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Position beziehen
Beim  Sprechen  über T heaterproduktionen  liegt schon  eine erste Perspektivierung im  
gew ählten Begriff. U m  einen T heaterbesuch zu benennen, bieten sich verschiedene Be-
griffe an, die eben gleichzeitig den Blick auf diese G rundeinheit theaterw issenschaftli-
chen Forschens vorgeben. Begriffe w ie A ufführung oder Ereignis erfassen sie als G esche-

hen  zw ischen  A kteurInnen  (auf der Bühne) und  dem  Publikum . D ieses G eschehen  
zeichnet sich  durch  Einm aligkeit und  T ransitorik 1 aus, w ährend  m it der Inszenierung 
konstant bleibende A spekte in den V ordergrund rücken. Interessant ist dann nicht das 
direkt erfahrbare Ereignis in seiner abhängigen und flüchtigen Form , sondern eine or-
ganisierte Struktur, die ästhetisch  sow ie sem iotisch  auf Intentionen  und  W irkungen  
hin  befragt w erden  kann.2 M it Begriffen  w ie „szenische V orgänge“3 oder „theatrale 
Praktiken“4 öffnet sich zudem  der Blick über den künstlerischen R ahm en hinaus. D iese 
eröffnen ein w eit gefasstes U ntersuchungsfeld von ‚Schau‘-Prozessen und erm öglichen  
dadurch  oftm als w eiterreichende anthroposoziologische und  soziokulturelle K ontex-
tualisierungen. V or diesem  H intergrund w erden  T heaterproduktionen, für die in  die-
sem  D iskurs aber kein spezifischer A usdruck gefunden  w ird, nach  kulturellen  Zusam -
m enhängen und Funktionen befragt.
N eben diesen stark w issenschaftlich geprägten Begriffen gibt es auch einige, die in der 
A lltagssprache  verw endet  w erden,  w ie  etw a  die  V orstellung:  in  der 

T heater(besuchs)praxis noch  üblich, w urde der Begriff im  theaterw issenschaftlichen  
D iskurs aber durch die A ufführung verdrängt.5 V orstellung nahm  ursprünglich Bezug auf 

die A rbeit des Schauspielers6, lässt sich  aber sehr vielseitig auslegen: auch  die ge-

1 Vgl. Erika Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2004, S.49.
2 Vgl. beispielhaft Christopher Balme: Einführung in die Theaterwissenschaft. Berlin: Erich Schmidt 

Verlag 2008, S. 87ff.
3 Vgl. beispielhaft Andreas Kotte: Theaterwissenschaft. Eine Einführung, Köln [u.a.] Böhlau, 2005. 

S. 45ff.
4 Vgl.  beispielhaft  Stefan Hulfeld:  Theatergeschichtsschreibung als kulturelle Praxis.  Wie Wissen  

über Theater entsteht, Zürich: Chronos 2007, S. 355.
5 Vgl. Monika Sandhack: „Vorstellung“, in:  Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Bühnen und  

Ensembles, hrsg. v. Manfred Brauneck/Gérard Schneilin, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2007, S. 
1179.

6 Vgl. ebd.
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dankliche V orstellungskraft7, die sow ohl bei der Produktion als auch bei der R ezeption 
von  V orstellungen am  W erk ist, kann  gem eint sein, doch  der Begriff w ird im  K ontext 

von  T heater eher im  Sinne einer Präsentation  und  eines w issentlichen  Zur-Schau-
Stellens verw endet. D ie T eile des W ortes – ‚V or’ und ‚Stellung’ – beinhalten außerdem  

einen V erw eis auf örtliche und zeitliche Situierung: etw as w ird nach vorne gestellt. 
D ie V ieldeutigkeit des Begriffes V orstellung dient diesem  A rtikel als Basis, um  R eflexio-

nen über Riesenbutzbach. Eine D auerkolonie8 von C hristoph M arthaler anzustellen. A us-

gehend von der A nnahm e, dass der gesellschaftliche K ontext Einfluss auf entstandene 
V orstellungen nim m t, fragt der A rtikel nach M enschenbildern, die R iesenbutzbach einge-
schrieben sind – und auf das gegenw ärtige M ensch-Sein verw eisen. V erm ittelnde die-
ser M enschenbilder sind in erster Linie die Figuren auf der Bühne, die sich vor-stellen, die 
etw as präsentieren und sich  dabei vom  H intergrund sicht- oder hörbar abheben. V er-
m ittlungsinstanz ist w eiters die V orstellungskraft jedes/jeder Einzelnen, in  der sich  
V or-gestelltes fortpflanzt und  einnistet. A us dieser Instanz schöpfen  auch  T heaterw is-

sen-schaffende, w enn sie über selbst rezipierte T heaterproduktionen sprechen – es han -
delt sich  um  ein  „Ereignis, w elches einzig in  der Erinnerung fortlebt.“9 D urch  eine 
Ü berbew ertung der dadurch  brüchigen  w issenschaftlichen  O bjektivität ist nichts ge-
w onnen und es w ird der Blick auf die R eichw eite dieser Problem atik verstellt. D enn ist 
das persönliche Erleben  nicht im m er beteiligt an  W ahrgenom m enem , nicht nur im  
rückgew endeten Erinnern, sondern schon im  gegenw ärtigen A uffassen? 

W irklichkeit beruht nicht einfach  darauf, daß  etw as in  bestim m tem  Sinne vor-
gegeben  ist, daß es nach  bestim m ten  R egeln  registriert, kategorisiert oder fabriziert 
w ird. Indem  w ir bestim m te Erfahrungen  m achen  und  entsprechende O perationen  
ausführen, antw orten  w ir auf etw as, das uns anspricht, anreizt, herausfordert und 
schließlich in A nspruch nim m t.10

W issenschaftliche Ä ußerungen  sind  dem nach  nicht durch  (behauptete) O bjektivität 
oder N eutralität und m öglichst allgem eine A ussagekraft gekennzeichnet, sondern viel-
m ehr durch  einen  reflexiven  U m gang m it ihren  V oraussetzungen. In  diesem  A rtikel 
w ird  versucht, R eflexion  über die  Sprache  zu  betreiben, durch  die  zw ar nicht-
sprachliche Elem ente der V orstellung von  R iesenbutzbach in  ihrer ursprünglichen Form  

7 Um etwaige Unklarheiten zu vermeiden, wird  Vorstellung kursiv geschrieben, wenn sie sich auf 
Darbietungen im Rahmen des Theaters bezieht.

8 Christoph Marthaler,  Riesenbutzbach. Eine Dauerkolonie,  Die Aussagen über diese Inszenierung 
basieren auf dem Aufführungsbesuch vom 19.05.2009.

9 Friedemann  Kreuder:  „Formen  des  Erinnerns  in  der  Theaterwissenschaft“,  in:  Theater  als  
Paradigma der Moderne? Positionen zwischen historischer Avantgarde und Medienzeitalter, hrsg. 
v. Christopher Balme/Erika Fischer-Lichte, Tübingen: Francke 2003, S. 177-188, hier S. 186.

10 Bernhard Waldenfels:  Grenzen der Normalisierung. Studien zur Phänomenologie des Fremden 2, 
Erweiterte Ausgabe, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2008, S. 238.
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verloren gehen, aber in einer transform ierten nachvollziehbar w erden. „In der A nalyse 
m uss Sprache nicht zuförderst dazu dienen, Erkenntnis in Beton zu gießen, sondern Er-
fahrung zu transform ieren und fortzuschreiben.“11 Ein produktiver Einsatz von Sprache 
w ird hier eben – w ie schon bei der V orstellung – über die Befragung der gew ählten Be-

grifflichkeiten und der ihnen inhärenten Bedeutungen versucht. 

Blick schärfen
D ie Suche nach  M enschenbildern  in  T heater-V orstellungen ist kein  neuer A nsatz und 

findet sich etw a bei R ainer R uppert, der nach Funktionen des T heaters12 in der G esell-
schaft des 18. und 19. Jahrhunderts fragt. D ie Sicht auf T heater des 18. Jahrhunderts ist 
heute noch  geprägt durch  Schlagw orte, die auch  den  dam aligen  D iskurs bestim m ten. 
R uppert deckt allerdings die R ede von einer „Schule der Sitten“ oder „m oralischen A n -
stalt“ als vordergründige Parolen auf, die andere Interessen legitim ieren und entproble-
m atisieren.13 D ahinter verbirgt sich  beispielsw eise der W unsch  nach  einer kulturellen  
G egenerfahrung, nach U nterhaltung, sow ie das V erlangen nach G elegenheiten, D iszi-
plinierungen des bürgerlichen A lltags abzuschütteln. 
In der M itte des 18. Jahrhunderts kom m t ein neues Bild der Schauspielenden auf, und  
auch  die Erlebnisqualitäten  von  T heater verändern  sich. D ie D arstellung fokussiert 
verm ehrt das Innere der Figuren auf der Bühne, deren  Erleben  und G efühle. R uppert 

begreift T heater som it als eine w ichtige Instanz, w elche die bis dahin unbekannte bür-
gerliche Innenw elt them atisiert und dadurch zugleich produziert, sow ie an deren V er-
breitung und Einübung beteiligt ist.14 Besonders die SchauspielerInnen sind es, die auf 
der  Bühne  nun  interessieren.  M it  ihren  em otionsgeladenen  D arbietungen  
transportieren sie ein neues M enschenbild. 

Sie verkörpern  ‚etw as’ (ein  neues M enschenbild), das die bürgerlichen  Zu schauer 
geradezu  m anisch  anzieht: die  Innenw elt des  bürgerlichen  M enschen, jenen  
‚eigentlichen’ Bezirk hinter dem  nach außen gerichteten V erhalten, hinter oder unter 
den K onventionen, den G esetzen und N orm en, den ‚Sitz’ von G efühlen, Em otionen  
und Leidenschaften, das neu generierte ‚w irkliche’ Zentrum  des M enschen. Sie zeigen  

11 Jens Roselt: „Aufführungsparalyse“, in: Theater als Paradigma der Moderne? Positionen zwischen  
historischer  Avantgarde  und  Medienzeitalter,  hrsg.  v.  Christopher  Balme/Erika  Fischer-Lichte, 
Tübingen: Francke 2003, S. 145-154, hier S. 152.

12 Der unspezifische Begriff  Theater wird hier nach Ruppert verwendet, der ihn bestimmt als einen 
„kommunikativen  […],  der  auf  das  Verhältnis  von  'Bühne'  und  'Publikum'  abzielt.“,  Rainer 
Ruppert:  Labor der Seele und der Emotionen.  Funktionen des Theaters im 18.  und frühen 19.  
Jahrhundert, Berlin: Edition Sigma 1995, S. 242.

13 Vgl. ebd., S. 20.
14 Vgl. ebd., S. 57f.
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ein  zivilisationsgeschichtlich  neues ‚M odell’ oder ‚Bild’ des verinnerlichten  M en -
schen.15

A ber nicht nur auf der Bühne w ird dieses Innere produziert, sondern die gesam te T hea-

tersituation, die sich  durch  besondere Involviertheit des Publikum s auszeichnet, er-
laubt den ZuschauerInnen durch M itleiden bew egt zu w erden und so gleichsam  ihr ei-
genes Inneres zu  entdecken. „Im  T heater also w erden  G efühle und  Em otionen  nicht 
nur erlebt, vielm ehr w ird  verm ittels der Em otionalisierung der Zuschauer das Innere 
auch geform t und m itproduziert.“16 D ie ZuschauerInnen haben die M öglichkeit, ihre ei-
gene Em otionalität zu erproben und auszuagieren und w erden som it ebenfalls zum  G e-
genstand  der Beobachtung. A ls ein  solches „Labor der Seele und der Em otionen“ ist 
T heater m aßgeblich  beteiligt an  der K onstituierung der bürgerlichen  Innenw elt, die 
auch  verbunden  ist m it der V erinnerlichung neuer Subjektivierungspraktiken, sodass 
K ontrollinstanzen verm ehrt „in die Subjekte“ verlegt w erden.17

Ende des 18. Jahrhunderts setzt R uppert erneut einen  W andel an: die gem einhin  als 
klassisches bürgerliches T heater verstandene Form  m acht sich bem erkbar, verbunden m it 

der Bedienung einer zunehm enden  Schaulust, der die opulenten  A usstattungen  ge-
schuldet sind.18 D ram atische K unstw erke rücken nun in  den V ordergrund und bew ir-
ken eine „literarische D isziplinierung“19 von Bühnen- und R ezeptionssituation.
A n  diesen  V eränderungen, die R uppert in  ihrer A bhängigkeit vom  Leben in  der bür-
gerlichen  G esellschaft aufzeigt, w ird deutlich, dass sich  T heater stets nach  Interessen  
und  Bedürfnissen  von  Subjekten  richtet. D iese können  eher persönlich  geprägt sein, 
w ie der W unsch nach U nterhaltung oder nach kulturellen G egenerfahrungen; sie kön -
nen  sich aber auch  an  gesellschaftlichen Entw icklungen  orientieren und diese m it be-
dingen, w ie auch die H ervorkehrung des Inneren, die beteiligt ist an der K onstituierung 
des bürgerlichen  Subjekts. In  jedem  Fall w ird  plausibel, dass sich  in  T heater-
V orstellungen V orstellungen des gegenw ärtigen M ensch-Seins zeigen – über die persön -

lichen Bedürfnisse, die befriedigt w erden und die auf M ängel im  A lltag verw eisen (w ie 
etw a U nterhaltung) oder eben über direktes A ufgreifen zeitgeistiger Ström ungen (w ie 
die Innerlichkeit des M enschen). 
A usgehend von R upperts Ü berlegungen zum  bürgerlichen Subjekt und der O bsession  
m it dem  Inneren, das in engem  Zusam m enhang steht m it den schauspielerischen D ar-
bietungen auf der Bühne, richtet sich der Blick in diesem  A rtikel auf die M enschen auf 

15 Ebd., S. 74.
16 Ebd., S. 85.
17 Vgl. ebd., S. 90.
18 Vgl. ebd., S. 156ff.
19 Ebd., S. 217.
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der Bühne in  Riesenbutzbach, die durch das Schauspiel evozierten M enschenbilder und 

darin liegende V erw eise auf M enschenbilder der G egenw art.

Fokus einstellen
U m  dargestellte M enschen auf der Bühne zu bezeichnen w ird üblicherw eise der Begriff 
Figur verw endet. So benennt sie auch Susanne Schulz in ihrer U ntersuchung D ie Figur 
im  T heater C hristoph  M arthalers. M it ihrer A rbeit verfolgt Schulz sehr ähnliche 

A bsichten: „Ziel ist  es  schließlich, durch  die  Beschreibung  der  spezifischen  
A rbeitsw eise und  der A nalyse der Figuren-G estaltung zu  einer Beschreibung des in  
M arthalers T heater evozierten  M enschen-, G esellschafts- und  G eschichts-Bildes zu  
gelangen.“20 Jedoch  stellt sie die gesuchten  Bilder im  V erlauf ihres Schreibens kaum  
explizit dar und  holt lediglich  das G eschichts-Bild  direkt ans Licht. Bezogen  auf den  
M enschen  spricht sie von  dessen  Identität – w oraus sich  schließen  lässt, dass Schulz 

entw eder M enschenbilder m it V orstellungen  von  Identität gleichsetzt oder ihre zuvor 
genannten Ziele nicht erreicht – w elche sie bei M arthaler als verm ehrt brüchig erkennt. 

In  M arthalers T heater w ird  die Figur fragm entiert und  aufgelöst, schließlich  ist sie 
abw esend. Ihre Identität ist nicht endgültig  festzuschreiben. Identitäten  sind  als 
M om entaufnahm en  zu  gew ahren, fließen  ineinander, verdoppeln  sich  oder laufen  
leer. D am it steht die Identität des Subjekts auf dem  Prüfstand. Es ist nicht m ehr als 
durchgehende, in sich geschlossene Entität zu beschreiben.21

V ielleicht sind es aber w eniger die Figuren selbst als vielm ehr der Begriff Figur, der sich 
als brüchig erw eist. D eshalb w ird er hier etw as näher beleuchtet, um  eventuelle U m for-
m ungen und A usdifferenzierungen für die folgenden Beschreibungen vorzunehm en.
Figur als rhetorische Figur kom m t von  lat. figura, m eint „ein  plastisches G ebilde, eine 

äußere Erscheinung, einen U m riss“22 und ist verbunden m it der m enschlichen G estalt. 
„Insofern  korreliert der Figur-Begriff im m er schon  m it K örperbildern  und erm öglicht 
das O szillieren zw ischen verschiedenen Betrachtungsebenen.“23 D er Begriff erfährt eine 
klare V erengung in der V erw endung im  Bereich des D ram as und T heaters, w o Figuren 
„fiktive K onstrukte“ bezeichnen, die unterschieden  w erden  „von  Personen oder C ha-
rakteren des realen Lebens.“24 A ls solche fiktiven Bühneneinheiten sind es stets die Fi-
guren, die die H andlung vorantreiben. „D ie Figur erscheint als H andelnde und  die 

20 Susanne Schulz: Die Figur im Theater Christoph Marthalers, St. Augustin: Gardez! 2002, S. 15.

21 Ebd., S. 135.

22 Bettina Brandl-Risi/Wolf-Dieter Ernst/Meike Wagner: „Prolog der Figuration. Vorüberlegungen zu 

einem Begriff“, in: Figuration. Beiträge zum Wandel der Betrachtung ästhetischer Gefüge, hrsg. v. 

denselben, München: epodium 2000, S. 10-29, hier S. 12.

23 Ebd., S. 13.

24 Ebd., S. 15.
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H andlung w iederum  als A usdruck der Figur bzw . des W echselverhältnisses zw ischen  
den Figuren.“25 In der G estalttheorie dagegen w ird die Figur „als visuelle K onturierung 
gegen einen latenten H intergrund verstanden.“26

Ein  so w eites Begriffsverständnis, w ie es die G estalttheorie oder die R hetorik haben, 
könnte auch für den theaterw issenschaftlichen Bereich produktiv sein, w enn die A bhe-
bung von einem  H intergrund oder der V erw eis auf einen U m riss nicht auf der visuellen  
Ebene verhaftet bleibt. Ein in diesem  Sinne als Figur begriffener M ensch kann sich etw a 

auch  auf der akustischen  Ebene, durch  das Lautw erden  seiner Stim m e, abheben  und  
die U m gebung zum  H intergrund w erden lassen. D as M om ent der Fiktion ist dabei kei-
nesw egs vergessen, tritt aber zurück  hinter die sinnliche Erfahrbarkeit m enschlicher 
G estalten auf der Bühne.27

Beleuchtungsversuche
D ie V orstellung von R iesenbutzbach am  19. M ai 2009 beginnt28 m it dem  A uftritt von fünf 

Frauen – zu denen sich bald eine sechste gesellt – die sich auf den herum stehenden M ö-
beln  im  „Institut für G ärungsgew erbe“29 niederlassen, seufzen, gähnen, sich  kratzen, 
W ortfetzen  aneinanderreihen  und  sich  nach  der gem einsam en  D ehnung ihres linken  
Beins im  V erdrehen von alltäglichen Phrasen und G edichten üben. Sie endet m it aus-
dauerndem  G esang von M enschen, die sich – gekleidet entsprechend der M odelinie für 
die K rise „Patchw ork-Fantasies“ – in ihre G aragen zurückgezogen haben. 

25 Peter W. Marx/Ralf Rättig: „Überlegungen zu den Kategorien Figur und Handlung“, in: Figuration.  
Beiträge  zum Wandel  der  Betrachtung  ästhetischer  Gefüge,  hrsg.  v.  Brandl-Risi/Ernst/Wagner, 
München: epodium 2000. S. 31-35, hier: S. 31.

26 Brandl-Risi/Ernst/Wagner, „Prolog der Figuration. Vorüberlegungen zu einem Begriff“, S. 14.
27 Ein ähnliches Verständnis legt auch Schulz für ihre Untersuchung fest, wenn sie schreibt, dass der 

Begriff  Figur „einzig die auf der Bühne dargestellte Gestalt [bezeichnet]. Ausgegangen wird von 
einer durch lebende Spieler in einem theatralen Gefüge realisierten in sich geschlossenen Einheit, 
die optische und akustische Zeichen trägt und versendet.“ Schulz, Die Figur im Theater Christoph  
Marthalers,  S.  15.  Sie wendet sich damit gegen den überkommenen Begriff  der „Rollenfigur“, 
verbleibt aber mit dem Verweis auf eine „in sich geschlossene Einheit“,  die eine  Figur für sie 
darstellt, bei dem Anspruch, dass mit einer Figur fiktiv Identität konstruiert werden muss und stellt 
am Ende ihrer Untersuchung eben ein Fehlen dieser Identität fest. 

28 Als Beginn der Vorstellung wird der Zeitpunkt angenommen, ab dem auf der Bühne etwas vor sich 
geht.

29 So lautet die Aufschrift über der Bühne. Die Gärung scheint für Marthaler ein wichtiges Phänomen 
zu  sein,  da  er  das  Entstehen  seiner  Arbeiten  als  „Gärungs-Prozeß“  versteht.  Vgl.  Michael 
Merschmeier/Franz Wille/Bernd Feuchtner: „Die Gesprächsprobe. Ein Theater Heute-Gespräch mit 
Christoph Marthaler und Anna Viebrock über künstlerische und Gär-Prozesse“, in:  Theater heute  
1997 Sondernummer, S. 10-24, zitiert nach Schulz, Die Figur im Theater Christoph Marthalers, S. 
21. 
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D ie ganze V orstellung in dieser A rt zu beschreiben ist in diesem  R ahm en nicht m öglich  

und für die A useinandersetzung m it der Frage nach  den  Figuren und evozierten  M en-

schenbildern auch nicht unbedingt notw endig. Stattdessen w erden „m arkante M om en -
te“  als A usgangsm aterial für Ü berlegungen  zu  den  Figuren  herangezogen, w orunter 

„m ögliche Irritationen  der Zuschauer, bei denen  V orgänge der W ahrnehm ung und 
In"ihreN  eigensten  m aterialen  und  inhaltlichen  Q ualitäten"  terpretation  ihrer 
Selbstverständlichkeit enthoben w erden“30, zu verstehen sind. Sie m arkieren nicht nur, 
dass etw as Besonderes auf der Bühne vorfällt, sondern  auch, dass m ir beim  R ezipieren 

etw as besonders auffällt und  m ich  bew egt, durchaus im  Sinne einer ästhetischen 

Erfahrung nach  Fischer-Lichte.31 Sie kehren  also  die eingangs erw ähnte, auch  nicht 
w egzureflektierende, Färbung und M itkonstituierung von W irklichkeit hervor.
U m  eine Sprache zur Beschreibung und Schlussfolgerung zu finden, bietet es sich  an, 
auch die bestehenden D iskurse über Produktionen C hristoph M arthalers zu erkunden  
– herangezogen  w erden  sow ohl w issenschaftliche A bhandlungen, als auch  Berichte 
und Stellungnahm en von Involvierten – und vorherrschende Begriffe aufzuspüren, m it 
denen die Figuren charakterisiert w erden. 

D ie A ussagen  zu  den  Figuren in  der Sekundärliteratur lassen  sich  grob unterscheiden 
nach T ätigkeiten und Eigenschaften  derselben. H ervorgehoben w urde oft die K örper-
lichkeit der Figuren – sie zeichnen  sich  dadurch aus, haben eben keine psychologische 
T iefe, sondern  es sind  G änge, G esten, Blicke und  Bew egungen, die sie ausm achen 32, 
und  die den  A usgangspunkt für C horeographien  und  Spielszenen  bilden.33 A ktivitä-
ten, die häufig genannt w erden sind: Schlafen, Singen, W iederholen, Suchen, Schw ei-
gen  bzw . Stillsein  und  W arten. D iese T ätigkeiten  vollführen  die  Figuren auch  bei 
Riesenbutzbach. Fragt m an  nach  einer  H andlung des A bends, ergibt diese sich  im  

W esentlichen  aus A bfolgen  dieser A ktionen, die gew issen  V erw eigerungscharakter 
haben  –  w er schläft, verpasst das Leben; w er schw eigt, teilt sich  nicht m it; w er 
w iederholt, bringt nichts N eues hervor. So betritt etw a bei Riesenbutzbach „Ein verirrter 
Franzose“34 (M arc Bodnar) die Bühne und  entschuldigt sich  der R eihe nach  bei den  

30 Jens Roselt: Phänomenologie des Theaters. München: Fink 2008, S.16.
31 Erika  Fischer-Lichte:  „Theaterwissenschaft“,  in:  Metzler  Lexikon  Theatertheorie,  hrsg.  v. 

Ders./Doris Kolesch/Matthias Warstat, Stuttgart/Weimar: Metzler 2005, S. 351-358, hier S. 354.
32 Vgl.  Klaus  Dermutz:  „Weltentrauer  und  Daseinskomik  des  Halbgebirgsmenschen  Christoph 

Marthaler“,  in:  Christoph  Marthaler.  Die  einsamen  sind  die  besonderen  Menschen,  hrsg.  v. 
demselben, Salzburg/Wien: Residenz 2000, S. 9-52, hier S. 28.

33 Vgl. Schulz, Die Figur im Theater Christoph Marthalers, S. 28.
34 Diese Bezeichnung stammt aus dem Programmheft. Es sind dort die Namen der SchauspielerInnen 

vermerkt, sowie, am besten gesagt, die  Art von Mensch, die sie jeweils darstellen, versehen mit 
Ein/Eine,  sodass klar wird, dass sie keinesfalls in ihrer Einzigartigkeit gezeigt werden. Nur der  
„Pianist“ (Bendix  Dethleffsen)  und  der  „Gesangskontrolleur“ (Christoph  Homberger)  scheinen 
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anw esenden  –  gut gedehnten  –  sechs Frauen  für seine  V erspätung, im  gleichen  
französischen  W ortlaut, m it anschließendem  versöhnlichem  K uss auf die W ange. D ie 
W iederholung w urde in der Sekundärliteratur einerseits als A usdruck von R esignation  
und  Perspektivenlosigkeit gedeutet35, andererseits als Indikator für eine  gew isse 
Sehnsucht: „M an w iederholt sich, um  einen A usbruch zu erzielen. D as W iederholen ist 
O ptim ism us –  keine V erzw eiflung.“36 D as W iederholen  bringt zw ar nichts N eues 
hervor, es zeigt sich darin aber der G laube an und die H offnung auf V eränderung. 
Eine gezielte U nproduktivität der H andlungen lässt sich also ausm achen, birgt im  Sin -
gen und Schlafen aber auch M om ente, die das Bühnengeschehen transzendieren.37 

A us dem  gem einsam en Schlafen und W achträum en heraus singen sie, m ehrstim m ig 
und im m er w underschön. D as Schlafen und Singen erzählt davon, w as die M enschen  
auch  sein  könnten. Es kann  diesen  G edanken  der anderen  M öglichkeit erw irken, 
ohne ihn konkret form ulieren zu m üssen.38

D as Suchen ist laut Stefanie C arp ein grundsätzliches C harakteristikum  der Figuren bei 
M arthaler: Sie starten „Lebensversuche, Balanceversuche, G lücksversuche“39. A uch bei 
Riesenbutzbach ist es ein w ichtiges M otiv. D as zeigt sich schon in den Bezeichnungen der 

Figuren („V ergangenheitssucherin“, „G lückssucherin“, „K onsum sucherin“) und findet 

auch  auf der Bühne statt – die M enschen  versuchen  in  der Bank an  einen  K redit zu 
kom m en oder sie durchsuchen und untersuchen die Einrichtungsgegenstände und G e-
m äuer m it teilw eise exzessivem  K örpereinsatz. Schw eigen, Stillsein und W arten lassen  
sich zusam m enfassen als T ätigkeiten, bei denen die Figuren zur R uhe kom m en, sich ih-

rem  U m feld gegenüber aber nicht verschließen w ie sie es beim  Schlafen tun. In der A n -
fangssequenz von  Riesenbutzbach verbringen die Frauen eben dam it viel Zeit. D ies w ird  

vor allem  m it der veränderten W ahrnehm ung in Zusam m enhang gebracht, die dadurch  
beim  Publikum  freigesetzt w ird 40, und verw eist auf die Langsam keit der Figuren.

jemand und nicht EineR von vielen zu sein.

35 Vgl. Dermutz, „Weltentrauer und Daseinskomik des Halbgebirgsmenschen Christoph Marthaler“, 

S. 11.

36 Graham F. Valentine: „Ich bin ein heimatloser Alliierter“, in:  Christoph Marthaler. Die einsamen 
sind die besonderen Menschen, hrsg. v. Klaus Dermutz, Salzburg/Wien: Residenz 2000, S. 67-82, 

hier S. 80.

37 Vgl. etwa Schulz, Die Figur im Theater Christoph Marthalers, S. 87f.

38 Stefanie Carp: „In der Waagerechten auf die Fresse fallen.“, in: Christoph Marthaler. Die einsamen  
sind die besonderen Menschen, hrsg. v. Klaus Dermutz, Salzburg/Wien: Residenz 2000, S. 99-112, 

hier S. 109.

39 Ebd., S. 100.

40 Vgl.  etwa  Matthias  Lilienthal:  „Eine  untergegangene  Welt  ein  letztes  Mal  imaginieren“,  in: 

Christoph  Marthaler.  Die  einsamen  sind  die  besonderen  Menschen,  hrsg.  v.  Klaus  Dermutz, 

Salzburg/Wien: Residenz 2000, S. 113-124, hier S. 116.
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A ls M erkm ale der Figuren, die sich eher als Eigenschaften oder Beschaffenheit bezeich -
nen  lassen, w erden  häufig Einsam keit bzw . V ereinzelung, Erschöpfung, Langsam keit, 
Stillstand  bzw . N egation  von  Entw icklung, Leere, Identitätslosigkeit, Sehnsucht, K o-
m ik und chorisches A uftreten genannt. 
D ie Einsam keit41 w ird in  R iesenbutzbach besonders an  der Figur des Franzosen evident, 
den niem and versteht, nicht einm al dessen eigene M utter. D iese V ereinzelung steht im  
G egensatz zum  chorischen A uftreten beim  Singen – das A ssoziationen zu Singvereinen  
w achruft42 – oder bei einzelnen Bew egungssequenzen, in denen – der T radition des an -
tiken C hors entsprechend – gem einsam  agiert w ird. 
D ie Erschöpfung der Figuren geht einher m it ihrer Langsam keit, ihnen  fehlt die K raft 

um  m it dem  T em po der Zeit m itzuhalten. „D ie Figuren, die M arthaler auf die Bühne 
bringt, sind langsam e M enschen. Ihr R edetem po, ihre Entscheidungsfreudigkeit, ihre 
A uffassungsgabe sind  langsam er als die der m eisten  Zuschauer.“43 D ieser M angel an 
G eschw indigkeit bringt, w ie schon erw ähnt, auch die ZuschauerInnen dazu, von ihrer 
gew ohnten  W ahrnehm ung abzuw eichen  und  genau  hinzusehen. Stilles Stehen  und  
langsam e A ktivitäten  gibt es häufig in  R iesenbutzbach, potenziert durch  die T eilhabe 
vieler Figuren an  diesem  Stillstand. Es befinden  sich  m eistens m ehrere M enschen  auf 

der Bühne und alle verhalten sich recht ruhig. W ohin m an auch blickt: in sich versun -
kene M enschen, sitzend  oder liegend, m anchm al singend, w enig redend, und  w enn, 
dann nicht unbedingt m iteinander.
D er Stillstand lässt sich nicht nur auf körperlicher Ebene verstehen, sondern charakte-
risiert auch das V erhalten und den em otionalen Zustand der Figuren – es sind verblasste 
G estalten, die nicht m ehr viel vom  Leben  erw arten  und  sich  auch  dem entsprechend 
kraftlos verhalten. „Sie sagen: uns gibt es gar nicht m ehr, w ir sind schon die T oten. W ir 
haben das alles schon erlebt.“44 In R iesenbutzbach sind die Figuren w ohl auch eher tot als 

lebendig, bzw . in  einem  undefinierbaren  Zw ischenstadium . D er T od  kann  ihnen  
jedenfalls nichts anhaben: D er „Pianist“ (Bendix  D ethleffsen) und  „Ein  kindlicher 
M ann“ (Jürg K ienberger) tauchen aus der G arage auf der rechten Seite auf, stellen sich  
nebeneinander  und  singen  –  einer  von  ihnen  unerw arteterw eise  m it  hoher 
K opfstim m e. Plötzlich  öffnet sich  auf der gegenüberliegenden  W and  eine K astentür. 
Zw ei Schüsse. D ie M änner fallen um , erheben sich aber bald w ieder und sind sich einig: 

41 Auf sie verweist besonders Dermutz im genannten Artikel: „Weltentrauer und Daseinskomik des 
Halbgebirgsmenschen Christoph Marthalers“.

42 David Rösner: Theater als Musik. Verfahren der Musikalisierung in chorischen Theaterformen bei  
Christoph Marthaler, Einar Schleef und Robert Wilson, Tübingen: Gunter Narr 2003, S. 42.

43 Vgl. ebd., S. 153.
44 Carp, „In der Waagerechten auf die Fresse fallen“, S. 101.
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„W enn die m ich noch einm al erschießen, bring ich sie alle um !“. A ls V erw eis auf dieses 
Zw ischenstadium , in  dem  sich  die M enschen  auf der Bühne befinden, lässt sich  auch  
die Ä ußerung von „Einem  bösen M ädchen“ (Sasha R au) deuten: „D as ist es eben, dass 
w ir verm utlich  alle G eister sind.“ Sie bezieht sich  dam it auf die prekären  Zustände in  
dieser D auerkolonie: Es w erde kaum  geredet, nur viel gesungen – das sei total lebensfern  

und  biete keine M öglichkeit, Fähigkeiten  zu  entw ickeln, die einen  als zukünftige 
Führungskraft qualifizieren. W obei das aber verm utlich  ohnehin  nicht ins G ew icht 
falle, denn reale Sinneserfahrungen kenne m an seit dem  Einsatz des Internets ohnehin  
nur m ehr vom  H örensagen.
D abei schw ingt aber m it, dass es vorher anders gew esen ist, dass diese M enschen einm al 
gelebt haben, dass sie es jedenfalls versucht haben, aber verm utlich  gescheitert sind. 
D ie Figuren haben G eschichte, das w ird spürbar, unter anderem  in  den R äum en 45 und 

das m acht sie, obw ohl sie kaum  psychologische T iefe aufw eisen, interessant. 
A uch  w enn  die Figuren und  ihre U m gebung anm erken  lassen, dass sie schon  bessere 

Zeiten gesehen haben und sich schon m ehr tot als lebendig fühlen, so sind sie dennoch  
nicht hoffnungslos, sondern zeigen  Sehnsucht. „Sehnsucht nach  Erlösung“46, nach ei-
nem  A usbruch 47 oder nach  einem  anderen  Leben 48. D ie Sehnsucht w ird besonders in 
jenen T ätigkeiten evident, die das Bühnengeschehen transzendieren, w ie das Schlafen  
und das Singen. 
G erade aus der Sehnsucht und dem  U m stand, dass die M enschen eben nicht am  Boden  
zerstört sind, sondern  in  gew isser W eise w eiterm achen, ergibt sich  auch  jene K om ik, 
die gem einhin als charakteristisch für die Figuren bei M arthaler erachtet w ird.49

45 Vgl. ebd.

46 Dermutz, „Weltentrauer und Daseinskomik des Halbgebirgsmenschen Christoph Marthaler“, S. 51.

47 Vgl. Valentine, „Ich bin ein heimatloser Alliierter“, S. 80.

48 Vgl. Lilienthal, „Eine untergegangene Welt ein letztes Mal imaginieren“, S. 124.

49 Vgl.  dazu  Evelyn  Klöti:  „'Lebendig  gewordne  Reden'.  Christoph  Marthalers  komische 

Tanzfiguren“,  in:  Komik.  Ästhetik.  Theorien.  Strategien,  hrsg.  v.  Hilde  Haider-Pregler/Brigitte 

Marschall/Monika Meister u.  a.,  Maske und Kothurn,  51. Jg.,  Heft 4/2006,  Wien/Köln/Weimar: 

Böhlau,  S.  315-324.  und  Clemens  Risi:  „Rhythmen  des  Komischen.  Zu  Christoph  Marthalers 

musikalischem  Theater.“,  in:  Komik.  Ästhetik.  Theorien.  Strategien,  hrsg.  v.  Hilde  Haider-

Pregler/Brigitte Marschall/Monika Meister u. a.,  Maske und Kothurn, 51. Jahrgang, Heft 4/2006, 

Wien/Köln/Weimar: Böhlau, S. 307-314.
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Schlussbild
Besonders geeignet, um  die V orstellung von  Riesenbutzbach zu erschließen, scheint eine 
vom  A spekt des Suchen  ausgehende A nalyse – da es eben  einigen  Figuren schon 
eingeschrieben  ist und  auch  das Bühnengeschehen  vielfach  bestim m t – sow ie eine 
dam it verbundene  Leere  bzw . Sehnsucht, die  die  vor-gestellten M enschen(-bilder) 

ausm acht. 
„Eine G lückssucherin“ durchw ühlt den  Schreibtisch, ver-sucht regelrecht ihn  m it ih -
rem  K örper zu durchdringen. Sie liegt auf ihm , lehnt sich nach unten und kriecht bei-
nahe in die Schubladen, um  nichts zu übersehen. D as Suchen findet sich auch im  schon  
beschriebenen U nter-suchen der U m gebung – der W ände, M öbel und anderer G egen -
stände. K ästchen  w erden  abgeklopft, W ände durch  Streicheln  zum  K lingen  gebracht 
und Schallplatten verzehrt. 
D ie H andlung des Suchens setzt einen  M angel voraus, ein  G efühl, dass etw as fehlt. 
D ies kann  ein  G efühl von  Leere sein, eine Sehnsucht, die das Suchen  in  G ang setzt. 
O der auch die Erinnerung daran, dass einm al etw as da w ar. D ass etw as fehlt lässt sich  
als zentrale M isere der Figuren aus R iesenbutzbach begreifen. Es ist w eniger der direkte 

V erlust (der sich  zw ar beispielsw eise m it dem  V erkauf der geliebten  M öbel ereignet), 
sondern vielm ehr das Fehlen, das sie betrifft und das m anifest w ird in der Erinnerung 
an den V erlust oder in den  Spuren, die er hinterlassen hat. Stefanie C arp spricht etw a 
vom  V erlust der Sinnzusam m enhänge, der die Figuren ausm acht: „V ielleicht sehen w ir 

in M arthalers T heaterabenden im m er M enschen zu, die einen Sinnzusam m enhang ver-
loren haben und keine neue Behauptung aufstellen können.“50 A ber es m acht die Figu-
ren auch interessant, dass sie zw ischen dem  V erlieren und dem  Finden stehen, dass sie 

nichts haben, w orauf sie sich  berufen  können  und w oran  sie H alt finden. Sie sind in  
einem  eigenartigen  Zustand  der Schw ebe, durchaus auch  zw ischen  Leben  und  T od, 
w orauf die genannten A ussagen „D as ist es eben, dass w ir verm utlich alle G eister sind.“ 
oder „W enn die m ich noch einm al erschießen, bring ich  sie alle um !“ hinw eisen. „Ein 
böses M ädchen“ w eiß aber, dass gerade die Sinneserfahrungen fehlen – daher können  
nur m ehr G eister existieren. W iederum  ist das A bgängige das aus- und bezeichnende 
Elem ent.
Bilder – verstanden  als V orstellungen  im  Sinne von  gedanklichen  Leistungen  – die 
durch diese Figuren evoziert w erden, sind solche von lückenhaften M enschen, die aber 

noch von ihrer V ollständigkeit zehren. (D er V er-zehr der Schallplatte könnte beispiels-
w eise als sehr bildliche U m setzung dieses G edankens gelesen w erden: D ie Platte essen, 

50 Carp, „In der Waagerechten auf die Fresse fallen“, S. 110.
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um  eins zu  w erden  m it der M usik, m it einem  Stück  Erinnerung, das fehlt, das eine 
Lücke hinterlassen  hat, die so w ieder aufgefüllt w erden  soll.) D ie Präsenz des Fehlen -
den (in Form  von Stellvertretern w ie Spuren, Erinnerungen etc.) verhindert eine voll-
ständige Leere; andernfalls w äre nichts m ehr da, alles ausgelöscht – aber diese M en -
schen w issen um  das Fehlen, sie zeichnen sich durch ebendiese Lücken aus. 
W elche gegenw ärtigen  Subjektvorstellungen  lassen  sich  davon  ablesen, unter R ück-
griff auf die von R uppert beschriebenen Zusam m enhänge? D ieser legt dar, w ie D arstel-
lungsform en  im  18. Jahrhundert die bürgerliche Innenw elt m itkonstruieren  und  nor-
m alisieren. D er Fokus der schauspielerischen  D arbietungen liegt auf der Innerlich keit 
der Figuren, auf D im ensionen der M oral und des G efühls. V ereinfacht lässt sich sagen, 

dass sich die Figuren im  18. Jahrhundert, nach  R uppert, durch das Fühlen  auszeichnen 

und die Figuren bei R iesenbutzbach durch das Suchen. W ährend im  18. Jahrhundert „ein 

zivilisationsgeschichtlich  neues ‚M odell’ oder ‚Bild’ des verinnerlichten  M enschen“51 

gezeigt w urde, sehen  w ir bei R iesenbutzbach suchende M enschen, die es bisher nicht 

geschafft haben, ihren  V erlust zu kom pensieren  und das Fehlende zu  ersetzen. O b es 
das Innere ist, das abhanden gekom m en ist und in M om enten, die über das V orhande-
ne hinausw eisen, w ie etw a im  Singen, doch nicht seinen O rt hat, sondern sich lediglich  
erahnen lässt? Ist es das Innere, das in Bew egungen und G esten zitiert w ird, aber nicht 
an die O berfläche gelangt, sodass den Figuren nur ihr K örper bleibt? 
W as sich in diesem  „Institut für G ärungsgew erbe“ abspielt, ist nicht nur eine K rise fi-
nanzieller N atur. U nd der V erlust von M öbeln oder K aufm öglichkeiten lässt sich auch  
recht problem los überw inden  – M enü- und  K leidungsvorschläge, die zum  Ü berleben  
der M enschen und nicht zuletzt zur Belebung der W irtschaft beitragen, sind sofort pa-
rat. D agegen  hat sich  das V erhalten  der M enschen  nach  den  m ateriellen  V erlusten  
nicht w esentlich  verändert; sie w aren  schon  zuvor orientierungslos und  insofern  in  
ihrer K rise zurückgew orfen auf den K örper, der für die verlorene Innerlichkeit einstehen 
m uss. A ber lässt sich etw as kom pensieren, das auch vor dem  M om ent des V erlusts nie 
feststellbar, fixierbar w ar? V ielleicht m uss zuerst feststehen, w as fehlt, bevor Ersatz da-
für gesucht w erden kann. D azu könnte die W iederholung von H andlungen und Phra-
sen dienen – sie ist der V ersuch, einst dam it verbunden geglaubte Sinnhaftigkeit oder 
Em otion hervorzuholen. D ie Figuren versuchen also sich zu erinnern und sind bem üht 

um  die (R e-)K onstruktion ihrer V ergangenheit. D as ist aber nicht unbedingt ein nostal-
gisches M om ent, sondern V oraussetzung, um  sich davon lösen zu können.
So w ie im  18. Jahrhundert das Innere – auch durch die stark em otionalisierte R ezeption  
– m itproduziert und eingeübt w urde, so könnte das Erinnern und die Produktion  von  

51  Ruppert, Labor der Seele und der Emotionen. S. 74.
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V ergangenheit zentraler Inhalt dieser V orstellung sein. A uch die Zuschauenden können 

Bekanntes finden und sich erinnert fühlen, vielleicht auch an D inge und Ereignisse, die 
nie real w aren. D enn in dieser D auerkolonie, w o M enschen und M öbel über die Bühne 

verstreut, w o A ußen- und Innenräum e ineinander verschachtelt sind, w urden verschie-
denste V ersatzstücke m it V ergangenheit angesiedelt: Eine K iste voller vergilbter Erinne-
rungen, die nichts voneinander w issen und dennoch zusam m enleben – denn diese V er-
gangenheit existiert nur in der V orstellung.




