann.»** Der Anthropologe unterscheidet zwischen Tun (dromenon) und darstellendem
Handeln (drama). Letzteres konne sich sowohl auf eine Auffiihrung als auch einen
Wettkampf beziehen. Das darstellende Handeln sei als eine Weiterentwicklung des
Tier- und Kinderspiels zu betrachten: «Man bildet etwas anderes nach, man stellt etwas
Schoneres, Erhabeneres oder Gefihrlicheres vor, als man gewohnlich ist. Man ist Prinz
oder Vater oder bose Hexe oder Tiger»* Diese Verbildlichung fiihre nicht zu einer
vollstindigen Identifizierung mit dem Bild, die Ebenen der Vorstellung und der Wirk-
lichkeit bleiben voneinander getrennt, es gehe beim Darstellen um eine Scheinverwirk-
lichung. Huizinga betont wiederholt, dass es auch dann ein Spiel sei, wenn die Haltung
«tiefernst» und das Bewusstsein «<bloss zu spielen>»** vollstiandig in den Hintergrund
gerlickt sei.

Der Agon-Begriff, mit dem auch Huizinga operiert, ist iiberwiegend «im Rahmen des
Festes, das heilt eben in der Spielsphire»*’ zu verorten, und kommt in unterschiedli-
chen Bereichen zur Anwendung: Bei Wettkdmpfen, «die den Staat, den Krieg und das
Recht betreffen, oder, nach anderer Einteilung, [bei] solche[n] der Kraft, der Weisheit
und des Reichtums» .**® So bedeute der Ernst, mit dem ein Wettkampf betrieben werde,
keine Verneinung des Spielcharakters. Huizinga reiht mit der Begriindung, dass Agon
alle formalen Kennzeichen des Spiels aufweise, jeden Wettkampf vorbehaltslos unter
den Begriff Spiel ein.

«Man muB sich hier in eine primitive Denksphére versetzen, in der der ernstliche Kampf
mit den Waffen ebensogut wie der Wettkampf oder Agon — dessen Gebiet sich ja vom
unbedeutendsten Spiel bis zum blutigen und todlichen Kampf erstreckt — zusammen mit
dem eigentlichen Spiel in einer priméren Vorstellung eines an Regeln gebundenen wech-
selseitigen Erprobens des Geschicks begriffen werden. So betrachtet, liegt in der Anwen-

403 Vgl.ebd., S. 90.

404 Ebd.,S.22.

405 Ebd.

406 Beide Zitate: Ebd., S. 30.
407 Ebd.,S.40.

408 Ebd., S. 86.
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dung des Spielworts auf den Kampf kaum eine bewufite Metapher. Spiel ist Kampf und
Kampf ist Spiel .»*”

Interessanterweise kenne das Griechische keinen Oberbegriff fiir Spiele, sondern nur
spezifische Einzelkategorien. Huizinga deutet dies als Zeichen dafiir, dass die hellenische
Kultur das Spielhafte als inhédrente kulturelle Identitét begriff, welches so selbstverstiand-
lich sei, dass es keiner umfassenden Benennung bedarf *° Kontrér zum Griechischen
kennt das Latein nur den Oberbegriff /udus beziehungsweise ludi, der neben Spielfor-
men auch sakrale (und blutige) Wettké@mpfe benennt. In dieser lateinischen Eigenheit,
Wettkdmpfe als Spiele zu bezeichnen, sieht Huizinga das Spiel in seiner Reinform
ausgedriickt.*"! Auch in allen germanischen Sprachen wiirde, so Huizinga, das Spielwort
fiir den Kampf mit Waffen verwendet. Nicht von ungefihr habe sich gerade hier, wo der
Spielbegriff weit und bestimmt definiert wurde, der Ernst-Begriff als Ausdruck eines
Bewusstseins fiir den Spielbegriff als eigenstéindige Kategorie herausgebildet.

Nach Huizinga ist Wettkampf, wie jedes andere Spiel, bis zu einem gewissen Grad
zwecklos, denn der Reiz des Spiels sei der Vollzug selbst, nicht die nachhaltige Ver-
dnderung durch das Resultat:

«Der Ausgang eines Spiels oder eines Wettkampfes wird nur fiir die wichtig, die sich als
Mitspieler oder als Zuschauer — wenn nicht personlich, dann vielleicht als Zuhrer am
Radio oder sonstwie — in die Sphére des Spiels begeben und seine Regeln angenommen

haben. Sie sind Spielgenossen geworden und wollen es sein.»*2

Fiir Huizinga gehoren die Zuschauer*innen beziehungsweise Zuhorer*innen des
Spiels bereits zur Spielsphére, wobei sie nicht unentbehrlich sind. Zudem koénne ein
in sich abgeschlossenes Spiel in zweiter Instanz zum Agon gemacht werden, wie dies
beispielsweise bei den Tragodienwettkdmpfen der Fall sei. Die Spannung, welche
aufgrund des offenen Ausgangs eines Spiels eintritt, sei in der antithetischen Anlage
am hochsten. Dies allein mache aber nicht seinen Reiz aus. Vielmehr sei die Abhin-
gigkeit des Resultats von Geschicklichkeit, Kraft, Mut, Gewandtheit oder Kenntnis
der Teilnehmer wichtig: je schwieriger das Spiel, desto spannender.

Inwiefern stiitzt sich nun Kottes Modell der szenischen Vorgénge auf Huizingas Spiel-
begriff? Kottes Achse der Hervorhebung korrespondiert mit Huizingas <Darstellung
von etwas> und jene der Konsequenzverminderung mit <Kampf um etwas>. Kotte
besteht wie Huizinga auf der potenziellen Ernsthaftigkeit des Spiels — beide gehen
vom Kinderspiel als Inbegriff des ernsten Spiels aus —, wobei Kotte als Antonym
zu Spiel den Begriff <Pflicht> verwendet, den Huizinga dezidiert ablehnt.*"* Letzte-

409 Ebd.,S.51f.

410 Vgl.ebd., S. 159.

411 Vgl.ebd., S. 88.

412 Ebd., S. 60.

413  Vgl. Kotte 2012, S. 32. Gemiss Kotte taugen weder die Begriffe <Ernst> und <Moral> noch Freuds
Wirklichkeitsbegriff als Gegenwort zu <Spiel>.
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rer fithrt die Zweckfreiheit als elementares Kriterium an; das Spiel als freiwillige
Beschiftigung habe sein «Ziel in sich selber».*'* Nach Kotte bildet das Spiel jedoch
zwangslidufig — unabhiingig vom Willen des oder der Spielenden — Fihigkeiten und
Fertigkeiten aus.*"> Er weist darauf hin, dass die Zweckfreiheit des Spiels nicht abso-
lut, sondern stets graduell sei und jeweils am spezifischen Beispiel diskutiert werden
miisse. Das Reduzieren des Verletzungsrisikos fiihre nicht zu «eine[r] Abschwi-
chung zu spielerischen Formen», da der Spielcharakter «den blutigen Ernst»*'¢ nicht
ausschliesst. Dies ist ein fundamentaler Unterschied zwischen Kottes Modell der
szenischen Vorginge und Huizingas Spieldefinition: Fiir Kotte ist das Sterbe- bezie-
hungsweise Verletzungsrisiko neben der Hervorhebung ausschlaggebend fiir die Ein-
ordnung in szenische oder nichtszenische Vorgidnge beziehungsweise fiir die davon
abhingige individuelle Zuschreibung des Theaterbegriffs.*’

2.3.2 Agonales Spiel

Zwischen Vismann, die sich weder explizit auf Spieltheorien stiitzt noch den Spiel-
beziehungsweise Ernstbegriff systematisch verwendet, und Huizingas Homo Ludens
finden sich viele Parallelen. Auch Huizinga versteht die Rechtspraxis als Wettkampf,
in dem «das <Ding> [...] gehegt und gebannt»*'® wird. In den archaischen Formen
der Rechtsprechung sieht Huizinga das agonale Moment am deutlichsten, denn es
gehe primir um Gewinnen oder Verlieren.*'* Wihrend Vismann einen Ubergang von
dikazein zu krinein beziehungsweise vom Gottergericht zum Menschengericht in
Aischylos’ Die Eumeniden aufzeigt, erkennt Huizinga einen Wandel vom gottlichen
zum sterblichen Urteilen:

«Rechtsprechung und Gottesurteil wurzeln beide in einer Praxis agonaler Entscheidung,
wo das Los oder die Kraftprobe an sich das endgiiltige Urteil spricht. Der Kampf ums
Gewinnen oder Verlieren ist in sich heilig, wird er von formulierten Begriffen von Recht
und Unrecht beseelt, so erhebt er sich in die Rechtsphire, wird er dagegen im Licht posi-
tiver Vorstellungen von gottlicher Macht betrachtet, dann erhebt er sich in die Sphére des
Glaubens. Primér aber bei allem ist die Spielform.»**

Die Kategorien Recht> und <Unrecht> seien spitere Uberschreibungen der agonalen
Grundidee von Gewinnen und Verlieren. Da in der modernen Rechtsprechung durch
diese Uberschreibungen das agonale Moment gegeniiber dem ethisch-juridischen domi-

414 Huizinga 2017, S. 37.

415 Vgl. Kotte 2012, S. 32.

416 Vgl. Huizinga 2017, S. 106.

417 Vgl. Kotte 2012, S. 41.

418 Huizinga 2017, S. 90.

419 Zum Verhiltnis zwischen Recht und Spiel vgl. ebd., S. 91-101; zum gerichtlichen Zweikampf vgl.
ebd., S. 105 f.; zum Verhiltnis von Spiel und Drama vgl. ebd. S. 158-160.

420 Ebd., S.9%4.
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niere, sei die Spielebene nicht auf den ersten Blick erkennbar. Dies lédsst sich meiner
Meinung nach mit Vismanns Aussage vereinbaren, dass das theatrale Dispositiv durch
den Fokus auf das richterliche Urteilen in der modernen Rechtsprechung fast vollstin-
dig in den Hintergrund geriickt sei und das agonale Dispositiv iiberwiege.**!

Wie Vismann unterscheidet Huizinga nicht zwischen Drama und Theater. Dies wird
deutlich, wenn man sich den Aufbau von Homo ludens vor Augen fiihrt: Dort behan-
delt er das Verhiltnis zwischen Spiel und den musischen beziehungsweise bildenden
Kiinsten, wobei er unter den musischen Kiinsten Musik, Tanz und Poesie subsum-
miert. Das Drama beziehungsweise die Tragdédie und die Komddie thematisiert er
unter der Kapiteliiberschrift Spiel und Dichtung. Obwohl Huizinga in der Diskussion
eindeutig auf den Auffiihrungscharakter, die Wirkung auf Zuschauer*innen und sze-
nische Mittel wie Kostiimierung und Maskierung zu sprechen kommt, erhilt Theater
als eigenes, explizit benanntes Phanomen in Huizingas Schrift keine Beachtung. Dies
ist insofern relevant, als er sich in seiner Untersuchung im Allgemeinen stark auf
die etymologische Herleitung von Begriffen stiitzt — die etymologische Diskussion
des Begriffs <Theater> muss daher entfallen. Seine Unterscheidung zwischen Tun
(dromenon) und darstellendem Handeln (drama) entspricht eher der literaturwissen-
schaftlichen Betrachtungsweise, welche sich auch in Vismanns Herleitung von dran
und dromos wiederfindet.

Dass Huizinga unter dem Dramabegriff auch Theaterauffithrungen diskutiert, weist
auf sein Verstindnis von Theater als Spiel hin. Er versteht unter Drama beziehungs-
weise Theater eine dialogische Narration, welche sich als Mimesis vor dem (inneren)
Auge vollzieht. Das agonale Spiel habe seine Wurzeln sowohl im Dionysischen der
Tragddie als auch im attischen Lustspiel. Nach Huizinga gingen Lustspiel, Tragodie
und Rechtsprechung aus dem agonalen Spiel beziehungsweise aus dem spielerischen
Agon als Wettbewerbe hervor.

Er sieht die Gerichtsverhandlung als agonales Spiel an, da diverse von ihm definierte
Spielkriterien gegeben seien: die antithetische Anlage von zwei sich bekdmpfenden
Parteien, die Anrufung einer schiedsrichterlichen Entscheidung, der Ablauf nach
einem festen Regelwerk, die Offenheit des Resultats sowie die Abgeschlossenheit des
Ortes und der Zeit.*? Jeder Ort, an dem Recht gesprochen werde, sei ein «geweihter
Platz, der aus der gewohnlichen Welt herausgeschnitten und abgesteckt»*? sei. Nicht
nur unterscheide sich der Spielraum vom gewdohnlichen Leben, er hebe zugleich
bestehende Regeln und den sozialen Status der Spieler*innen zeitweilig auf. Der
Spielplatz sei, da formell kein Unterschied zwischen einer spielerischen und einer
heiligen Handlung bestehe, nicht von einem geweihten Platz unterscheidbar:

«Die Arena, der Spieltisch, der Zauberkreis, der Tempel, die Biihne, die Filmlein-

wand, der Gerichtshof, sie sind allesamt der Form und der Funktion nach Spielplitze,

421 Vgl. Vismann 2011, S. 22-25.
422 Vgl. Huizinga 2017, S. 89.
423 Ebd., S.90.
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d. h. geweihter Boden, abgesondertes, umzéuntes, geheiligtes Gebiet, in dem besondere
Regeln gelten. Sie sind zeitweilige Welten innerhalb der gewohnlichen Welt, die zu Aus-

fiihrung einer in sich geschlossenen Handlung dienen.»**

Huizinga beschreibt die <in sich geschlossene Handlung>, welche in einer festgeleg-
ten Zeitspanne und in einem begrenzen Raum stattfindet und durch Regelhaftigkeit
gekennzeichnet ist, als Hauptkriterium des Spiels.

Diese Merkmale erinnern an die regelpoetischen Einheiten der Handlung, der Zeit
und des Ortes der Tragddie. Vismann wendet sie unter Bezugnahme auf Kleists
Lustspiel Der zerbrochne Krug als theatrales Dispositiv auf die Rechtsprechung an,
obwohl sie der Ansicht ist, dass in der Komodie die agonale Dimension von Gericht-
halten sichtbar werde: «Es wird in ihm [Inhalt der Komodie] ein Kampf ausgefochten
oder auch eine Person oder ein Standpunkt angegriffen.»** Auch das juristische Wort-
gefecht stamme aus dem archaischen Schmihredenwettstreit.?® Der Ubergang von
Schméhreden zum Gerichtsverfahren sei nicht scharf umrissen: So galten in der grie-
chischen Antike die politische Versammlung und das Gericht und als Austragungsort
rhetorischer Geschicklichkeitswettbewerbe.*” Nach Vismann wird dem Tathergang
in der Geschlossenheit des Gerichtsaales in der unmittelbaren Verhandlung nachge-
gangen:*® «Durch eine Darstellung, die Wiederauffithrung der Tat im symbolischen
Raum des Gerichts»**?konne der Riss, welcher der Gesellschaft gemiss dem Rechts-
historiker Pierre Legendre durch die Tat zugefiigt wurde, geschlossen werden. So
wird eine Einheit der Tat respektive der Handlung hergestellt. Gestiitzt auf Luhmann
schreibt Vismann dem symbolischen «Nachspielen der Tat»** und der so entstehen-
den «Realititsverdoppelung»*! eine zeitliche Entriicktheit des Spiels respektive eine
Einheit der Zeit zu:

«So wird auch die Zeit im Gericht aus der kontinuierlich ablaufenden Normalzeit aus-
gegliedert. [...] Hier nun, unter den zeitlichen Parametern betrachtet, wird der Ernst des
Gerichts zu einem Spiel, einer Veranstaltung mit definiertem Anfang und Ende. Die Zeit,

die das Spiel aus dem normalen Lauf des Lebens heraushebt, ist die Zeit des Gerichts, in

dieser Zeit des Gerichts ereignet sich die Transformation von Ding in Sache .»**
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Das Gerichtsverfahren leiste die performative Umwandlung des Dings in die Sache,
welche in der geschlossenen Kammer verhandelt werde. So ist auch die Einheit des
Ortes einer Gerichtsverhandlung gewihrleistet. Die einmalige Verhandlung bilde eine
Einheit und werde mit einem Urteil endgiiltig beendet. Was Vismann also als theat-
rales Dispositiv identifiziert, ist ein einmaliges <Als-ob-Spiel>, welches die agonale,
sprich beendende Kraft des Urteils vorbereitet.*® Fiir Huizinga ist das Resultat des
agonalen Spiels zweitrangig, wihrend Vismann das Urteilen, welches tiber die Spiel-
beteiligten hinaus bedeutsam wird, als konstitutiv fiir das agonale Dispositiv erachtet.
Dies zeigt sich auch im Stellenwert des Publikums: Vismann bewertet die Trennung
von Akteur*innen und Zuschauer*innen als elementar fiir die Entscheidungssituation
und somit fiir das agonale Dispositiv; Huizingas Spielbegriff kommt dagegen ohne
Zuschauer*innen aus.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass Vismanns theatrales Dispositiv die
rituelle (und daher sich wiederholende) Versammlung gewichtet, welche den Prozess
der Antwortfindung auf die Frage «Wie?» zentral setzt. Das agonale Dispositiv ist
auf die Separation von Akteur*innen und Zuschauer*innen und auf das einmalige
performative Urteil (die Antwortfindung auf die Frage «Was?») ausgerichtet. Diese
Unterscheidung macht auch Kotte in seinem szenischen Modell: «Der Theaterbe-
griff kommt dann nicht auf, wenn zwar wie im Theater gehandelt wird, das Ergebnis
aber deutlich im Vordergrund steht.»** Je stirker das Resultat der Handlung ihre
Hervorhebung dominiert, desto eher wird davon abgesehen, den Theaterbegriff auf
den Vorgang anzuwenden. Das iibergeordnete verbindende Glied zwischen Theater
und Rechtsprechung ist meines Erachtens das Spiel, genauer: das agonale Spiel zwi-
schen <Darstellung von etwas> und <Kampf um etwas>. Diese Erkenntnis konnte bei-
spielsweise auf die Performance Please, Continue (Hamlet) angewendet werden. Das
agonale Spiel der Gerichtsverhandlung wird aus dem Gerichtssaal in den Theaterrah-
men transferiert. Gerichtspersonal wie Schauspieler*innen gehen ihrem Beruf nach:
Die Anwilt*innen wollen berufsbedingt gewinnen, die Schauspieler*innen wollen
als Figur gewinnen, indem sie eine moglichst liberzeugende professionelle Leistung
an den Tag legen. Alle Beteiligten nehmen das Spiel ernst. Im Unterschied zu den
tibrigen besprochenen Gerichtsformaten wird in Please, Continue (Hamlet) das For-
mat nicht instrumentalisiert, um {iber etwas anderes zu sprechen, das Thema ist die
Rechtsprechung selbst: Die Spielregeln werden spielend beziehungsweise kampfend
vorgefiihrt. Die agonale Dimension wird im Falle von Please, Continue (Hamlet)
durch das Auftreten von Jurist*innen in ihrer beruflichen Funktionsrolle quasi ins
Theater implantiert — es wird im Theaterrahmen eine tatsichliche Biihne geschaffen,
auf der die Spielregeln vorgefiihrt werden konnen.

433  Vgl.ebd.
434 Kotte 2012, S. 43, Hervorhebung im Original.
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2.3.3 Parrhesia und dokumentarisches Theater

In der von Agon durchdrungenen antiken griechischen Kultur waren zwei Prinzi-
pien fiir die politische Teilhabe durch 6ffentliches Sprechen elementar: isegoria und
parrhesia. Ersteres meint das formelle Recht zur 6ffentlichen kritischen Meinungs-
dusserung, wihrend parrhesia den Inhalt der Rede auf die Wahrheit beschriankt.**
Insofern konnen nach dem Philosophen Tony Fisher isegoria und parrhesia als
agonizomai verstanden werden: «Signifying the act of fighting and struggling before a
public and of speaking and swearing in public.»** Michel Foucault spricht ausgehend
von der Untersuchung von Euripides’ Ion von einem «parrhesiastic game».*” Weder
reproduziere parrhesia institutionelle Macht noch stimme sie mit ihr iiberein; sie
fordere die Ordnung heraus. Dieses Hervortreten aus der Masse und der Wahrheits-
anspruch der Rede berge ein Risiko, welches im Extremfall innerhalb des «<game> of
life or death»**® stattfinde:

«Of course, this risk is not always a risk of life. When, for example, you see a friend
doing something wrong and you risk incurring his anger by telling him he is wrong, you
are acting as a parrhesiastes. In such a case, you do not risk your life, but you may hurt
him by your remarks, and your friendship may consequently suffer for it. If, in a politi-
cal debate, an orator risks losing his popularity because his opinions are contrary to the
majority’s opinion, or his opinions may usher in a political scandal, he uses parrhesia.
Parrhesia, then, is linked to courage in the face of danger: it demands the courage to

speak the truth in spite of some danger.»**

Die Rede mit Wahrheitsanspruch fand auch auf den griechischen Theaterbiihnen, ins-
besondere in den Komddien von Aristophanes, statt und gab bereits damals Anlass zur
Diskussion iiber — in modernen Begriffen ausgedriickt — Meinungs- und Kunstfreiheit
und den Umgang mit Zensur.**° Gemiss Christopher Balme weisen die Obsession der
antiken griechischen Gesellschaft mit Wahrheit, die Bedingungen ihrer Herstellung
und ihre Relevanz sowohl in politischen Prozessen als in der spielerischen Austestung
ihrer Grenzen im Theater auf eine profunde Verbindung zwischen Theater, Offentlich-

435 Vgl. Foucault: Parrhesia (Web): «Parrhesia is a kind of verbal activity where the speaker has a specific
relation to truth through frankness, a certain relationship to his own life through danger, a certain type
of relation to himself or other people through criticism (self-criticism or criticism of other people), and
a specific relation to moral law through freedom and duty. More precisely, parrhesia is a verbal activity
in which a speaker expresses his personal relationship to truth, and risks his life because he recognizes
truth-telling as a duty to improve or help other people (as well as himself). In parrhesia, the speaker uses
his freedom and chooses frankness instead of persuasion, truth instead of falsehood or silence, the risk of
death instead of life and security, criticism instead of flattery, and moral duty instead of self-interest and
moral apathy.»
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keit und gesellschaftlichen Fragen von «truth-telling»*! hin. Gegenwirtig vermoge
das Genre <Dokumentartheater> zirkulierende gesellschaftliche Fragen zu beleuchten,
indem es «documents, real-life testimony, court cases and parliamentary debates»*+
als Strategien nutze.

Alle eingefiihrten Beispiele von theatralen Gerichtsformaten weisen einen Realitéts-
bezug auf, das heisst sie rekurrieren auf vergangene Ereignisse oder reale Personen
oder verwenden sachbezogene Dokumente. In den Moskauer Prozessen wurden drei
historische Kunstgerichtsprozesse erneut verhandelt und im Folgeprojekt Die Ziircher
Prozesse ein real existierendes Wochenmagazin verklagt. Im fiktiven Revolutions-
tribunal Das Kapitalismustribunal wurden <aussertheatrale> Klagen zur Sache der
Verhandlung erhoben, wihrend im Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus
die Videoaufnahme eines historischen Revolutionstribunals nachgespielt und Zeit-
zeugenberichte verwendet und inszeniert wurden. In Please, Continue (Hamlet) ver-
handeln Expert*innen nach geltendem Recht. In Terror (sowohl im Drama als in der
Inszenierung) gibt der Verstoss gegen ein existierendes Gesetz, das vor nicht allzu
langer Zeit eine Debatte ausgeldst hatte, Anlass zum Prozess. Der zerbrochne Krug
als Drama weist als einziges der Beispiele keine «Beglaubigungsstrategien»**® der
Wirklichkeit auf.*** Reicht der beschriebene Realititsbezug bereits aus, um diese
Arbeiten als dokumentarisches Theater zu bezeichnen?

Fiir Andreas Tobler greift eine Definition des dokumentarischen Theaters, welche sich
auf das Einfangen, Abbilden oder das Einbrechen des Realen beschrinkt, zu kurz.**
Er schligt vor, statt nach Wirklichkeitsbeweisen auf der Theaterbiihne nach dem
Gestus zu fragen, mit dem auf die Realitiit zugegriffen wird. Der dokumentarische
Gestus zeichne sich durch den Wahrheitsanspruch aus:

«Entscheidend ist nur die schlichte Tatsache, dass in den Inszenierungen und den Stiicken
des dokumentarischen Theaters mit einem Wahrheitsanspruch auf eine konkrete Wirklich-
keit zugegriffen oder verwiesen wird — und dass alle postulierten Wahrheiten und offen-
gelegten Dilemmata in einem unmittelbaren Bezug zur konkreten Wirklichkeit stehen »*¢

Die Strafgerichte teilen denselben Wahrheitsanspruch, wenn sie durch ein Beweis-
verfahren zu einer materiellen Wahrheit gelangen beziehungsweise den tatsichlichen
Sachverhalt aufkldren wollen. Nicht von ungefihr hiess das erste eigene Theater des
Regisseurs Erwin Piscator, der als Begriinder des dokumentarischen Theaters gilt, Das
Tribunal #” Im Unterschied zur ersten Welle des dokumentarischen Theaters, initiiert
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von Piscator in den 1920er-Jahren, und zur zweiten, literarisch gepridgten Welle in den
1960er-Jahren um Autoren wie Rolf Hochhuth, Peter Weiss und Heinar Kipphardt,
weise — so Tobler — die dritte Welle eine starke Tendenz zur Selbstreflexion auf. Sie
besitze nach wie vor einen Wahrheitsanspruch, den aber das bewusste Schiiren von
Zweifeln am Gezeigten und Gesagten durch offensichtliche Tduschung und Manipula-
tion relativiere. Diese Irritation habe zur Folge, dass die Wahrheitskonstruktion hinter-
fragt werde, und fiihre die Tauschungs- und Manipulationsanfilligkeit des Menschen
vor Augen. Interessanterweise konnte ich diese «Asthetik der Unentscheidbarkeit»***
wie sie von Hans-Thies Lehmann genannt wird, bei den von mir untersuchten Gerichts-
formanten — mit Ausnahme von Terror — nicht feststellen. Meines Erachtens hingt
dieser Befund mit dem Gerichtsformat und parrhesia zusammen. Was das dokumentari-
sche Theater der ersten und der zweiten Welle und die Strafgerichtsverhandlung gemein
haben, ist die Aufdeckung einer objektiven beziehungsweise materiellen Wahrheit. Das
theatrale Gerichtsformat wiederum kann analog zu den dokumentarischen Theater-
arbeiten der 1920er- und 1960er-Jahre keine Zweifel an der Wahrheitskonstruktion
zulassen (oder verkehrt diese dermassen, dass sie zum eigentlichen Thema werden, wie
in der Komdodie Der zerbrochne Krug), da es sonst seine Legitimitit verlieren wiirde.
Ein Drittel der in dieser Arbeit diskutierten theatralen Gerichtsformate stammt von Milo
Rau, welcher sich selbst als «Postmoderner ohne postmodernen Gestus»* bezeichnet.
Sein explizit anti-dekonstruktivistischer Zugriff ist eine zusétzliche Erkldrung, warum
die von Tobler identifizierte Selbstreflexion der Wahrheitskonstruktion in den ausge-
suchten Beispielen keine grosse Rolle spielt.*°

Schirachs Terror weist einen Wahrheitsanspruch auf, es wird in einer Gerichtsver-
handlung ein Kasus verhandelt, der juristisch gesehen nicht verhandelbar ist. Dem
Stiick Terror wurde vom ehemaligen Bundesinnenminister Gerhart Baum und vom
ehemaligen Vizeprésidenten des Deutschen Bundestages Burkhard Hirsch, die anno 2005
zusammen die Verfassungsbeschwerde gegen das Luftsicherheitsgesetz eingereicht hat-
ten, eine pseudo-dokumentarische Wirkung zugesprochen. Durch die Ansiedlung der
Fabel in einer aktuellen politischen Wirklichkeit und den zitathaften Gestus werde das
Publikum zugunsten von dramaturgischen Kniffen gezielt desinformiert. Der Theater-
kritiker Gunnar Decker gewann wihrend der Urauffithrung von Terror am Deutschen
Theater Berlin einen dhnlichen Eindruck:

«Eine rote Warnlampe blinkt stindig in meinem Kopf: Glaub nicht dem, was hier im
Folgenden so detailreich verwirrend ausgebreitet wird. [...] All das lenkt hier davon
ab, dass der mit so viel Gewicht daherkommende Fall nur eine Versuchsanordnung
des Autors ist. Verfassungsgerichtsentscheidung hier und Soldat am Abzugshebel dort,
70 000 Menschen im Stadion retten und dafiir 164 téten? Vom Zuschauer wird eine juris-

tische wie moralische Entscheidung erzwungen, natiirlich ist es nicht ohne Sinn, wenn

448 Lehmann 2011, S.171.
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man iiber die Verfassung und den Ausnahmezustand (Terror!) nachdenkt. Aber was hier
stort, ist die bruchlose Glétte, mit der Schirach das Fiktionale seiner Geschichten mit
viel Aufwand an scheinbar dokumentarischen Details geradezu vertuscht und damit den
Eindruck des Authentischen erweckt. Dabei ist alles nur ein Plot, ein ziemlich simpler

zumal, der auf Uberrumplung setzt!»*!

Schirachs Schreibstil, das Einweben von juristischem und militdrischem Fachjargon,
der Riickgriff auf den realen rechtlichen Disput, die Dramaturgie der Strafprozess-
ordnung und nicht zuletzt seine Expertise als erfahrener Strafrichter unterstiitzen
diese Wirkung. Durch das Vermengen der Rede vor Gericht mit Frontalunterricht im
Rechtphilosophieseminar wird bei den Zuschauer*innen spielerisch eine Irritation
und Verunsicherung ausgelost.

Wihrend in den ersten beiden Wellen des dokumentarischen Theaters Krieg und hoch-
politische Stoffe thematisch dominierten und durch historiografische Arbeitsweisen
versucht wurde, die materielle Wahrheit freizulegen, wird seit der Jahrtausendwende
im dokumentarischen Theater die Wahrheit gerade durch Subjektivitit beglaubigt.
Asthetisch manifestiere sich die Subjektivitit durch den Einsatz von Expert*innen
des Alltags, welche vermeintlich <als sie selbst> auf der Biihne stehen: «Durch Sub-
jektivitdt und Kohérenz gewinnen ihre Erzdhlungen an Glaubwiirdigkeit [...], somit
wird die Subjektivit zur wichtigsten empirischen Grosse und zum Garanten fiir Wahr-
heit»*? Anstelle von formelhaftem Rezitieren durch einen Fiirsprecher oder anstatt
geschickter Rhetorik von Advokaten soll und muss das Rechtssubjekt vor Gericht seit
dem 19. Jahrhundert selbst sprechen; ein <authentisches> Auftreten ist erwiinscht: «Je
kunstloser, <unrhetorischer> die Selbstdarstellung, desto glaubwiirdiger der Eindruck,
den dieses Selbst beim Gericht hinterldsst.»*?

In vier der acht von mir diskutierten Beispiele wurden Expert*innen des Alltags
eingesetzt, welche die behauptete Wahrheit beglaubigen sollen; in den Moskauer
Prozessen, in den Ziircher Prozessen, im Kapitalismustribunal sowie in Please,
Continue (Hamler).** Betrachtet man — wie der Theaterwissenschaftler Hans Thies
Lehmann — die Expert*innen des Alltags in Anlehnung an das objet trouvé als
«acteurs trouvés»,*> liegt der Begriff des theatralen Readymades nahe.**¢ Unter
einem Readymade wird gemeinhin ein seriell produzierter Alltagsgegenstand ver-
standen, welcher sich allein durch die Ausrufung seines Kunststatus seitens des oder
der Kiinstler*in in einen Kunstgegenstand wandelt. Gemiss dem Kunsthistoriker
Lars Blunck zeichnet sich das Readymade im Sinne von Marcel Duchamp dadurch
aus, dass es weder Kunstwerk noch Objekt ist, seine zugrunde liegende Idee bezie-

451 Decker und Leibold 2015, S. 34 f.

452 Tobler 2014, S. 152.

453 Vismann 2011, S. 120.

454 Neben den Teilnehmer*innen konnen auch Orte fiir die Wahrheit biirgen, etwa wenn Die Moskauer
Prozesse am Tatort von zwei der erneut zu verhandelnden Gerichtsverfahren tagen.

455 Lehmann 2007, S. 169. Hervorhebung im Original.

456 Einige Textstellen zum dokumentarischen Theater stammen aus einem vorab verdffentlichten Auf-
satz: Boesch 2015.
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hungsweise das Konzept ist entscheidend.*” Begreift man das Readymade nicht von
der Warte des Objektstatus aus, sondern als kiinstlerische Praxis, wird es auch fiir die
Theaterwissenschaft fruchtbar. Diese kiinstlerische Praxis basiert auf einer Veridnde-
rung des Wahrnehmungsrahmens durch den oder die Kiinstler*in; eine solche wurde
von Rau wihrend der Basler Dokumentartage It’s The Real Thing 2013 vorgenom-
men. Der Regisseur erklarte im Rahmen der 6ffentlichen Exkursion Real Places:
Ins Gericht mit Milo Rau eine 6ffentliche Gerichtsverhandlung am Basler Strafge-
richt zur Theaterinszenierung und wohnte ihr zusammen mit Festivalbesucher*in-
nen bei.*® Bereits vor ihm fiihrte das Performancekollektiv Rimini Protokoll eine
solche <theatrale Annektierung> unter dem Titel Ortstermin durch und besuchte mit
Theaterinteressierten — als Vorbereitung zur Inszenierung Zeugen! Ein Strafkammer-
spiel — wiahrend mehrerer Tage Gerichtsverhandlungen in Berlin.**® Rimini Protokoll
liess 2004 jedoch weder einen Prozess nachspielen, noch brachte die Gruppe ein
Gerichtsdrama auf die Biihne. Das Kollektiv zeigte in einem «Meta-Prozess»*®
personliche Zuginge und Perspektiven auf, indem es verschiedene Expert*innen
des Alltags neben professionellen Schauspieler*innen iiber ihre Justizerfahrungen
und Funktionen im Gericht berichten liess. Rimini Protokolls Zeugen! ist die einzige
Theaterinszenierung, die Vismann in ihrer Publikation behandelt.

«Mit dem Kunstgriff, echte Justizpersonen ebenso wie professionelle Schauspieler auf der
Zweitbiihne des Theaters auftreten zu lassen, ohne ihre Herkunft jeweils zu kennzeichnen,
irritiert es [sic] lediglich die Annahme, dass sich beide Biihnen fundamental unterschei-
den und unterscheiden lassen. Beim Betrachten weifl man nicht, mit welcher Art von
Schauspieler man es zu tun hat. Auf welcher Biihne sind sie Schauspieler, wenn sie an
diesem Abend vor Gericht auftreten? Dieses unentscheidbare Oszillieren von justitiellem
Nachspielen und nachspielendem Schauspielen zeigt jedem, der es sehen will, dass auch

die vergleichsweise ernste Angelegenheit des Gerichtshaltens Theater ist.»*!

Die Grenze zwischen der <ernsten> Gerichtsverhandlung und dem <Als-ob-Spiel> der
Theaterauffiihrung wird durch den gemeinsamen Zweck der Schau verwischt und in
den Augen Vismanns gerade dadurch reizvoll.

Solche theatralen Readymades und jene, die sie vollziehen, werden nicht selten
in einer Dokumentartheatertradition verortet. Es gilt jedoch, Readymades nicht
zwangsldufig mit Dokumentartheater gleichzusetzen, denn anders als bei Ereignis-
sen, bei denen einzig die Rahmung, nicht jedoch das Gerahmte gestaltet wurde, weist
dokumentarisches Theater stets eine Bearbeitung des Gerahmten durch Selektion,
Montage und Interpretation auf.

457 Vgl. Blunck 2017, S. 14 f.

458 Vgl. Basler Dokumentartage. It’s the real thing 2013 (Web).

459  Vgl. Zeugen! Ein Strafkammerspiel. Regie: Rimini Protokoll, Premiere: HAU Hebbel am Ufer Ber-
lin, 10. 1.2014.

460 Rimini Protokoll: Zeugen! (Web).

461 Vismann 2011, S. 35 f. Hervorhebung G. B.
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Meines Erachtens sorgt das starre Gerichtsformat mit seiner fixen Dramaturgie, den
vorgegebenen Handlungsabldufen und Funktionsrollen sowie dem oder der Richter*in
als Verfahrensleiter*in fiir das notwendige Sicherheitsgeriist, in dessen Rahmen die
Expert*innen des Alltags (und in Please, Continue (Hamlet) auch die Schauspie-
ler*innen) frei sprechen und improvisieren konnen.*?? Die theatralen Gerichtsformate
geben so die Moglichkeit zur isegoria — doch inwiefern handelt es sich bei den Reden
um parrhesia? Benjamin Wihstutz schreibt bezogen auf Raus <Theatertribunale>:

«[...] die Bereitschaft bei Projekten wie diesen mitzuwirken, dem politischen Gegner
im Theatergericht oder -parlament leibhaftig gegeniiberzutreten, sich sogar trotz eigener
Gefédhrdung offentlich fiir die Aufklidrung und Revision von Kriegsverbrechen, Diskri-
minierungen oder Unrechtsprechung einzusetzen, verlangt nach Mut, der sich mit der
Wirkung und Rahmung des Theaters allein nicht erkliren lisst.»*%

In Raus <Theatertribunalen> konnten sich die Teilnehmer*innen, welche teilweise
radikale Ansichten und Werte vertraten, frei und kritisch dussern, sie standen fiir ihre
eigenen Interessen und Meinungen trotz moglicher realpolitischer Folgen ein:*** So
wiirde geméss Rau etwa ein erneutes Verlieren vor Gericht, selbst wenn es sich um
ein Theatergericht handle, die juristische Karriere der Verteidigerin Anna Stawickaja,
welche in der Vergangenheit die in den Moskauer Prozessen verhandelten Kunst-
gerichtsprozesse verloren hatte, beenden.*®> Beziiglich Raus Ziircher Prozessen und
Moskauer Prozessen kann meiner Meinung nach von parrhesia gesprochen werden,
wenn diese auch durch «einen dsthetischen Rahmen [...], der Distanz, Ironie, Illusion
und Unwirklichkeit nahelegt» ,*® potenziell entschirft wird. Wie sich aber am Beispiel
der aufgerollten Kunstgerichte in den Moskauer Prozessen zeigt, schiitzte die Kunst-
freiheit vor Strafe nicht, wihrend in Ziirich gerade die umgekehrte Situation vorlag:
die Pressefreiheit schiitzte vor rechtlichen Konsequenzen.

In Raus Gerichtsformaten ist deutlich der Einfluss von Evreinovs Theatralititskon-
zept erkennbar, welches sich unter anderem in den Agitsudy der 1920er-Jahre mani-
festierte (siche dazu Kapitel 2.2).*7 Sowohl in Raus Prozessen als auch in Please,
Continue (Hamlet) wird eine hyperrealistische Wirkung beschrieben. Anders als im
Falle von Raus Arbeiten, in denen durch Ubersteigerung des Realen eine kiinstliche
Natiirlichkeit beziehungsweise natiirliche Kiinstlichkeit erzeugt werden soll, ist bei
Please, Continue (Hamlet) vielmehr das Oszillieren zwischen zwei institutionellen
Wahrnehmungsebenen gemeint:*%

462 Die Expert*innen des Alltags und Schauspieler*innen in den oben genannten Beispielen verwenden
keine oder nur wenige vorformulierte Gedéchtnisstiitzen.

463 Wihstuz 2019, S. 184.

464 Vgl. Pilz: Gesellschaft vor Gericht (Web).

465 Vgl. Bossart und Rau 2013, S. 23 f.

466 Warstat: Politisches Theater 2012, S. 72.

467 Vgl. Reichert und Rau 2013, S. 94 f.

468 Vgl. Konigshofer 2016, S. 108.
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«[...] qu’on est, lorsqu’on assiste a Please, Continue (Hamlet), d’une part, totalement
conscient qu’on est au théatre — et qu’on ne 1’est pas; et d’autre part, totalement conscient
qu’on est dans un proces — et qu’on ne ’est pas. Ce qui nous amene dans une hyperréalité

des deux cotés.»*

In Please, Continue (Hamlet) dominiert das Zeigen des beruflichen Koénnens und der
Freude an der agonalen Spielsituation — es geht folglich mehr um ein Zuriicktreten der
eigenen Person hinter die gerichtliche Funktionsrolle. Die Performance, in der ein fik-
tiver Fall improvisiert und sogar vom Publikum beurteilt wird, erscheint mir in dieser
Hinsicht nur auf den ersten Blick Ahnlichkeiten mit den Agitgerichten aufzuweisen.
Zum einen, weil die Teilnehmer*innen Berufsjurist*innen sind und zum anderen, und
das ist entscheidend, weil mit dem theatralen Gerichtsformat nicht eine Moral gelehrt
oder eine neue Gesellschaftsordnung hervorgebracht werden soll. Der Wahrheitsan-
spruch im Zeigegestus von Please, Continue (Hamlet) ist mit einem Aufkldrungsan-
spruch verbunden («so wird Recht gesprochen»).

Die Kontingenzerfahrung ist nach Tobler ein Merkmal von zeitgendssischem doku-
mentarischem Theater:

«Das zeitgenossische dokumentarische Theater erméglicht uns also Kontingenzerfahrun-
gen — und zeigt uns damit und dabei auf, dass und wie man die Einsicht in diese Kontin-

genz als Potenzial fiir alternative Lebensentwiirfe nutzen konnte.»*"°

Zunichst sei aber der Begriff <Kontingenz> geklirt: Vismann versteht Kontingenz
als «Sachfremdheit»,*”! die der Verfahrensoffenheit dient, und macht den Begriff an
den Selektionsmethoden innerhalb des athenischen Gerichtsprozesses fest, bei dem
die Richter mittels aufwendiger und mehrstufiger Auswahlverfahren wie Losungen
bestimmt werden.*’”? Die so herbeigefiihrte, zufillige und einmalige Zusammenstel-
lung der Richter*innen gewéhre das notwenige Kriterium der Kontingenz.

Der Soziologe Niklas Luhmann versteht Kontingenz als ein «Auch-anders-moglich-

sein»:*7?

«Das Rechtssystem hat als System die abstrakte Moglichkeit, so und auch anders zu ent-
scheiden. Damit ist nicht gesagt, dass im Rechtssystem <beliebig> im Sinne von zufillig,
regellos, willkiirlich entschieden werden konnte; das hiefe einer alten Verwechslung von
Kontingenz und Zufall zum Opfer fallen. Die im Rechtssystem konstituierte Kontingenz
besagt vielmehr nur, dass die Systemstruktur eine Mehrheit von Moglichkeiten — Zuspre-
chen oder Absprechen, Verurteilen oder Freisprechen — offenlidsst. Jede Entscheidung

469 Duyvendak: Journal de la 100e, S. 62 (Web).
470 Tobler 2014, S. 158.

471 Vismann 2011, S. 18.

472  Vgl.ebd., S. 80.

473 Luhmann 2013, S. 38.
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fallt als Selektion aus anderen Moglichkeiten und kann tiberhaupt nur deshalb Entschei-

dung sein.»*™

In Please, Continue (Hamlet) geht es um die Kontingenz der Rechtsprechung,
welche sich durch Urteile manifestiert: Wie kann derselbe Gerichtsfall vor immer
wechselnden Gerichtspersonen am selben Ort zu so unterschiedlichen Urteilen und
Strafen fiihren? Die juristische Antwort ist einfach: durch die Prozessmaximen der
Unmittelbarkeit und Miindlichkeit und durch die freie Beweiswiirdigung des oder
der Richter*in. Die Kontingenz des Rechts ist weder Willkiir noch Zufall, sie ist
konzeptionell angelegt. Ein deutscher Staatsanwalt, der an Please, Continue (Hamlet)
mitwirkte, dusserte in einer Riickmeldung Bedenken, dass Duyvendaks Einbettung des
aktuellen Urteils in die vorangegangenen Entscheide und das damit aufgezeigte empirisch
breit abgestiitzte Spektrum von gefillten Urteilen (von Freispruch iiber Schadensersatz zu
mehrjghrigen bedingten und unbedingten Haftstrafen) beim Publikum den Eindruck von
Beliebigkeit erwecken konnte:

«Es entsteht der Eindruck, die Justiz entscheide je nach Besetzung und Stimmung heute
so und morgen so. Dass dies in der Realitit nicht zutrifft, l4sst sich dem Publikum, das
das Stiick besucht hat, dann nur noch mit Miihe oder gar nicht mehr vermitteln, es hatte
ja <einen Beweis> »*?

Diese Erwartung teilten auch die Ziircher Kolleg*innen, die als Richter*innen bei
Please, Continue (Hamlet) mitwirkten — und konspirierten! Wie Duyvendak erst im
Nachhinein erfuhr, sprachen sich die Richter*innen aller vier Auffiihrungen in Ziirich
untereinander ab. Statt ein Urteil zu verkiinden, wies das Gericht die Anklage zur
Uberarbeitung an die Staatsanwaltschaft zuriick — und dies an vier Abenden in Folge:
«Ils voulaient montrer que la justice zurichoise n’était pas aléatoire mais précis et
prudent.»*’® Doch nicht alle Expert*innen erachteten die vor Augen gefiihrte Kontin-
genz als etwas Negatives, viele sahen in Please, Continue (Hamlet) stattdessen einen
Anlass, um iiber den Unterschied zwischen Recht und Gerechtigkeit, Objektivitdt und
Subjektivitit in der Rechtsprechung nachzudenken.*”

Die in diesem Kapitel beschriebenen Parallelen zwischen Gerichtsverhandlungen
und Theaterauffiihrungen, welche als agonale Spiele meistens einen Wahrheitsan-
spruch aufweisen, werden im theatralen Gerichtsformat potenziert, da zwei sich
dhnelnde und doch sehr unterschiedliche Sphiren durch den dokumentarischen Ges-

474 Ebd.,S. 184.

475 Oswald: Mail Re (Web).

476 Duyvendak: Journal de la 100e, S. 36 (Web).

477 Vgl. Mumm-von Oldenburg: Please, Continue (Hamlet) (Web): «Moge das Theaterstiick uns allen
vor Augen halten, wie fehlbar, wie relativ, wie subjektiv und wie wenig gerecht oder richtig Urteile
sein miissen, wenn exakt der gleiche Sachverhalt so diametral anders bewertet wird. Fiir mich ist
das ein Theaterstiick, das vielleicht weniger an die Zuschauer gerichtet ist und appelliert, als an die
Mitwirkenden der realen Justiz, die stets und immer sehr iiberzeugt sind von ihrer eigenen Unfehl-
barkeit, ihrer eigenen Meinung und ihrem eigenen richtigen Judiz.»
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tus emulgieren. Anders als der historiografische Zugriff der ersten beiden Wellen des
dokumentarischen Theaters erschopft sich der Wahrheitsanspruch der gegenwirtigen
Arbeiten nicht im Zugriff auf die Vergangenheit oder Gegenwart («so war es» oder
«s0 ist es», wie es etwa das Reenactment Die letzten Tage der Ceausescus tat oder
es die Performance Please, Continue (Hamlet) mit einem aufklarerischen Gestus
tut). Auch zukiinftige Wahrheitsanspriiche («so wird es sein») sind moglich: Das
Kapitalismustribunal, das durch eine Einreihung in die historische Tribunaltradition
okonomische Menschenrechte einforderte, oder die Performance Trials of Money, die
durch die Kombination von Bestehendem und Visiondrem eine neue Form der Recht-
sprechung erprobt, zeigen dies. In den Moskauer Prozessen fand meiner Meinung
nach durch die Neuverhandlung dreier Prozesse der Versuch einer «Geschichtsiiber-
schreibung> statt, wihrend die Produktion Die Ziircher Prozesse ein Dissensformat
darstellte, in dem verschiedenste Positionen und Wertvorstellungen in einer kont-
rollierten Umgebung mit fixen kulturellen Spielregeln aufeinandertrafen. Wie auf-
gezeigt, weisen mit Ausnahme des Stiicks Der zerbrochne Krug alle Beispiele einen
Wabhrheitsanspruch auf. Tobler folgend, wiirde es sich, da der Wahrheitsanspruch
mit einem Aufkldrungsanspruch verbunden ist, bei den Beispielen immer auch um
politisch-didaktisches Theater handeln.’® Gemiss dem Theaterwissenschaftler Peter
M. Boenisch kann das politische Potenzial von Theater nicht in der Reprisentation
von politischen Akten, soziodkonomischen Umstidnden und Widerspriichen liegen —
vielmehr sei der (teilweise feindliche) Widerstand gegen die Forderung, Dinge so
darzustellen, wie sie real sind, fiir die politische Wirkmacht von Theater zentral.*”
Meines Erachtens sind sowohl der Wahrheitsanspruch selbst als auch der institutio-
nelle Rahmen und das Publikum vor dem beziehungsweise mit dem dieser Anspruch
artikuliert und ausagiert wird, fiir das politische Potenzial theatraler Gerichtsformate
elementar. Im folgenden Kapitel untersuche ich die Institutionalisierung der beiden
Sphiren Theater und Rechtsprechung, die Genese ihrer Spielregeln sowie ihre gene-
rierten Offentlichkeiten im 18. und 19. Jahrhundert, bevor ich im vierten Kapitel auf
das politische Potenzial von gegenwirtigen theatralen Gerichtsformaten im deutsch-
sprachigen Raum eingehe.

478 Vgl. Tobler 2014, S. 148.
479 Vgl. Boenisch 2017, S. 83.
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3 Theater und Rechtsprechung
im Disziplinardispositiv

«Einer Gerichtsverhandlung ist viel Theatralisches eigen, die Disposition des Saales
etwa, die Roben und Periicken, die Effekthascherei, die Dramaturgie der Entscheidungs-
findung. Der Staatsanwalt besetzt die Staat-Rolle, die Geschworenen die Volk-Rolle, der
Richter die Justiz-Rolle. Alles funktioniert im Als-ob-Modus. Verhandelt wird, als ob aus
der Gegentiberstellung von belastenden und entlastenden Aussagen so etwas wie <die
Wahrheit> zutage treten konnte. Verurteilt wird, als ob die Strafzumessung «der Gerech-

tigkeit> entspreche.»!

Das obenstehende Zitat zeigt symptomatisch auf, inwiefern Gerichtsverhandlungen
gemeinhin eine <Theatralik>, «Theaterférmigkeit»* oder auch <Theatralitit> zugeschrie-
ben wird. Meist ist damit gemeint, dass Verhandlungen basierend auf der individuellen
Theatererfahrung oder auf der kollektiven Vorstellung von Theater als <theaterhaft>
wahrgenommen werden. Sowohl das hier geschilderte Theaterverstéindnis als auch das
Gerichtsbild haben sich im Laufe des 18. und 19. Jahrhunderts im Heiligen Romischen
Reich Deutscher Nation beziehungsweise ab 1815 im Deutschen Bund und ab 1871 im
neu gegriindeten Nationalstaat des Deutschen Reichs ausgebildet.? Theater als Dramen-
auffithrung, die einer Regie folgt und von professionellen Schauspieler*innen ausagiert
wird, sowie die Vorstellung eines schweigenden und immobilen Publikums, das als ano-
nyme Masse aus dem verdunkelten Zuschauerraum heraus durch eine vierte Wand auf
eine beleuchtete Biihne blickt — dieses Verstindnis von Theater als Institution hélt sich
trotz der unglaublichen Vielfalt an Theaterphidnomenen und der profunden Veranderun-
gen in Bereichen wie Asthetik, Organisation und Kuration oder Besetzung hartniickig.
Cornelia Vismanns theatrales Dispositiv fusst, wie ich im ersten Kapitel aufgezeigt
habe, auf einem solchen Verstdndnis. Wann, wie und unter welchen Bedingungen sich
dieses ausgebildet hat, wurde bereits intensiv erforscht.* Im Folgenden werde ich die
aktuellen, fiir meine Untersuchung relevanten Forschungserkenntnisse zusammenfas-

1 Paoli 2016, S. 49.

2 Vismann 2011, S. 38.

3 Vgl. Gersmann 2001, S. 370. Das Heilige Romische Reich hatte vom Spitmittelalter bis Anfang
des 19. Jahrhunderts Bestand und war von territorial-herrschaftlichen Machtkdmpfen geprigt. Es
umfasste das Gebiet des heutigen Osterreichs und bis ins 17. Jahrhundert de jure auch der heutigen
Schweiz.

4 Vgl beispielsweise Haider-Pregler 1980; vgl. Heeg 2000; vgl. Zumhof 2018.
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sen und der Ausbildung der modernen Rechtsprechung gegeniiberstellen, welche sich
im selben Zeitraum vollzogen hat:

«Die performativen Elemente der Rechtsprechung, die das Ding in die Sache iibertrigt,
werden liberlagert von einer Justiz, die mit pompdsen Justizpaldsten blendet, beeindruckt
und einschiichtert. Die Biihne fiir das Ding, das versammelt, weil es entzweit, verblasst
vor der wuchtigen Selbstinszenierung der Justiz, wie sie dann seit dem 19. Jahrhundert
die Vorstellung vom Gericht prigt. Wenn man heute nach der Funktion der Gerichte
fragt, dann steht diese Form des Gerichtshaltens vor Augen, die vor iiber zweihundert
Jahren entstanden ist. Aus der Stitte der Dinghegung wird in dieser Zeit eine Kulisse fiir
die Rechtsprechung. [...] Das Gerichthalten steht von da an im Verdacht, blo3es Theater
zu sein, ohne tragende Funktion fiir den Akt des Rechtsprechens.»’

Die Begriffe <Theatralitdt> und <Inszenierung> sind gemiss Laura Miinkler innerhalb
der Rechtswissenschaft noch immer tendenziell negativ konnotiert:

«Grund hierfiir ist, dass die Betonung der Inszenierung und der Theatralitiit recht-
licher Entscheidungsfindung den <Richtigkeitsanspruch> des Rechts aufzulosen droht
und Elemente der rechtlichen Entscheidungsfindung hervorhebt, die das Recht und die

Rechtswissenschaft versuchen einzuhegen.»®

Obwohl das Recht auf die Inszenierung angewiesen sei, werde versucht, sie um der
Authentiztit willen unsichtbar zu machen.” Miinkler spricht in diesem Zusammen-
hang von der «Inszenierung der Nicht-Inszenierung»,® welche den Eindruck von
Sachlichkeit und Neutralitit erzeugen und Rationalitit und Objektivitit suggerieren
soll, um sich unangreifbar zu machen.’

Das Disziplinardispositiv eignet sich sehr gut, um die Entwicklungsprozesse der
beiden sich ausbildenden Sphidren von Theater und Rechtsprechung im 18. und
19. Jahrhundert im deutschen Sprachraum transfergeschichtlich zu analysieren. Be-
riihrungspunkte und Wechselwirkungen zwischen der Theater- und Rechtssphire
konnen mittels des Disziplinardispositivs als Denkfigur identifiziert werden. Auf
den Dispositivbegriff bin ich bereits im zweiten Kapitel eingegangen; im Folgenden
werde ich Foucaults Theorie der Disziplinargesellschaft beziehungsweise des Diszip-
linardispositivs vorstellen.

Foucault entwickelte seine Theorie der Disziplinargesellschaft, auch Machttheorie
genannt, in den 1970er- und 1980er-Jahren, um die neuzeitliche Machtverteilung zu
beschreiben.” Das 17. und 18. Jahrhundert bezeichnet er als Umbruchphase, in der die

Vismann 2011, S. 21 f.

Miinkler 2019, S. 27.

Vel. ebd, S. 26.

Ebd. S. 33.

Vgl.ebd. S. 34 f.

Vgl. Foucault: Uberwachen 1977, S. 169-291.
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einseitige repressive Machtausiibung eines Souveridns immer mehr beschnitten und
allméahlich zuriickgedringt worden sei. Die zentrierte Macht 16ste sich, so Foucault,
im 18. Jahrhundert vom Herrscherkorper und durchzog in Form von Strategien und
Kalkiilen der Kontrolle den gesamten Gesellschaftskorper. Diese traten am offen-
sichtlichsten in den Rechtsreformen zu Tage:

«Es gilt, das Ziel zu verschieben und den Mafistab zu verdndern; neue Taktiken zu
definieren, um einen Gegner zu treffen, der jetzt raffinierter, aber auch verbreiterter im
gesellschaftlichen Korper ist. Es gilt, neue Techniken zu finden, um die Strafen und ihre
Wirkungen dem neuen Ziel anzupassen. Es gilt, neue Prinzipien zur Regulierung, Ver-
feinerung und Verallgemeinerung der Strafkunst festzusetzten. Es gilt, die Ausiibung die-
ser Kunst zu vereinheitlichen; ihre 6konomischen und politischen Kosten herabzusetzen,
gleichzeitig ihre Wirksamkeit zu erhohen und ihre Wirkungsbereiche zu vervielfachen.

Es geht also um eine neue Okonomie und um eine neue Technologie der Strafgewalt

[...]»"

Es bildeten sich neben dem Rechtsapparat, dessen normierende Funktion offensicht-
lich ist, viele Strukturen, Konstellationen und Institutionen aus, in denen sich das
Disziplinardispositiv sedimentierte: Zuerst am Rande der Gesellschaft als Kloster,
Kasernen und Gefingnisse; im Laufe des 19. Jahrhunderts riickten sie in Form von
Heimen, Ausbildungsstitten, Spitilern, psychiatrischen Anstalten, Werkstétten immer
mehr in die Mitte der Gesellschaft.”> Diese implementierten die oben genannten
Strategien und Kalkiile und spannten so ein Normierungs- und Normalisierungsnetz-
werk mit zahlreichen Knotenpunkten auf. Dieses Netz engmaschiger Disziplinierung
wurde durch die anonyme Machtdiffusion so subtil aufgespannt, dass Individuen die
tiber sie ausgeiibte Kontrolle nicht bemerkten. Es wurde unbewusst zu einem «Korre-
lat von Machttechniken»."

«In den Disziplinen kommt die Macht der Norm zum Durchbruch. Handelt es sich dabei
um das neue Gesetz der modernen Gesellschaft? Sagen wir vorsichtiger, daf} seit dem 18.
Jahrhundert die Macht der Norm zu anderen Méchten hinzutritt und neue Grenzziehun-
gen erzwingt: zur Macht des Gesetzes, zur Macht des Wortes und des Textes, zur Macht

der Tradition »"*

Foucaults Machttheorie, welche interdisziplindr enorm einflussreich war und noch
immer ist, erntete auch Kritik, unter anderem von Jiirgen Habermas. Durch die
besondere Gewichtung der negativen Auswirkungen der Subjektivierung wie etwa
Manipulierbarkeit und Konditionierbarkeit der individuellen Vorstellungswelt wiir-

11 Ebd., S.113f.

12 Vgl.ebd.,S.321f.

13 Ebd., S.331.

14  Foucault: Uberwachen 1977, S. 237. Hervorhebung G. B.
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den die «unverkennbaren Gewinne an Liberalitit und Rechtsicherheit»'> kleingeredet.
Foucaults Theorie werde aufgrund der «Totalisierung des Disziplinbegriffs»'¢ der
Komplexitit moderner Gesellschaften nicht gerecht.!”

Mit den Disziplinierungsbestrebungen héngen auch die Bemiihungen der Aufkli-
rungsbewegungen zusammen, welche die Vernunft, nicht den Glauben, propagierten.

«Als «Vernunft> gilt im 18. Jahrhundert das autonome, ndmlich nur in seiner Freiheit zur
Selbstbestimmung beruhende <Vermogen> des Menschen, planvoll und widerspruchsfrei
nach einem begriindbaren und allgemein giiltigen Endzweck denken, fiihlen und han-

deln, kurz, sich verhalten zu kénnen. Vernunft ist immer Ordnung [...].»'8

Bereits im Vernunftverstindnis schwingt die Anlage zur Systematisierung und Kon-
trolle mit, wie sie charakteristisch ist fiir das Disziplinardispositiv. Eine andere Seite
der aufklérerischen Rationalitit — nicht etwa ihr Gegenteil — sei ein «Interesse an der
affektiven Disposition des Menschen, das die Erwartung einschliet, da3 derjenige,
der zu intensivem Gefiihlsleben imstande ist, auch iiber betrdchtliche Tugendqualiti-
ten verfiige»." Dieser Aspekt ist vor dem Hintergrund von Friedrich Schillers Ideal
des Theaters als Tugendschule theaterwissenschaftlich besonders relevant.

Das Disziplinardispositiv verstehe ich als historisch einzigartige Konstellation in der
Gesellschaft des 18. und 19. Jahrhunderts. Mit der Wahl dieses Dispositivs als Denk-
figur fiir die Untersuchung des Verhiltnisses von Theater und Recht wird bereits eine
Vorannahme getroffen: sowohl Theater als auch Recht disziplinieren Menschen. Es
ist daher absehbar, dass meine Untersuchung genau das <Zusammenhéngende> finden
wird: Disziplinierungsmechanismen. Ziel ist es daher nicht, zu beweisen, dass Theater
und Recht disziplinierend wirken, sondern aufzuzeigen, <wie> sie das im Vergleich
zueinander tun und wo es Beriihrungspunkte oder sogar Wechselbeziechungen gibt
zwischen der Institutionalisierung in den Bereichen Theater und Recht. Als roter Faden
ziehen sich das Verhiltnis von Schriftlichkeit zu Miindlichkeit/K&rperlichkeit und
dessen Relevanz fiir die sich neu konstituierende Offentlichkeit durch das Kapitel. Die
Analyseergebnisse sollen der Diskussion iiber das politische Potenzial von theatralen
Gerichtsformaten im Gegenwartstheater hinsichtlich der Publikumspartizipation und
Offentlichkeitswirkung den Boden bereiten, welche in Kapitel 4 erfolgt.

15 Habermas 1985, S. 340.
16 Breuer 1987, S. 328.

17 Vgl.ebd., S. 326.

18  Grimminger 1980, S. 16 f.
19 Alt 1996,S.7.
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3.1 Gewohnheitsrecht und romisch-kanonisches Recht

In der friilhen Neuzeit ist eine langsame, aber nachhaltige Verdringung des unge-
lehrten miindlichen Rechts (auch Gewohnheitsrecht genannt) durch das schriftba-
sierte — und somit nur fiir Schriftgelehrte zugingliche — romisch-kanonische Recht
festzustellen.

«Erst mit ihr [der Schrift] sind die Voraussetzungen dafiir gegeben, dafl unser Handeln
unter streng juristische Normen verortet und eindeutig als recht oder unrecht, priziser
gesagt: als gesetzeskonform oder gesetzeswidrig beurteilt werden kann. Mit der Schrift
tritt die Urkunde auf den Plan, konnen Register eingerichtet werden, die juristisch rele-
vante Tatsachen festhalten, lassen sich Regelwerke systematisieren und kodifizieren. /n
toto betrachtet zeitigt die Schrift damit den fiir sie charakteristischen Effekt einer Aus-
differenzierung des Rechts, wie er sich ebenso in der schriftspezifischen Unterscheidung
von ungeschriebenem Gewohnheitsrecht und dezidiert schriftgestiitztem Gesetzesrecht,
als auch der hierzu parallel verlaufenden Ausbildung des Rechts zu einzelnen Fachdiszi-
plinen mit spezieller Fachliteratur niederschlagt.»

Priagend fiir das 18. Jahrhundert war neben den umfangreichen freundschaftlichen
handschriftlichen Briefkorrespondenzen, die parallel zu den Druckmedien weiter exis-
tierten und fiir die Ausbildung einer intellektuellen Bildungselite wesentlich waren,
das Aufkommen von Zeitschriften mit thematischer Spezifizierung, von denen einige
zu Dialogmedien avancierten.” Im 18. Jahrhundert wurden auch Gesetze in Periodika
publiziert und verbreitet, was zu einem wachsenden Interesse an den eigenen Geset-
zen und jenen der Nachbarsterritorien fiihrte. Durch die intensive schriftliche Kodifi-
zierung des Rechts im 18. Jahrhundert im Rahmen von Strafrechtsreformen wurde a
priori ein Grossteil der — vor allem léndlichen — Bevolkerung, welche nicht lesefihig
war, ausgeschlossen: Im Heiligen Romischen Reich ldsst sich um die Wende vom 18.
zum 19. Jahrhundert nur eine langsame Zunahme der Lesefdhigkeit der europdischen
Bevolkerung verzeichnen, die sich «je nach Region, Konfession, Geschlecht, Beruf,
Milieu etc. ungleich schnell oder gar phasenweise diskontinuierlich [vollzog]».?2
Nur rund die Hélfte der Bevolkerung sei in diesem <Zeit/Raum> lesefihig gewesen.”
Durch die zunehmende Komplexitit des Rechts sowie der eigentiimlichen Sprache
mit lateinischen und franzosischen Termini und Sentenzen wurde der lesefihigen
Halfte der Zugang zum Rechtsdiskurs zusitzlich erschwert.

20 Kossmann 2012, S. 10 f. Hervorhebung im Original.

21 Vgl. Wiirgler 2009, S. 43 f.

22 Ebd.,S.95.

23 Zur Problematik der rdumlichen Abtrennung vgl. ebd., S. 5 f.; vgl. ebd., S. 94: «Regionalstudien
schitzen demnach fiir das frithe 16. Jahrhundert die potentiell Lesefdhigen [...] auf 10-30%,
teilweise bis 50% in den Stidten, fiir das frithe 18. Jahrhundert nach dem Riickschlag des Dreissig-
jahrigen Krieges auf 10-20% und fiir die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert auf rund 50% »
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Die dltere deutsche Rechtsgeschichte weist —ungeachtet der blochschen und koselleck-
schen «Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen»?* — die Tendenz auf, durch Riickpro-
jektionen einem teleologischen Narrativ und einer Objektivierung des Gegenstandes
durch Vernachldssigung von Justizerfahrungen zu verfallen. Sie muss sich den
Vorwurf gefallen lassen, davon auszugehen, dass das Erlassen von Gesetzestexten
ausreichte, um sich ein Bild der historischen Rechtspraxis und der individuellen
Lebensrealititen der Betroffenen zu machen.”® Die neuere Rechtsforschung basiert
dagegen auf der Annahme, dass die zunehmende Anwendung in der Gerichtspraxis
fiir den léngerfristigen Siegeszug des romisch-kanonischen Rechts sorgte.””

Es ist notwendig, die jiingere Forschung zu den Justizerfahrungen von Untertan*in-
nen miteinzubeziehen.?® Von der germanischen Thinggerichtsbarkeit iiber die unter-
schiedlichen karolingischen Gerichtsbarkeiten bis in die frilhe Neuzeit gehorte
der Umgang mit Gerichten zur Lebensrealitit und zu den Kompetenzen der
Untertan*innen:

«Betrachtet man die institutionellen Rahmenbedingungen der Strafjustiz, so gehorten
zahllose Gerichte zum Erfahrungsraum von Bevolkerung und Obrigkeit: von genossen-
schaftlich organisierten Niedergerichten vor Ort, an denen die Laien in vielen Funktions-
rollen teilhatten, iiber <territorialstaatliche> Strafgerichte bis zum fast alltéiglichen Umgang
mit den beiden hochsten Reichsgerichten. Denn auch die Hochste Gerichtsbarkeit des
Alten Reiches [...] gehorte zum Erfahrungsbereich der <einfachen> Untertanen, die iiber
ein erhebliches Praxiswissen im Umgang mit den Reichgerichten verfiigten, das sich auch
darin niederschlug, daf} sich Untertanen gegen neue Gesetzgebung bzw. Policeyordnun-
gen beispielsweise mittels des Reichskammergerichts wehrten.» %

Dabei gilt es festzuhalten, dass es keine allgemeine Justizerfahrung gab, sondern nur
eine vom jeweiligen Richter, von Ort und Zeit, Schicht oder Stand, Stadt oder Land,
Geschlecht und Religion geprigte, individuelle Erfahrung.®

24 Oestmann 2015, S. 63. Oestmann verweist auf die sich dhnelnden Konzepte von Ernst Bloch und
Reinhart Koselleck.

25 Vgl.ebd., S. 29; vgl. Jerouschek 1992, S. 328.

26 Vgl. Schilling 2001, S. 403: «[...] obschon Gesetzgebung in der Friihneuzeit zunehmend als uni-
lateraler Rechtsschopfungsakt verstanden wurde, erfolgte sie nur selten «proprio motu> des jeweili-
gen Normgebers [...]. Vielmehr wandten sich Untertanen vielfach mit Forderungen an Obrigkeiten,
Rechtsnormen zu erlassen, denen offenbar ein grofieres Problemldsungspotential (oder eine grofiere
Wirksamkeit im Sinne der jeweiligen Interessen) zugetraut wurde als tradierten sozialen Normen.
Gesetzgebung war also vielfach Ergebnis, aber auch Gegenstand von Kommunikationsprozessen
zwischen Obrigkeiten und Norm-<Adressaten>, in denen es nicht zuletzt um Austausch und Vermitt-
lung individueller und gesellschaftlicher Erfahrungen ging.»

27 Vgl. Oestmann 2015, S. 129.

28  Vgl. Schwerhoff 2001, S. 345: «Die Justiz, so 148t sich aufgrund der neueren Forschung ohne Uber-
treibung behaupten, bildete in der Frithneuzeit einen der wichtigsten Erfahrungsrdume iiberhaupt.»

29  Harter 2001, S. 382.

30 Vgl. Zwingmann 1966, S. 7: Bis zum Jahr 1922 konnten nur Ménner als Richter titig sein; vgl. am
Beispiel Hessen: Brakensiek 2001, S. 350, S. 361, S. 364, S. 366 f.; vgl. Simon-Muscheid 2001,
S.395; vgl. Oestmann 2015, S. 194-199: Nach der Reformation waren einige Territorien klar katho-
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Wie sich aus der Rezeptionsgeschichte des romisch-kanonischen Rechts ergibt, wurde
das ungelehrte, miindliche Recht bis ins 18. Jahrhundert praktiziert.?! Dies ldsst sich
auch an den Rechtstermini der damaligen Zeit ablesen: «So hief die Klage teilweise
<Ansprache>, der Beklagte <Antwortsmann>, der Wortwechsel vor Gericht <Rede
und Widerrede> und der Rechtsbeistand <Vorsprecher>.»** Doch nicht nur die Ver-
handlung, sondern auch die Bekanntmachung von Gesetzen erfolgte ausgehend vom
kodifizierten Gesetzestext miindlich: «Dass in einer mehrheitlich analphabetischen
Gesellschaft viele gedruckte Texte vorgelesen werden mussten, um ihre Adressaten
zu erreichen, versteht sich.»** Neu erlassene Gesetze wurden als 6ffentlicher Anschlag
angebracht und durch Beamte und Geistliche wihrend des Gottesdienstes und der
Gemeinde- und Gerichtsversammlungen verlesen.** Da man fiir die geforderte Ein-
haltung der Gesetze deren Kenntnis voraussetzen musste, wurden sie regelmassig
wiederholt. Geméss dem Neuzeithistoriker Lothar Schilling stellte

«[...] die offentliche Verkiindung von Gesetzen einen Akt der Integration der Gesell-
schaft dar, bei dem das gemeinsame Interesse an der Wahrung der guten Ordnung sym-
bolisch vorgestellt wurde. [...] Insgesamt waren die Normadressaten weit unmittelbarer
mit Gesetzen konfrontiert, als dies heute der Fall ist.»%

Die Publikation der Gesetze war fiir die Gemeinde eine fast wochentlich wiederkeh-
rende, wenn auch léstige kollektive Erfahrung.

3.1.1 Expertokratie des Rechts

Zeitgleich mit dem ewigen Landfrieden 1495 wurde das Rechtsstudium im Heiligen
Romischen Reich als Bedingung festgelegt, um den Richterberuf auszuiiben, und die
Anwendung des romisch-kanonischen Rechts und Verfahrens wurde gesetzlich vor-
geschrieben.* Dennoch verhandelten die Urteiler der Thinggerichte, welche ab der
Karolingerzeit Schoffen (scabini) genannt wurden, bis ins 17. Jahrhundert in der Hoch-
gerichtsbarkeit und bis in die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts in der Niedergerichts-
barkeit mit «Angeklagte[n], Kldger[n], Zeuge[n] und Fiirsprecher[n] 6ffentlich und
miindlich — sozusagen <unter den Augen der Gerichtsgemeinde>» .’ Jene Laienrichter,
welche mit dem gelehrten romisch-kanonischen Recht nicht vertraut waren, sahen sich

lisch oder protestantisch; vgl. ebd., S. 247 f.: Juden war es erst nach den Reichsjustizgesetzen von
1877/79 erlaubt, ein juristisches Amt zu iibernehmen.

31 Vgl Hirter 2001, S. 381.

32  Oestmann 2015, S.71.

33 Wiirgler 2009, S. 66.

34 Ganzer Abschnitt zu Gesetzespublikation vgl. Schilling 2001, S. 406—408.

35 Ebd.,S.406.

36 Vgl. Oestmann 2015, S. 157.

37 Hirter 2001, S. 383.
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gezwungen, schriftlich Rat bei gelehrten Juristen einzuholen.® Diese originire deutsche
Praxis der brieflichen Konsultierung von juristischen Fakultiten wurde «Aktenversen-
dungsverfahren» genannt.* Sie zeichnete sich durch ihre reine Schriftlichkeit aus, da die
konsultierten Juristen ausschliesslich anhand der zugeschickten Akten entschieden.*
Das fiir das kanonische Recht bereits 1215 erlassene Gebot der Protokollierung aller
Gerichtshandlungen wurde im Zuge des Aktenversendungsverfahrens zum Grundsatz
«quod non est in actis, non est in mundo — Was nicht in den Akten steht, ist nicht in der
Welt»*! verkehrt und prigte das Gerichtsverfahren bis ins 18. Jahrhundert. Vor Gericht
verhandelt werden durfte also nur, was in den Akten schriftlich festgehalten wurde, was
zu einem ausschweifenden Brief- und Aktenverkehr fiihrte und so ein Verfahren extrem
in die Linge ziehen konnte: «Der Schriftsatzwechsel folgte dem aus dem romisch-
kanonischen Recht tibernommenen Schlagabtausch mit Klage, Exzeption, Replik,
Duplik, Triplik, Quadruplik und so weiter»* Die Prozessakte wies eine duellartige
Anlage nach dem Prinzip der Rede und Gegenrede auf, was in zu verhandelnden Posi-
tionen beziechungsweise Artikeln verschriftlicht wurde.”® Nicht nur Laienrichter, son-
dern auch immer mehr Privatpersonen wandten sich direkt an die gelehrten Juristen.*
Es etablierte sich eine Form der Fernrechtsprechung, welche die Laienrichter iiberfliis-
sig machte und den rechtswissenschaftlichen Fakultiten in der Straf- und Zivilgerichts-
barkeit das unkontrollierte Machtmonopol iibertrug.* Der schriftliche Austausch iiber
Territorien hinweg fiihrte lédngerfristig zu einer Vereinheitlichung des Rechts. Mit der
damit einhergehenden Spezialisierung des Richterberufs wurde das Aktenversendungs-
verfahren schliesslich obsolet und bereitete den Verfahrensgrundsitzen der Miindlich-
keit, Unmittelbarkeit und Offentlichkeit den Weg*s Auf diese noch heute geltenden
Prozessmaximen werde ich im Unterkapitel 3.1.3 vertieft eingehen.

Die juristische Ausbildung des Richters, der die Verfahrensleitung und die Urteils-
findung iibernahm, gliederte sich ab dem 18. Jahrhundert in die «Methodik der
Staats-, Verwaltungs- und Polizeiwissenschaft».*” Sie fiihrte im Laufe des 19. Jahr-
hunderts zu einer Expertenbildung auf unterschiedlichen Gebieten der Rechtswissen-
schaft, und dies wiederum — so Ludger Schwarte — zum modernen «Rechtssystem als
Expertokratie».* Diese basiere auf der Tatsache, dass das Recht fiir Laien ohne teuren
fachlichen Rat aufgrund der Komplexitit und der eigentiimlichen Sprache nicht zu
durchdringen sei. Die Richter*innen wiirden sich ihre Legitimation gerade durch
ihren exklusiven Zugang zum Rechtswissen sichern:

38 Ganzer Abschnitt vgl. Oestmann 2015, S. 59-61.
39 Zum Aktenversendungsverfahren vgl. Vismann 2011, S. 98-111.
40 Vgl. Dezza 2017, S. 54.

41 Oestmann 2015, S. 118. Hervorhebung im Original.
42 Ebd. S.171.

43 Vgl.ebd., S. 118 f.

44 Vgl. Vismann 2011, S. 100.

45 Vgl. Oestmann 2015, S. 191.

46 Vgl.ebd., S.118,S.129,S.193.

47  Schwarte 2012, S. 19.

48 Ebd., S.12.
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«Die Regierung stiitzt sich auf die Richter, auf die Experten, die sagen, was das Gesetz
verlangt [...]. Die Regierung der Richter weitet die Herrschaft der Wenigen durch
die Transformation von Fragen der Gerechtigkeit in Fragen des Wissens aus. Diese
Herrschaft [der Expertokratie] wird umso subtiler und unangreifbarer als das Wissen um
Paragrafen, Rechtsprinzipien und rechtsadiquate Argumentation die zugrundeliegenden
Entscheidungen, Streitfélle und Befehlsketten zum Verschwinden bringt. Expertise erfor-
dert Arkanwissen.»*

Die Anfinge der Expertokratie zeigten sich nicht nur darin, dass die Besetzung von
Gerichtsimtern durch Berufsrichter mit einer Verdringung von Laienrichtern ein-
herging, sondern auch im Umstand, dass vorwiegend schriftlich Recht «gesprochen»
wurde.?

3.1.2 Gerichts- und Geschmacksurteil

Gemiss Schwarte entstand die Expertokratie der Rechtsgelehrten zeitgleich mit der
Ausbildung eines «guten Geschmacks> und wurde von dieser Entwicklung flankiert.!
In der Rechtssphire wurde der Richter im 18. Jahrhundert als Stimme des Gesetzes-
textes verstanden. Montesquieu beschreibt die Richter in seiner 1784 erschienenen
Schrift Vom Geist der Gesetze als «Mund, der den Wortlaut des Gesetzes spricht,
Wesen ohne Seele gleichsam, die weder die Stirke noch die Strenge des Gesetzes
maéssigen konnen» .

«Es ist die aus der Gesetzgebung verdringte Stimme [des Souverins], die in der Person
des Richters wiederkehrt und im modernen Justizverfahren Recht spricht. Der Rich-
ter legt das Recht aus und macht es geltend, indem er dem Buchstaben des Gesetzes
seine Stimme leiht. Wenn sich Stimme und Schrift im modernen Rechtsystem somit
gleichberechtigt, oder besser gesagt, komplementér gegeniiberstehen, dann in der Weise,
dal es sich hierbei um die entsprechenden Manifestationen zweier ausdifferenzierter
Rechtsverwirklichungsbereiche handelt: um Rechtsprechung einerseits und um die ihr

im kontinentaleuropidischen Bezug zugrundeliegende Gesetzgebung andererseits.»>*

Mit der Verbreitung der positiven Beweiswiirdigung ab Mitte des 19. Jahrhunderts
sollte der Richter selbst nach <innerer Uberzeugung> die Glaubwiirdigkeit der Beweise
einstufen und so — zwar gebunden an Logik und Wahrscheinlichkeit — von der Wahr-
heit der Tatsachenbehauptung als Subjekt personlich iiberzeugt werden kénnen.>* Der

49 Ebd.,S.37f.

50 Vgl. Oestmann 2015, S. 173.

51 Vgl. Schwarte 2012, S. 107.

52 Montesquieu 2001, S. 225.

53 Kossmann 2012, S.92.

54  Vgl. Oestmann 2015, S. 218-222.
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Ermessensspielraum wurde und wird dem Richter jedoch immer vom Gesetz dezi-
diert vorgeschrieben.” Er spricht also nach schriftlich strukturierter Vorlage Recht
und «folgt damit nachgerade in verbaler, artikulatorischer Hinsicht der Logik der
Schrift»*® Das juristische Urteil ist ein rationales und mit dem Affekt eigentlich
nicht vereinbar. Eine Ausnahme bildet gemiss Wihstutz das Rechtsgefiihl, welches
die affektive Reaktion auf das Verhiltnis zwischen Fall und Urteil bezeichnet. Das
juristische Urteil werde anhand eines «universellen Rechtsgefiihl[s] [...], das nicht an
partikulare Interessen, sondern gewissermassen an den Common Sense appelliert»,”
gefillt. Letztlich ist dieses rechtsgefiihlabhéingige Ermessen nach Schwarte nichts
anderes als das Urteilen; nur fiir diese Funktion brauche es Richter*innen.*® In vielen
Fillen sorgt die Diskrepanz zwischen dem Gerichtsurteil und dem Rechtsgefiihl der
Offentlichkeit fiir intensive Debatten. Im Unterschied zum allgemeinen Rechtsge-
fiihl ist der <gute Geschmack> ebenfalls ein Urteil, jedoch eines, iiber das sich nicht
streiten lasse.® Wihrend im 17. Jahrhundert noch Kunstrichter im Namen des Publi-
kums urteilten, setzte sich im Laufe des 18. Jahrhunderts die Vorstellung durch, dass
zumindest idealiter jede*r Einzelne befdhigt sei, sich seines beziehungsweise ihres
Verstandes zu bedienen und somit auch offentlich Urteile zu féllen.®

«Das Laienurteil des miindigen oder zur Miindigkeit sich verstehenden Publikums»®!
ist nach Jiirgen Habermas ein Symptom eines Wechsels von einer représentativen
hin zu einer biirgerlichen Offentlichkeit.®? Stidte waren zentrale Orte fiir die Ent-
stehung des Biirgertums. Das urbane gesellschaftliche Zusammenleben sorgte fiir
die Entwicklung neuer Formen der Geselligkeit, wie beispielsweise in biirgerlichen
Sozietdten, also Vereinigungen, in denen sich die (zumeist méinnlichen) Mitglieder
kritisch iiber das aktuelle Geschehen und iiber Medien, vor allem tiber Literatur,
austauschen konnten.®

«Die «Stadt> ist nicht nur 6konomisch Lebenszentrum der biirgerlichen Gesellschaft; im
kulturpolitischen Gegensatz zum <Hof> bezeichnet sie vor allem eine friihe literarische
Offentlichkeit, die in den coffeehouses, den salons und den Tischgesellschaften ihre
Institution findet.»*

Janelle Reinelt weist darauf hin, dass neben den Druckmedien auch Theater ein
bedeutender Teil der biirgerlichen Offentlichkeit war:

55 Vgl. Kossmann 2012, S. 94.
56 Ebd.

57 Wihstutz 2017, S. 85.

58 Vgl. Schwarte 2012, S. 59.
59 Vgl.ebd.,S. 109, S. 123.
60 Vgl.ebd., S. 107-130.

61 Habermas 1990, S. 103.

62 Vgl.ebd.,S.90,S.97.

63 Vgl. Wiirgler 2009, S. 64.
64 Habermas 1990, S. 89.



145

«But print culture was not the only medium of publicity, and is not the only vehicle for
public sphere formation. This is especially important for our discipline as it elides the
role of orality and visuality, or alternatively does not recognize the co-presence of multi-

ple channels of communication circulation.»%

Dass gerade dem Theater die Relevanz eines Massenmediums zukam, habe, so der
Medienwissenschaftler Rainer Ruppert, mehrere Griinde: Das Theater sei durch seine
Offentlichkeit, welche im Unterschied zu den Offentlichkeiten von Institutionen wie
Universitéten, Schulen, Kirchen und Gerichten nicht oder nicht vollstindig von weltli-
chen und kirchlichen Obrigkeiten dominiert wurde, pradestiniert gewesen, ein <unbe-
riihrtes> politisch-ideologisches Leitmedium zu sein. Dies hat meines Erachtens mit der
schieren Vielfalt von koexistierenden Theaterformen, welche jeweils unterschiedliche
Publika anzogen, zu tun: Eine so diverse <Theatertffentlichkeit> ldsst sich nur schwer
von Obrigkeiten kontrollieren. Zudem komme ihm, wie anderen schonen Kiinsten, im
aufklédrerischen Verstdndnis die Fahigkeit zu, philosophische Erkenntnisse durch eine
kiinstlerische Praxis in konkrete Handlungsmuster umzuwandeln.*

Der Siegeszug der Schrift fiihrte in der Theatersphire ebenfalls zu einer Verschirfung
des Stadt-Land-Grabens und spurte die Kluft zwischen stddtischer Hochkultur und
landlicher, <provinzieller> Niederkultur vor:

«Mit dem Verbot und der Abschaffung der vormedialen, unzensurierbaren improvisatori-
schen Spielformen und ihrem Ersatz durch Dramentexte, die Beamte in den Residenzen
zensurieren und fiir den Gebrauch auf dem Lande lizensieren, werden die Landregionen,
zu denen immerhin 90% der Bevdlkerung gehoren, unkultiviert, entwurzelt und ihrer
Identitéit beraubt. Sie werden zur <Provinz> degradiert, wihrend <Kultur> fortan in den

Stéddten definiert und zentralisiert wird.»%’

Die Uberlegung des aufklirerischen Asthetikers Jean-Baptiste Dubos, dass jeder
Mensch sensibel sei und daher iiber Kunst urteilen konne, sowie Kants Differenzie-
rung zwischen Geschmacksgefiihl und rationalem Urteil fithrten im 18. Jahrhundert
dazu, «dass der Offentlichkeit ausschliesslich im Feld des Asthetischen, in Dingen des
Geschmacks und der Empfindung, eine uneingeschrinkte Urteilsfahigkeit zugetraut»%
wurde, nicht jedoch in Dingen, die die Vernunft und die Realitiit betrafen.®® Die Urteils-
bildung sollte dennoch nicht im Affekt geschehen, wie dies beim widerstéindigen Thea-
terpublikum im Stehparkett trotz Disziplinierungsbestrebungen bis in die zweite Hilfte

65 Reinelt: public sphere (Web).
66 Vgl. Ruppert 1995, S.36 f.
67 Matthes 1995, S. 24.

68 Schwarte 2012, S. 116 f.

69 Vgl.ebd.,S. 116-118.
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des 19. Jahrhunderts der Fall war.”® Die «Gerichtsbarkeit des Parterres»”! sollte analog
zu jener der Justiz distanziert und allgemeingiiltig sein. Geméss Wihstutz korrespondiert
das richterliche Urteil in dieser Hinsicht mit dem #sthetischen Urteil des Zuschau-
ers: «Der dsthetisch urteilende Zuschauer ist ein ruhiggestellter Zuschauer.»” Dieses
Publikumsverhalten wird auch im Gerichtssaal erwartet.

3.1.3 Prozessmaximen:
Unmittelbarkeit, Miindlichkeit, Offentlichkeit damals und heute

Die Hauptverhandlung eines Gerichtsprozesses wird im deutschsprachigen Raum ab
Ende des 19. Jahrhunderts von drei kodifizierten Prozessmaximen bestimmt: Miind-
lichkeit, Unmittelbarkeit und Offentlichkeit. Im Folgenden gehe ich auf die historische
Genese dieser drei Prozessmaximen ein und stelle ihre gegenwértige theoretische und
praktische Auslegung in Deutschland, Osterreich und der Schweiz vor.

Der Begriff der <Unmittelbarkeit> tauchte im 17. Jahrhundert auf und bezeichnete
die «Verbindung zwischen zwei Momenten ohne ein drittes vermittelndes Glied».”
Beziiglich der Forderung nach miindlich-6ffentlichen Hauptverhandlungen wurde
der Begriff erst im 19. Jahrhundert populér, wies aber noch keine klare Trennschérfe
gegeniiber der Miindlichkeit auf.”* Der Aufkldrer Paul Johann Anselm Ritter von
Feuerbach, der unter anderem das 1813 in Kraft getretene Bayerische Strafgesetzbuch
verfasste, pliddierte im Sinne Kants fiir das sprechende Subjekt als Triger subjekti-
ver Rechte und als eigene Stimme vor Gericht, die erhort werden sollte.”> Obschon
Stimme und Schrift dem Subjekt dazu dienen konnten, sich vor Gericht Gehor zu
verschaffen, sei die Schrift kein gleichwertiger Ersatz fiir die Stimme, denn nur ihr sei
die Unmittelbarkeit eigen.”® Dies hatte Auswirkungen auf die Vorstellung davon, wer
vor Gericht sprechen sollte und wie gesprochen werden sollte: Es sollten nicht mehr
Fiirsprecher*innen oder stellvertretende Prokuratoren auftreten; stattdessen sollte das
Subjekt im Gericht des 19. Jahrhunderts selbst sprechen.”” Feuerbach war der Auf-
fassung, dass Stimme und Schrift im Gerichtsverfahren keine sich ausschliessenden
Gegensitze seien, sondern sich ergidnzen miissten: «Alles Schriftliche, was voraus-

70 Vgl. Matthes 1995, S. 165, S. 178; vgl. Seibert: Rechtszeichen 2016, S. 282: Seit den 1890er-Jahren
bis heute wird in Frankreich die von der Anklage- und Richterbank umrahmte Saalmitte le parquet
genannt. Mit dem Wort wird auch héufig die Staatsanwaltschaft bezeichnet.

71 Wihstutz 2017, S. 87.

72 Ebd., S.91.

73 Koebler: Unmittelbarkeit (Web).

74 Vgl Geppert 1978, S. 96.

75  Vgl. Wesel 2010, S. 348; vgl. Capus 2012, S. 180.

76 Vgl. Vismann 2011, S. 116.

77 Vgl.ebd., S. 121; vgl. Capus 2012, S. 173: Dies wurde 1877/79 im Gerichtsverfassungsgesetz der
Reichsjustizgesetze verankert.
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gehend, begleitend oder nachfolgend mit der miindlichen Rede sein mag, [erhilt] in
Beziehung auf das Gesprochene oder zu Sprechende seine Bedeutung.»™

Fiir seinen Schiiler Carl Joseph Anton Mittermaier ist die Unmittelbarkeit ebenfalls
zentral, jedoch ist sie in seiner Argumentation nicht mehr primér ein Recht des
Rechtssubjekts, sondern ein Instrument der Beweisfiihrung des Gerichtes: Unmittel-
bare Sinneseindriicke sollen richterliche Riickschliisse auf die Glaubwiirdigkeit der
Befragten und den Wahrheitsgehalt der Aussagen erméglichen.” Tatsachen werden
so nicht mehr durch die Aufnahme in eine Akte geschaffen, sondern durch miindliche
Aussagen und unmittelbares korperliches Verhalten vor Gericht. Die Beweiswiir-
digung des Verhaltens der Befragten durch die Richter hatte eine Verinderung der
Kompetenzen der Richter zur Folge:

«Unmittelbarkeit verlangt, wenn sie als prozessleitende Maxime ins Zentrum riickt, dass
die Praktiken der richterlichen Beurteilung von Zeugenaussagen umgestellt werden von
starren physiologisch-somatischen Codes auf ein akustisch-gestisches hermeneutisches
Netz.»%

Die in den Reichsjustizgesetzen von 1877/79 festgehaltene Miindlichkeitsmaxime —
fiir die Urteilsfindung wird nur das wihrend der Verhandlung miindlich Vorgebrachte
in Betracht gezogen — kann gemiss Kossmann iiber die Schriftgebundenheit des
Rechts nicht hinwegtiduschen:

«In ihm [dem Miindlichkeitsgrundsatz] kommt das eigentiimliche Bedingungsverhéltnis
von Schriftlichkeit und Miindlichkeit im modernen Prozerecht markant zum Ausdruck.
Nicht nur, daB die meisten Verfahrensordnungen Miindlichkeit als Grundsatz ausdriick-
lich vor-schreiben, wodurch die Miindlichkeit also schon im Vorfeld schriftlich geregelt
ist [...]. Auch die Verhandlung selbst stiitzt sich — gerade als miindlich gefiihrte — ganz
wesentlich auf all die vorbereitenden Schriftsitze, die das <Prinzip der Aktenmdissigkeit>
moderner ProzeBverfahren kennzeichnen. Die miindlich agierenden ProzefBbeteiligten
sind angesichts der zur Vorbereitung, Er6ffnung und Ablauf des Verfahrens dienenden
Schriftzeugnisse, auf die sie vor Gericht verbal zu rekurrieren haben, buchstéblich von
Schrift umstellt, so daf sich auch aus dieser Perspektive heraus von einer schriftgestiitz-
ten Miindlichkeit sprechen 148t, die wie diejenige des Richters entscheidend durch das
Recht der Schrift geprigt ist.»®!

78 Feuerbach, Paul Johann Anselm: Betrachtung iiber die Offentlichkeit und Miindlichkeit der
Gerichtspflege, Giessen 1821, S. 199. Zit. nach: Vismann 2011, S. 129.

79 Vgl Capus 2012, S. 180.

80 Vismann 2011, S. 118.

81 Kossmann 2012, S. 94. Hervorhebung im Original.
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Kossmann bezeichnet diese «dezidiert schriftgestiitzte und begrifflich anspruchsvolle
Diktionsstruktur»®* der Rechtsprechung durch die Richter als «literate Oralitit».**
Waihrend diese durch schriftgestiitzte Redestruktur gekennzeichnet sei, handle es sich
im Falle der «orate[n] Literalitit»%* um eine stirker mit Elementen des Miindlichen
durchsetzte Form von Schriftlichkeit.®> Im Ubergang von einem miindlichen unge-
lehrten Recht zu einem schriftlichen gelehrten Recht sieht Kossmann folglich einen
Paradigmenwechsel von orater Literalitit zu literater Oralitit.®

Bereits 1791 hatte die Nationalversammlung wihrend der Franzosischen Revolu-
tion einen code pénal verfasst, der die Maximen der Miindlichkeit und Offentlich-
keit verankerte und zudem Geschworenengerichte einsetzte.” Letzteres bestand aus
mindestens zwolf vermodgenden Biirgern, welche aus Listen gewihlt wurden. Sie
mussten die Schuldfrage kldren, wahrend Berufsrichter das Strafmass festsetzten. Die
Geschworenen hatten keine Akteneinsicht, sie mussten — gemass ihrer <inneren Uber-
zeugung> — unmittelbar das beurteilen, was sich in den miindlichen und 6ffentlichen
Hauptverhandlungen vor ihnen abspielte. Napoleon stiitzte sich bei der Verfassung
seiner cing codes stark auf diese Grundlage.® Die Offentlichkeit und Miindlichkeit
als Prozessmaximen des Zivilprozesses wurden von Napoleon in der Zivilprozessord-
nung 1806 festgehalten. In der Strafprozessordnung aus dem Jahr 1808 unterscheidet
Napoleon zwischen einem schriftlichen, nichtoffentlichen Untersuchungsverfahren
und einer miindlichen und o6ffentlichen Hauptverhandlung. Das Anklageverfahren
wurde von der Staatsanwaltschaft durchgefiihrt. Bei schweren Straftaten urteilte ein
Geschworenengericht — da jedoch die Strafdrohungen des Strafrechts hart ausfielen,
traf das auf viele Delikte zu.

Die an Frankreich angrenzenden Rheinprovinzen unterstanden seit 1802 bis zu den
Reichjustizgesetzen 1877/79 kontinuierlich franzosischem Recht, welches auch
Rheinisches Recht genannt wurde. Die von Napoleon besetzten linksrheinischen
Gebiete jedoch wurden im Wiener Kongress 1814/15 Preussen zugesprochen. Das
preussische Justizministerium versuchte engagiert, den kurzzeitigen Kontakt mit dem

82 Ebd.,S.26.

83 Ebd., S. 25: Diesen Begriff verwendet Kossmann auch fiir die klassische und forensische Rheto-
rik. Die Koinzidenz von geschriebener und gesprochener Rede, wie sie der Alphabetschrift eigen
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beschreiben. Kossmann schligt fiir seine Untersuchung den Aquivalenzterminus <orate Literalizitit>
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84 Ebd.,S.25.
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87 Ganzer Abschnitt zur Rezeption des franzosischen Rechts vgl. Oestmann 2015, S. 220-227.

88 Napoleon verdffentlichte 1804 den code civil — das Zivilrecht —, 1806 den code de procédure
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1808 folgte der code d’instruction criminelle — die Strafprozessordnung — und schliesslich 1810 der
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franzosischen Recht ungeschehen zu machen. Gemiss Marie Theres Fogen hat das
franzosische Recht dort zwar nie Fuss gefasst, dennoch 16ste es rechtspolitische Debat-
ten aus, welche zur Ubernahme der Grundpfeiler der franzosischen Gerichtsbarkeit in
den linksrheinischen Gebieten fiihrten.® Dies rief einige kritische Stimmen hervor,
welche im Nachhall der Befreiungskriege lauter wurden und bis in die 1820er-Jahre
horbar blieben. Es herrschte eine allgemeine Aversion gegen alles «Welsche».”® Die
Prozessmaximen wurden filschlicherweise als etwas origindr Franzosisches verstan-
den.”’ Um die Grundpfeiler der «remden> franzosischen Gerichtsverfassung zu legiti-
mieren, wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts unter Riickbezug auf die germanischen
Thinggerichte versucht, das franzdsische Recht als das dem deutschen <Volksgeist> —
ein Begriff des Juristen Friedrich Carl von Savigny — entsprechende Recht zu begriin-
den.”? Die deutschen Rechtsreformen des 19. Jahrhunderts wiren, so Fogen, jedoch
nicht denkbar gewesen ohne die Anlage von Miindlichkeit und Offentlichkeit bereits
in der Justiztradition des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nation.

Zusammen mit Miindlichkeit wurden «<Unmittelbarkeit> und «Offentlichkeit> [...] auf
dem Feld der Justiz das, was Freiheit, Gleichheit und Briiderlichkeit fiir die Revolu-
tion waren: Aufklarungsideale».”® Das erstgenannte Begriffstrio wurde erstmals im
Rahmen der liberalen, von Bauern, Arbeitern und Biirgern gleichermassen getragenen
Mirzrevolution von 1848 eingefordert. In Frankfurt am Main trat am 18. Mai 1848
in der Paulskirche eine von Landtagsabgeordneten gebildete Nationalversammlung
zusammen, welche zum Ziel hatte, einen einheitlichen Nationalstaat zu griinden. Die
vornehmlich aus Ménnern aus dem Bildungsbiirgertum bestehende Versammlung
verankerte in der sogenannten Paulskirchenverfassung die Gerichtsbarkeit als dritte
Sdule der Staatsgewalt und hielt die Gerichtsverfassung und die Prozessrechte unter
dem Abschnitt <Grundrechte> fest. In Artikel 178 heisst es: «Das Gerichtsverfahren
soll offentlich und miindlich sein. Ausnahmen von der Offentlichkeit bestimmt im
Interesse der Sittlichkeit das Gesetz.»* Zudem war fiir die Beurteilung schwerer
Strafsachen und aller politischen Angelegenheiten ein Schwurgericht nach engli-
schem Modell — die Jury entscheidet tiber (Un-)Schuld und Strafmass — vorgesehen.”®
Der von der Nationalversammlung zum deutschen Kaiser gewéhlte preussische Konig
Friedrich Wilhelm IV. lehnte 1849 die Kaiserkrone ab, entwaffnete die Biirgerwehren
und 16ste das preussische Parlament auf: Die biirgerliche Revolution samt Pauls-
kirchenverfassung war gescheitert. Nichtsdestotrotz ebnete diese den Reichsjustizge-

89 Vgl. Fogen 1974, S. 16.

90 Ebd.,S. 19.

91 Vgl. ebd.: Der Grundsatz der Miindlichkeit und der Offentlichkeit reicht in Frankreich bis 1667
zuriick.

92 Vgl.ebd., S. 54-57.

93  Vismann 2011, S. 113.

94  Vgl. Oestmann 2015, S. 174, S. 223.

95 Verfassung des deutschen Reiches vom 28. 3. 1849 Artikel 174—183. In: Reichs-Gesetz-Blatt,
16tes Stiick, Frankfurt a. M., 28. 4. 1849 (Nachdruck: Reichs-Gesetz-Blatt Nr. 1-18, Glashiitten im
Taunus 1976), S. 101-147, hier: S. 132 f. Zit. nach: Oestmann 2015, S. 137.

96 Vgl. Oestmann 2015, S. 137.
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setzen, welche 1877/79 in Kraft traten, den Weg. Letztere bestanden aus der Straf- und
der Zivilprozessordnung sowie dem Gerichtsverfassungsgesetz. Wihrend die Miind-
lichkeit und die Unmittelbarkeit fiir den Strafprozess schon ldanger galten, wurden sie
in den hannoverschen Prozessordnungen von 1847 und 1850 erstmals fiir den Zivil-
prozess festgehalten.”” Diese Prozessordnungen wurden in vielen anderen Bundes-
staaten iibernommen. Nach der Griindung des Deutschen Reiches 1871 verschérften
sich die Prozessmaximen im Zivilrecht derart, dass sie aufgrund der geforderten
radikalen Miindlichkeit 1879 gedndert werden mussten. Erst mit der Einfiihrung
des Biirgerlichen Gesetzbuches von 1896, welches das materielle Recht einheitlich
regelte, herrschte auch fiir den Zivilprozess Klarheit. Anders sah es beim Strafver-
fahren aus: Nach der Proklamation des deutschen Kaisers Wilhelm I. im Jahr 1871
musste rasch ein iibergreifendes Strafverfahren festgehalten werden. Die Diskussion
um die Miindlichkeit und die Unmittelbarkeit und der Einsatz von Geschworenen
wurde dusserst intensiv und hitzig gefiihrt, daher dauerte es auch einige Jahre, bis die
Strafprozessordnung in Kraft treten konnte. Wihrend die Parteioffentlichkeit, also die
Akteneinsicht und die physische Teilnahme der Prozessparteien an der Verhandlung,
schon ab den 1820er-Jahren ohne viel Aufhebens umgesetzt wurde, blieb die Gericht-
soffentlichkeit — auch Volksoffentlichkeit genannt — lianger Diskussionsstoff.”® Die
Gerichtsoffentlichkeit sollte als Kontrollinstanz die Rechtspflege tiberwachen und so
das Vertrauen der Biirger*innen in den Staat fordern. Die Gegner der Gerichtsoffent-
lichkeit sprachen dem Volk die Eignung fiir die Kontrolle der Rechtspflege ab:

«Die idealistische Vorstellung, ein kritikbereites und -fihiges Volk werde, sobald man
ihm die Gerichtstiiren 6ffne, die Rechtspflege kontrollieren, wurde daher alsbald als
Vermessenheit und Zumutung empfunden. Jedenfalls musste die Hoffnung aufgegeben
werden, daf} das Volk die Pladoyers der Anwiilte, die rechtlichen Ausfithrungen und die
Begriindung des Urteils tiberhaupt mit Verstand begutachten, etwaige Fehler, Rechtsver-
drehungen, versteckte Parteinahme des Richters und dhnliches mehr aufdecken, kurz —
sich ein sachkundiges Urteil iiber die Vorginge, die sich vor seinen Augen abspielen,
bilden konne .»*

Die Befiirworter hielten dagegen, dass der regelméssige Gerichtsbesuch die Biirger*in-
nen in ihrer Kontrollaufgabe schule und ein «staatsbiirgerliches BewuBtsein»'® aufge-
baut werde.

Interessant ist, dass die Forderung nach 6ffentlichen Verhandlungen nicht etwa vom
Volk, sondern von der Justiz kam. Fogen begriindet diesen Umstand damit, dass die
Justiz zu Beginn des 19. Jahrhunderts nicht als unabhéngige Staatsgewalt, wie von
der einflussreichen Gewaltenteilungstheorie Montesquieus gefordert, sondern noch
immer als Arm des Souveréns agierte:

97 Vgl.ebd.,S.241.
98 Ganzer Abschnitt vgl. Fogen 1974, S. 16-29, S. 4042, S. 52-54,S.67-71, S. 92-95.
99 Ebd.S.25.

100 Ebd., S.52.
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«Die Tatsache, daB die Justiz selber nach Offentlichkeit rief, daB die Offentlichkeitsju—
risten als regierungsuntreu verfemt wurden, daB die Regierungen sich in der Offentlich-
keitsfrage groBte Zuriickhaltung auferlegten und dass die Freunde der Offentlichkeit auch
Freunde der Gewaltenteilung waren, [...] zwingt zu der Annahme, daB die Offentlich-
keitsjuristen mit dem freiwilligen Verzicht auf ihre traditionelle Heimlichkeit ihre eigenen,
sich nicht unbedingt mit denen des Herrschers deckenden Ziele verfolgten.»'*!

Die Einfiihrung der Volksoffentlichkeit diente folglich vielmehr der Unabhéngigkeit
der Gerichte denn der Kontrolle der Justiz durch das Volk.

Da sich die Teilhabe an der Rechtsprechung nur auf das Zusehen beschrénkte und der
Gerichtsverhandlung als Laie nur schwer zu folgen war, erstaunt es nicht, dass «statt
Gemeingeist und Teilnahme [...] Langeweile und Desinteresse»'” dominierten; die
Gerichtsile blieben leer. Es herrschte ein Paradoxon der Volksdffentlichkeit ohne Volk.
Die Losung fiir dieses Problem sieht Fogen in der Rolle der 6ffentlichen Meinung:

«Das Recht des Volkes, prisent zu sein, geniigte, um Offentlichkeit zu symbolisieren und
damit die Basis fiir eine 6ffentliche Meinung, die sich als solche konstituieren durfte, zu
bilden. So 16st sich der Knoten: das Volk ist fii