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+Alle raus!” - von rechtspopulistischen Feind(zerr)bildern.
Ein Vergleich der Bremer, Dresdner und Potsdamer

Inszenierung nach Jaroslav Rudiss Roman Nationalstralse

‘Everyone out!’ - On Right-wing Populist (Distorted) Images of the Enemy.
A Comparison of Stagings of Jaroslav Rudis's Novel NationalstralSe
— in Bremen, Dresden, and Potsdam

Julia HauBermann

Abstrakt

Der Roman Nationalstrale (tschechischer Originaltitel: Narodni tfida) von Jaroslav Rudis fand
im Theater Bremen, Staatsschauspiel Dresden und Hans Otto Theater in Potsdam in deut-
scher Sprache auf die Buhne. Vandam, der Protagonist, hat Feindbilder, die rechtspopulistisch
verstanden werden kénnen. In diesem Beitrag wird jeweils eine Szene der Videoaufnahmen
der drei Inszenierungen auf diese Art der Feindbildkonstruktionen hin analysiert - unter Be-
rlcksichtigung der Aspekte Parodie und Publikum. Der Beitrag ist eine multiperspektivische
Auseinandersetzung mit einem Problem unserer Zeit, weshalb soziologische, kultur-, politik-,
sprach- und theaterwissenschaftliche Ansatze miteinander verschrankt werden.

Schliisselworter

Feindbilder, Rechtspopulismus, Rassismus, NationalstralSe, Jaroslav Rudis, Parodie, Publikum

Abstract

The novel NationalstralRe (Czech original: Ndrodni tfida) written by Jaroslav Rudi$ has been
staged in German by Theater Bremen, Staatsschauspiel Dresden, and Hans Otto Theater in
Potsdam. Vandam, the main character of the novel, has his own perception of the antago-
nists, which can be interpreted as right-wing populist. This article analyses each scene of the
three aforementioned stagings available through video recordings, focusing on the construc-
tions of Vandam's enemies - from the perspectives of Parody and Audience. The article as-
pires to offer a multidisciplinary approach to interpretation of the present-day issues raised in
the performances; hence sociological and linguistic perspectives as well as cultural, political,
and theatre studies approaches are applied in the analysis.

Key words

image of an enemy, right-wing populism, racism, National Avenue, Jaroslav Rudis, parody,
audience
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Rudiss NationalstraBe

Die Publikation von Rudi$s Roman Ndrodni tiida erfolgte 2013 (vgl. RUDIS 2016:
[160]). Drei Jahre spiter wurde die Ndrodni t¥ida durch Eva Profousovéas Ubersetzung
ins Deutsche zur Nationalstrafe (RUDIS 2016). Zum Inhalt: ,Man nennt mich Van-
dam® (RUDIS 2016: 12, 23, 29), stellt der Protagonist an mehreren Stellen im Roman
klar, womit er sich ins Zentrum der Erzdhlung manévriert und als eine Art Mythos
konstruiert. Zum Mythos macht ihn vor allem auch seine Erzihlung von der Samte-
nen Revolution: Er sei Ausloser dieses historischen Wendepunkts gewesen, da er am
zentralen Ort der Nationalstrae die Initiative ergriffen und zugeschlagen habe (vgl.
RUDIS 2016: 68). Ort der Romanhandlung ist Prag (vgl. RUDIS 2016: 43), und auch
wieder nicht. Denn Vandams Zuhause ist nicht das fotogene Prag der TouristInnen
(vgl. RUDIS 2016: 24), sondern eine ~Betonburg*® (RUDIS 2016: 23). Vandam wapp-
net sich gegen eine Bedrohung, indem er sich korperlich und geistig fit halt (vgl.
RUDIS 2016: 22), wobei die Bedrohung diffus bleibt. Er erklirt seinen Gegeniibern
verbal und physisch die Welt, denn er hat sie verstanden - dieses Muster zieht sich
durch den gesamten Roman -, und sieht sich als historisch kundigen Europier, der
als Nazi verkannt wird (vgl. RUDIS 2016: 40, 65-66).

Im Zentrum dieses Beitrags steht nun nicht der Roman Nationalstrafe, sondern drei
seiner Biihnenlesarten in Deutschland': Den Auftakt der deutschsprachigen Inszenie-
rungen von Nationalstrafe machte Anfang 2017 das Theater Bremen, wobei Theresa
Welge Regie fiihrte (RUDIS 2017). Welge arbeitet mit zwei SchauspielerInnen: Alexan-
der Swoboda spielt Vandam und Betty Freudenberg alle anderen? (THEATER BRE-
MEN 2020,2021). In der Analyse werde ich mit dem Video einer Auffithrung arbeiten,
das online vertffentlicht wurde (W).* Im September 2017 brachte das Staatsschauspiel
Dresden Rudis$s Roman in der Regie von Mina Salehpour auf die Biihne, gebtindelt in
einem einzigen Schauspieler (STAATSSCHAUSPIEL DRESDEN o. A.). Mir liegt eine
unveroéffentlichte Videoaufzeichnung der Hauptprobe 1 vor (SD).* Und schlieflich die
Variante des Potsdamer Hans Otto Theaters. Mit ihrem Debiit im September 2019
stellt die Inszenierung von Regisseur Frank Abt (HANS OTTO THEATER o. A.) die
aktuellste Version von Nationalstrafe dar, denen sich dieser Beitrag widmet. Es findet
eine Auseinandersetzung mit der Videoaufnahme der Potsdamer Generalprobe (HOT)
statt, die nicht 6ffentlich zuganglich ist.” In dieser Aufzeichnung wird deutlich: Die
Anzahl der SpielerInnen wird im Vergleich zur Dresdner Auffithrung vervierfacht, ihre

1 Im Folgenden wird auf die Videoausschnitte unter Verwendung folgender Siglen verwiesen: Welge
(2020) wird als W, Staatsschauspiel Dresden (2017) als SD und Hans Otto Theater (2019) als HOT abge-
kiirzt. Zitiert wird aus den Videos nach dem Schema Stunden:Minuten:Sekunden.

2 Da Freudenberg verschiedene Rollen spielt, wird in Bezug auf die Bremer Auffithrung von ihr als Spie-
lerin die Rede sein, von Swoboda als Vandam.

3 Theresa Welge sei hier herzlich fiir das Zur-Verfiigung-Stellen des Materials gedankt.

4 An dieser Stelle danke ich vielmals Katrin Schmitz, die mir die Aufnahme zur Verfiigung gestellt
hat.

5 Danken mochte ich herzlich Christopher Hanf fiir das Videomaterial.
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Szenen bestreiten die vier Schauspielerlnnen (HANS OTTO THEATER o. A.) aber
jeweils allein.®

In der Analyse werde ich mich mit einem Ausschnitt - der raus-Szene - des Stiicks
Nationalstrafe befassen, der sich, in seiner jeweiligen Eigenheit, in allen drei Bithnen-
interpretationen finden ldsst und der fiir meine Analyseperspektive der rechtspopu-
listischen Feindbilder Vandams besonders fruchtbar ist. Zunichst méchte ich meine
Analyse theoretisch rahmen und mein Verstindnis von rechtspopulistischen Feindbil-
dern (Kapitel 2), Parodie (Kapitel 3) und Publikum (Kapitel 4) und daran ankntipfend
meine Forschungsfrage darlegen. Sodann folgt die Analyse, in der antagonistische
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen der Bremer, Dresdner und Potsdamer
Version herausgearbeitet werden. Theorieteil und Analyse entstanden und erweiterten
sich in einer stindigen Verschrinkung.

Rechtspopulistische Feindbilder

Das Erkenntnisinteresse dieses Beitrags gilt speziell den rechtspopulistischen Feind-
bildern Vandams. Vice versa ist das antagonistische Gegeniiber das Existenzkriterium
des verbalen Populismus, da ohne dieses eine Ansprache keine populistische wire (vgl.
OLSCHANSKI 2017: 11). Rechtspopulismus lasst sich mit Butterwegge wie folgt definieren:

[N]ur jene (Partei-)Organisationen, Stromungen und Bestrebungen [kénnen] als rechtspo-
pulistisch bezeichnet werden, die den Dualismus von ,Volk®, ,Bevolkerung“ bzw. ,miindige
Birger und ,Elite“, ,Staatsbiirokratie® bzw. ,politische Klasse® zum Dreh- und Angelpunkt
ihrer Agitation und Propaganda machen, ohne militante Ziige aufzuweisen und Gewalt zur
Durchsetzung politischer Ziele anzuwenden oder anzudrohen. (BUTTERWEGGE 2008: 43)

Butterwegge (vgl. 2008: 43-45) nennt die Komposita Sozial-, Kriminal-, National-
und Radikalpopulismus und damit die basalen rechtspopulistischen Spielarten. Bei
ersterer werden Menschen, die, so wird es dargestellt, nicht arbeiten wollen, in den
Blick genommen und es wird das Bild eines Zuviels an sozialpolitischen Malnahmen
gezeichnet, die dem Land 6konomisch schaden (vgl. BUTTERWEGGE 2008: 43). Mit
der zweiten wird laut Butterwegge (2008: 44) eine Dichotomie zwischen ,Rechtschaf-
fenden‘ und ,Kriminellen‘, ,besonders Drogenabhingige[n], Bettler/innen und Sexual-
straftiter[n]“, aufgemacht.” Nach der rechtspopulistischen Argumentation der dritten

6 Am Ende betritt noch fiir kurze Zeit ein Kind, also ein flinfter Schauspieler, die Bithne (vgl. HOT:
01:59:33-02:03:24).

7 In diesem Beitrag werden diskriminierende, rassistische, eindimensional zuschreibende und generell
problematische Begriffe mittels einfacher Anfithrungszeichen oder z. B. durch sogenannte/r/s kenntlich
gemacht oder es wird explizit auf ihren diskriminierenden Kontext verwiesen. In Nationalstrafe, gerade in
der raus-Szene, findet sich eine Vielzahl von Rassismen und Diskriminierungen. Diese werden, wo es fiir die
Analyse notwendig ist, direkt zitiert und ansonsten, im Sinne der Vermeidung der Rezitation diskriminieren-
der, rassistischer Sprache, umschrieben oder als rassistisch oder problematisch markiert.
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Variante gibt es eine ,Nation‘ und jenseits dieser gibt es ,Fremde’, die aber zu vielen
in die ,Nation‘ kommen und sie zerstéren (werden) (vgl. BUTTERWEGGE 2008: 44).
Und letztere Spielart geht noch einen Schritt weiter, denn hier besteht das zentrale
Moment darin, dass man die reprdsentative Demokratie an sich nicht akzeptiert und
als bestechlich markiert (vgl. BUTTERWEGGE 2008: 44-45).

Das rechtspopulistische Feindbildpanorama entfaltet sich zwischen verschiedenen
Eckpunkten: Reinfeldt (2000: 133) distinguiert in seiner Grafik, mit der er die Ideolo-
gie der Osterreichischen Partei FPO darstellt, ,Die-da“ von einem ,Wir“ und sieht sie
als ,kontrar[]“. Reisigl (2002: 166, 175-176) folgt dieser schematischen Aufschliisselung
Reinfeldts und fiigt noch eine lokale Angabe hinzu, die die Richtung des ,,Zeigwort[s]*
(REISIGL 2002: 176) verdeutlicht, weshalb bei ihm von ,Die-da-oben“ die Rede ist. Rei-
sigl (2002: 176) bezieht sich mit dem Terminus Zeigwort auf das Personalpronomen wir.
Im Folgenden werde ich in Anlehnung an diesen Terminus Reisigls in Bezug auf die
Feindbilder oft im Sinnbild des Zeigens bleiben, da, wie in der Analyse deutlich wird,
in den Inszenierungen auch wirklich konkret physisch gezeigt wird. Reisigl (2012: 141)
konstatiert: ,Als interne Feinde gelten dem Kklassischen oppositionellen Populismus,
vertikal gesehen, ,die da oben’, also die Eliten, das Establishment und die politische
Klasse®. In Reisigls (2005: 63) Tabelle, die sich auf Reinfeldt (2000) stiitzt, wird auch
der Bezug der inneren Feinde zur Welt des Kapitals sichtbar.

Doch das ist nicht die einzige antagonistische Richtung im Populismus. Reinfeldts
(2000: 133) Grafik ist auch ein ,Nicht-wir“ inhédrent, das sogenannte , Fremde und Aus-
lander® meint. Die Abgrenzung geht hier an die kategorische Existenz: Wenn man sich
als zur Eigengruppe zugehorig sieht, ist man per definitionem nicht die so konstruierte
Anti-Gruppe (vgl. REINFELDT 2000: 133). Reisigls (2002: 166, 175-176) Uberlegungen
basieren hier auch wieder auf Reinfeldt. Ersterer (2002: 176) spricht aber nun lokali-
sierend von ,Die-da-drauBen”, die ,externe Feinde“ (REISIGL 2012: 159) sind.® Diese
Off-AntagonistInnen werden gleichzeitig als in der Hierarchie unten gesehen (vgl. REI-
SIGL 2012: 142). Reisigl (2002: 176) wendet die inneren wie dufleren Feindbilder auf den
Rechtspopulismus an, u. a. auf den jenseits der Regierungsverantwortung (vgl. 2012: 155;
vgl. 2005: 62-63). Diese Art des Rechtspopulismus fokussiert auch dieser Beitrag.

Welche Nationalstrafie-Szene ist vor diesem Hintergrund fiir die Analyse interessant?
In allen drei Inszenierungen findet sich eine Szene, in der mit dem direktionalen
yraus® ein Imperativ formuliert wird, mit dem bestimmte Feindbilder sprachlich ins
Off beférdert werden (vgl. W: 00:45:32-00:49:41; vgl. SD: 00:28:27-00:31:56; vgl. HOT:
00:53:38-00:55:53). Der Zeigegestus meint hier folglich, wie bei den oben angespro-
chenen externen Feinden, ein Draullen, das aber ein direktionales Hinaus ist. Womit
m. E. ein Feindbild angesprochen ist, das zwar drinnen ist, aber dort als , die Anderen®
(REISIGL 2005: 63) nicht hingehért und daher ein externes ist. Die raus-Szene ist so-
mit fiir den Analysefokus rechtspopulistischer Feindbilder besonders interessant und
stellt den zu interpretierenden Videoausschnitt dar.

8 Diese Art populistisches Feindbild wird von Wodak (vgl. 2019: 130), Wolf (vgl. 2018: 79) und Butterweg-
ge (vgl. 2008: 44) - von ihm in Bezug auf den Nationalpopulismus der Rechten - ebenfalls angesprochen.
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Im Kontext des Nationalrechtspopulismus und damit in Bezug auf die, die als natio-
nal Exkludierte gedacht werden, spielt laut Butterwegge (vgl. 2008: 44) und nach Rei-
sigl (vgl. 2002: 165-166) auch Rassismus eine Rolle.? Bei der Analyse wird folglich auch
der Aspekt der diskursiven Rassifizierung betrachtet, worunter ich mit Biihl verstehe:

Diskursive Techniken der Rassifizierung produzieren Deutungen, die im Kontext des Kon-
strukts von Wir-Gruppe und Fremdgruppe Macht- und Herrschaftsstrukturen bzw. -interessen
spiegeln und narrativ verfestigen. [...] Diskursive Techniken der Rassifizierung dienen u. a.
dem Prozess der Fremdheitsproduktion, d. h. der Klassifizierung eines Menschen oder einer
Gruppe von Menschen als ,nicht zugehorig®, als ,,anders“. Der diskursive Prozess der Produkti-
on von Fremdheit wertet den Sprecher bzw. Erzahler zumeist auf oder versorgt ihn mit einem
Identititskonstrukt, das ihn vom rassistisch Dominierten abhebt. (BUHL 2016: 133)%

Parodie

Im Zusammenhang mit der Analyse der rechtspopulistischen Feindbilder Vandams
kommt dem Parodie-Verstindnis von Judith Butler eine zentrale Rolle zu. Parodien
sind, so kénnte man in einem ganz wortlichen doppelten Sinne sagen, Raubkopien:
Sie rauben das Wie dessen, was als Basismodell gilt, kopieren es, um es mit einem
anderen Inhalt zu fiillen, berauben die Basis also gédnzlich ihres urspriinglichen Was
(vgl. WIRTH 2017: 26). Butler erteilt eben dieser Basis eine Absage: Sie (2016: 202)
interessiert sich im parodistischen Kontext fiir die Travestiten, die ,die Geschlechtsi-
dentitdt imitier[en], [und auf diese Weise] offenbar[en] sie implizit die Imitationsstruktur der
Geschlechtsidentitdt als solcher — wie auch ihre Kontingenz“. Im Butlerschen (vgl. 2016: 203)
Verstiandnis ahmt die Parodie also nicht nach, weil es nichts Vorgdngiges, Echtes gibt,
das nachzuahmen wire, sondern zeigt diesen Status Quo auf, d. h. das (geschlechtli-
che) Ich als parodistische Serie, der ein Anfang fehlt (vgl. dazu auch WIRTH 2017: 29).
Butlers Parodiebegriff lieBe sich m. E. treffend als Meta-Parodie bezeichnen.

Sie bezieht sich dabei auf die Jamesonsche Pastiche (vgl. BUTLER 2016: 203-204;
vgl. WIRTH 2017: 29). Witz wird teilweise als parodie-charakteristisch erachtet, teilwei-
se, wie im Falle von Fredric Jamesons Ansatz, aber auch nicht (vgl. WIRTH 2017: 26,
29). Jameson (vgl. 1987: 114) geht davon aus, dass die Parodie nur amiisiert, wenn sie
als unkonventionell, sozusagen als un-original, wahrgenommen werden kann. Das Pra-
fix un verliert, aber sein Bezugswort, “if one no longer believed in the existence of nor-
mal language, of ordinary speech, of the linguistic norm” (JAMESON 1987: 114) - kurz:
Die Postmoderne zweifelt am Konventionellen, und somit am Unkonventionellen, und
somit an der Parodie (vgl. JAMESON 1987: 114; vgl. WIRTH 2017: 29), die bei Jameson

9 Dies wird auch daran deutlich, dass Butterwegge Thilo Sarrazin als Rassisten (vgl. 2013: 90-91), als
auch Rechtspopulisten (vgl. 2013: 95) sieht.

10 In den Bezeichnungen ,Fremdgruppe*, ,nicht zugehorig“ und ,anders® wird die Ndhe zum/zur oben
beschriebenen Antagonistln, der/die hinauskonstruiert wurde, und damit zum (Rechts/National-)Populis-
mus eklatant.
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(1987: 114) folgerichtig zur Pastiche wird: ,Pastiche is blank parodie®. Aber welchen
Sinn hat die Parodie dann noch?

Das vermeintliche (geschlechtliche) Ich kann laut Butler (vgl. 2016: 207) mittels der
Parodie, die Rezitation ist, als fiktiv und folglich wandelbar ausgewiesen werden. D. h.,
die Parodie macht sich den Umstand zunutze, dass geschlechtliche Identitit per se eine
stindige Rezitation ohne Quelle ist, und man daher stets anders rezitieren kann (vgl.
BUTLER 2016: 207), wobei Butlers Ausfithrungen zu Geschlecht auslosten, ,generell
nach der performativen Macht von verwendeten Kategorien zu fragen® (STEMPFHU-
BER und VILLA 2012: 134). So mo6chte auch ich Butlers Ansatz, der Geschlecht fokus-
siert, fiir andere Konzepte fruchtbar machen: Parodien werden in dieser Arbeit als ein
Instrumentarium begriffen, das aufzeigt, dass Konzepte revolutioniert werden kénnen.
Butler folgend fokussiere ich in der Analyse, ob und inwiefern in den raus-Szenen irri-
tierende Meta-Parodien zum Einsatz kommen. Dabei geht es mir nicht wie Butler (vgl.
2016: 201-208) um den Konstruktionscharakter von Geschlecht, sondern von rechtspo-
pulistischen Feindbildern, wobei Butlers (2016: 204) Frage, ,wodurch bestimmte For-
men parodistischer Wiederholung wirklich stérend bzw. wahrhaftig verstérend wirken
und welche Wiederholungen dagegen gezihmt sind und erneut als Instrumente der
kulturellen Hegemonie in Umlauf gebracht werden®, stets mitschwingt.

Mit dieser Ausrichtung des Beitrags folge ich auch Annuf3* (vgl. 2019: 232) Pers-
pektive auf den literarischen und theatralen Raum: Wie bestimmte Bilder oder Kol-
lektive funktionieren, sollte hier Thema sein - d. h., es sollten Meta-Betrachtungen
vorgenommen werden.

Das Publikum

Bei wem mochten sich Populistinnen Gehor verschaffen? An dieser Stelle kommt das
sogenannte Volk ins Spiel: Im Ausdruck Populismus, in seinen Wurzeln, wird deutlich,
dass es das ,Volk® ist, dem das politische Engagement der Populistlnnen gelten soll
respektive das sie reprasentieren mochten (vgl. BUTTERWEGGE 2013: 94). Wolf (vgl.
2018: 78-79) zeigt anhand eines Zitats von Markus Soder, aktuell Ministerprasident
Bayerns, auf, dass sich Populistlnnen als gemein, also als ,Volk‘, verstanden wissen
mochten - jedoch in anleitender Position. Reisigl (vgl. 2012: 142) sieht im Volk den
rhetorischen Nukleus von Populistinnen. Mit Volk wird, diesem zufolge (vgl. 2012: 142),
im populistischen Sprechen implizit immer nur auf einige im ,Volk‘ verwiesen, d. h., es
sind nur scheinbar alle gemeint. Uberwiegend ist das ,Volk* fiir den Rechtspopulismus
ein exklusives, unsriges ,Volk* (ethnos) und nicht das der NormalbiirgerInnen (demos)
(vgl. BUTTERWEGGE 2013: 93-94). Die vierte Ecke in Reinfeldts (2000: 133) Grafik
wird von , Nicht-die-da [andere Osterreicher]“ besetzt. Sie sind weder antagonistische
PolitikerInnen, noch die PopulistInnen selbst, es gilt aber, sie zu letzteren zu machen,
d. h., sie sind keine Feinde des populistischen Wir-Kollektivs (vgl. REINFELDT 2000:
134). Sie konnen als sogenanntes Volk bezeichnet werden (vgl. REISIGL 2005: 63). Mit
Reisigl (vgl. 2002: 176, 169-170) ist festzustellen, dass es moglich ist, dieses ,Volk* als
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dem Wir-Kollektiv der Populistlnnen inhdrent zu préisentieren. Bei dieser Omnipréa-
senz des ,Volkes® ist es naheliegend, dass Populistinnen auch zum ,Volk® sprechen:
Olschanski (vgl. 2017: 31) betont, dass jede/r, der/die zu einem Publikum spricht,
dieses im Sinne einer gelungenen Rede auf seiner Seite zu haben bestrebt ist. Das Be-
sondere an der populistischen Manier, ist laut Olschanski (2017: 31), dass vorne ,kein
Publikumsbeschimpfer® wie in Peter Handkes Stiick Publikumsbeschimpfung, sondern
»ein Publikumsbeschmeichler spricht, da als ersterer die Antagonistlnnen von Publi-
kum und PopulistIn prasentiert werden - womit wieder die Feindbilder im Mittelpunkt
stehen. Olschanski bringt auf diese Weise den Begriff Publikum im Populismus-Kon-
text hier mit dem Theater zusammen - eine Perspektive, die fiir meine Analyse sehr
fruchtbar ist."" Das Publikum ist im Fall der betrachteten Szenen in Nationalstrafe im
Sinne eines populistisch gedachten Publikum, volks‘ bedeutsam.

Neben dieser populismustheoretischen kommt auch eine zeitgendssische, theater-
theoretische Perspektive auf das Auditorium zum Tragen: Es ist nach Roselt (2014:
68) Teil des ,dullere[n] Kommunikationssystem[s]“, da die Biithnencharaktere, sei es
in einer Im- oder Explizitheit der Ansprache, immer auch ein Gesprich mit dem
Publikum aufnehmen, auch dann, wenn das theatrale Gesprich intern stattfindet,
wenn die Charaktere unter sich oder liber die momentane Biithnenwelt sprechen
(vgl. ROSELT 2014: 68). Fischer-Lichte (vgl. 1991: 13) zeichnet diesen Blick nach au-
Ben und das damit beginnende Integrieren des Publikums ab 1900 in ihrem Aufsatz
Die Entdeckung des Zuschauers nach. Im Folgenden verstehe ich die Zuschauenden als
»Zeuge[n]* statt ,Zuschauer® (MALZACHER 2008: 46) - weil Zuschauen verpflich-
tet (vgl. MALZACHER 2008: 44) -, denen es, dergestalt, dass sie nicht mehr wis-
sen sollen, was richtig und was falsch ist und symbolisch bombardiert werden, heu-
te theaterrezeptorisch nicht leicht gemacht wird (vgl. MALZACHER 2008: 47-48).
Der/die Zuschauende ist durch diese Entbanalisierung auch nach seiner ,Entde-
ckung” (FISCHER-LICHTE 1991) ein immerwdhrender neuer Kontinent, da sich je-
de/r im Theatersaal sein individuelles Kopftheater kreiert (vgl. MALZACHER 2008:
45-46). Einer Inszenierung kommt eine janusképfige Funktion zu, indem sie ,ihm
[d. h. der/dem Theaterbesucherln] zeigt, dass er eine Haltung beziehen muss - und
ihm diese Moglichkeit im selben Augenblick verweigert. Durch Verunsicherung, Ir-
ritation, Unterbrechung schafft es [d. h. das Theater] einen Méglichkeitsraum und
erzeugt so einen ,Haltungsdruck® - ohne selbst als konkretes Objekt dieser Haltung
oder gar eines Handelns zu taugen“ (MALZACHER 2008: 51). Der Malzachersche
Ansatz ldsst sich m. E. fruchtbar mit dem Butlerschen (vgl. 2016: 202, 204, 207) ver-
kntipfen, da es auch letzterem nicht darum geht, eine feststehende Lésung respektive
Alternative zu bieten, sondern das Feststehende als vermeintlich und das Wankende
als revolutiondr zu offenbaren.

Aus den bisherigen Ausfiihrungen ergibt sich folgende Fragestellung: Inwiefern wird
in den raus-Szenen die Konstruiertheit von rechtspopulistischen Feindbildern (nicht)

11 Interessant ist an dieser Stelle auch, dass, was die Etymologie betrifft, dem Theaterpublikum stets ein
populistisches Element innewohnt, da im Lateinischen der Begriff publicus meint, dass etwas ,,dem Volk, dem
Staat gehorig; allgemein® (SAUTER 2014b: 273) ist.
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parodierend offengelegt, und folglich (nicht) transparent, dass man auf sie einwirken
kann? Inwiefern wird das Publikum (nicht) irritiert?

Wie ldsst sich nun der Fokus Publikum mit dem Analysematerial vereinen? Im Bre-
mer Video (W) sind die ersten, voll besetzten Zuschauerreihen zu erkennen und die
ZuschauerInnen-Reaktionen sind auch horbar. Es handelt sich folglich m. E. um eine
,gewohnliche® Auffithrung. Im Dresdner Video ist die erste Hauptprobe zu sehen, was
offenbar wird, wenn Vandam sagt ,Komm, bisschen Spall darf man auch auf der HP 1
haben, oder?“ (SD: 00:31:45-00:31:54) - wobei am Ende das Lachen von Zuschauenden
akustisch wahrnehmbar ist. Es ist daher vermutlich ein kleiner, theaterinterner Publi-
kumskreis anwesend, der mit ,Technik Feierabend, Zuschauer raus, Souffleuse raus®
(SD: 00:31:32-00:31:37) auch direkt angesprochen wird. Die Potsdamer Aufnahme
(HOT) zeigt die Generalprobe, was auch daran deutlich wird, dass im Zuschauerraum
,nur’ ein paar Personen sitzen. Doch durch dieses ,nur® wird Theater zum Theater,
denn nach Weiler (2008: 27) gilt die Gleichung einmal-Rezipient-plus-einmal-Produzent
gleich theatrale ,Minimalbedingung®, es geht um das Dabei-Sein. Der Fokus Publikum
kann daher auf das Material angewendet werden.

Analyse der raus-Szene

In diesem Kapitel beziche ich meine Analyse auf die raus-Szene der Bremer (vgl. W:
00:45:32-00:49:41), der Dresdner (vgl. SD: 00:28:27-00:31:56) und der Potsdamer (vgl.
HOT: 00:53:38-00:55:53) Videoaufzeichnung.

Das Bremer, Dresdner und Potsdamer Publikums,volk’

In allen drei Inszenierungen wird die Szene tiiber den Ruf ,Heil dem Volk®
(W: 00:45:32-00:45:33; SD: 00:28:27-00:28:29; HOT: 00:53:39-00:53:40) eingeleitet.
Dieser wird, wieder eine Parallele, mit dem HitlergruB} in Verbindung gebracht: Welges
und Salehpours Vandam realisieren diesen physisch, in der Regie von Abt berichtet
Vandam verbal von einem seiner Trinkkumpanen, der einen Hitlergruf3 macht, und
deutet diesen nur kurz gestisch an. Dieser Grufl wird als iber das Ziel hinaus und
unangemessen disqualifiziert, wobei diese kritische Stimme in Bremen die Spielerin
ubernimmt, im Hans Otto Theater zitiert Vandam die Bedenken eines Mannes aus
der Kneipe und in Dresden bleibt unklar, wer den Einwand duBert, was m. E. so wirkt,
als wiirde man eine Reaktion aus dem Publikum vorwegnehmen. Der Hitlergru3 wird
nun von Vandam in jeder der Inszenierungen entkriftet respektive gerechtfertigt: Die
Geste wird als ,tschechischer Humor* (W: 00:45:36-00:45:37; SD: 00:28:54-00:28:55;
HOT: 00:54:00-00:54:01) abgetan, sie wird tiber die Geschichte Tschechiens als Opfer-
narrativ - als Freischein fiir diese Art von Humor - gerechtfertigt und letztlich wird
der NS-Bezug vollig negiert, da sie als ,romischer Gruf“ (W: 00:46:08-00:46:09; SD:
00:29:25-00:29:26; HOT: 00:54:19-00:54:20) bezeichnet wird - diese Aspekte bilden
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eine weitere Gemeinsamkeit. Von der ,romischen Kultur® wird sodann, wieder in allen
drei Inszenierungen, auf die ,europdische’ geschlossen, da letztere auf ersterer fulie.
Das bringt die drei Vandams dazu, sich als ,europdisch® zu definieren. Diese Identitdts-
frage wird nun auf unterschiedliche Weise auch mit dem Publikum verhandelt und
somit der Frage nachgegangen, ob sich dieses auch ,europiisch’ sicht: Der Dresdner
Vandam fragt den ZuschauerInnen zugewandt ,Ihr doch auch, oder? (SD: 00:29:46-
00:29:47). Hier ldsst sich mit Roselt (2014: 68) feststellen, dass das ,auBere[] Kommu-
nikationssystem®“ mit den ZuschauerInnen explizit sichtbar gemacht wird. Auch der
Potsdamer Vandam fragt das Publikum, wdhrend er mit beiden Hianden auf es zeigt,
,lhr etwa nicht?“ (HOT: 00:54:40-00:54:42) und wihlt auf diese Weise auch die zweite
Person Plural. Auch hier scheint auf den ersten Blick ein externes, vis-a-vis-Gesprach
mit dem Zuschauerraum (vgl. ROSELT 2014: 68) markiert zu werden. Die Antwort,
genauer die Bejahung einer europdischen Zugehérigkeit, die nun folgt, gibt aber Van-
dams Kneipenfreund Froster, den Vandam (Spieler 2), der allein auf der Potsdamer
Biithne steht, direkt zitiert und in der wortlichen Wiedergabe auch imitiert. Die erzihl-
ten Charaktere werden gespielt (vgl. SAUTER 2014a: 162). Durch diese Verkniipfung
wird das Publikum in den internen Figurendialog (vgl. dazu ROSELT 2014: 68) und
damit in die Kneipe geholt. Diese Kopplung und das ,Pendeln [...] [des Potsdamer-
Vandams] zwischen Erzdhler und Figur fordert[] das Publikum zu einem komplexen
Dialog mit verschiedenen Ebenen der Darstellung heraus® (SAUTER 2014a: 162). Der
Bremer Vandam stellt keine Fragen, sondern stellt fest. Er zeigt emotional aufgewthlt
auf zwei einzelne ZuschauerIlnnen und benennt sie, indem er sie singuldr duzt, als
,JEuropderInnen’.

Der ethnos-Volksbegriff des Rechtspopulismus nach Butterwegge (vgl. 2013: 93-94)
scheint in jeder der drei Auseinandersetzungen mit dem Publikum auf: In der Dresd-
ner geschieht dies in indirekter Manier. Es liegt ein Figur-Publikum-Dialog vor, der
nach Roselt (vgl. 2014: 68-69) auch ohne die verbale Antwort einer Person aus den
Reihen des Publikums gegeben sein kann. Nach der an den Zuschauerraum gerich-
teten Frage ,Ihr doch auch, oder?” macht Vandam in der Regie von Salehpours eine
kleine Sprechpause, in der die stumme, imaginierte Antwort des Publikums liegt. Dass
diese ein affirmatives Ja, auch wir sind europdisch sein muss, wird eklatant, wenn der
Dresdner Vandam fortfdhrt: ,,Also, Heil Europa® (SD: 00:29:48-00:29:52). Das , Also*
klingt an dieser Stelle wie Na also, wo ist das Problem, was auch von Vandams Handgeste
akzentuiert wird. Im Hans Otto Theater wird das Publikum durch die oben erwihnte
Antwort des Trinkbruders Froster als ,europiisches Volk® konstruiert, da dieser im
Wortlaut enthusiastisch und den HitlergruB} zeigend ,Klar, wir alle sind Europder! Heil
Europa! Wir sind Européer! (HOT: 00:54:44-00:54:50) brillt. Auch der Vandam der
Welgeschen Version nennt das ,Volk® und damit auch das Publikum beim Namen, in-
dem er sich ereifert (W: 00:46:25-00:46:28): ,Wir sind Europder. Wir sind Europa!®.
Das zweite ,Wir® betont er. Uber die Begriffe ,auch“ (Dresden), ,wir alle® (Potsdam)
und letztlich ,wir” und die beiden singulir benannten ,Europderlnnen‘ (Bremen) wird
wein horerInnen-inklusives Wir (REISIGL 2002: 176) artikuliert, das in Anlehnung an
Reisigl (vgl. 2002: 176, 169-170) auf die Formel rechtspopulistischer-Vandam-gleich-Pu-

104

Theatralia [24/2021/2]



[T/1202 /%] elesyeay

Julia HauRermann
+Alle raus!” - von rechtspopulistischen Feind(zerr)bildern. Ein Vergleich der Bremer ...

blikums,volk® und vice versa gebracht werden kann. Auffillig ist hier, dass Europa,
das Rechtspopulistinnen in Form der Europdischen Union normalerweise als feind-
lich konstruieren (vgl. WODAK 2019: 128), hier zur Eigengruppe wird. Es findet kei-
ne ethnonationale Attribuierung des Zielpublikums ,Volk® statt, wie sie Schaefer (vgl.
2020: 190) in Bezug auf die AfD feststellt, sondern eine supranationale. So werden in
allen drei Inszenierungen durch die Irritation des populistischen Wir letztlich auch die
populistischen Feindbilder torpediert, denn der Feind Europa sind plétzlich wir. Es
werden ,Moglichkeiten der Veranderung“ (BUTLER 2016: 207) von (Feind)Kategorien
eklatant. Der Boden wird dem Publikum hier zudem dergestalt entzogen, dass es plotz-
lich auch zu RechtspopulistInnen gemacht wird. Damit wird dem Publikum eine unter-
komplexe Weltsicht verwehrt, bei dem es auf der hellen und der/die Rechtspopulistln
auf der dunklen Seite steht, wie sie von Annuf (vgl. 2019: 231-232) kritisiert wird. Dem
unter europdische Vorzeichen gestellten Theater,volk® begegnet nun ein raus-Schwall.

Das Bremer raus

Der Bremer Vandam er6ffnet diesen raus-Part explizit, indem er dem besagten ,Wir
sind Europa!“ ein ,,Und nicht hier die“ (W: 00:46:28-00:46:30) anfiigt. Hier entsteht
nun ein deutlicher Bruch, da Vandam vom Sprechmodus in einen pantomimischen
wechselt. In der Text-Probenfassung dieser Inszenierung ist, was nun folgt, mit , Ac-
tivity“ (WELGE und STEER 2017: 20) tberschrieben. Die Spielerin und Vandam
spielen jetzt dieses Spiel, bei dem eine Person einen Begriff pantomimisch darstellt
und der/die MitspielerIn diesen erraten muss, und wechseln sich dabei ab. Wird er-
raten, wer nachgeahmt wurde, folgen raus-Rufe Richtung Publikum. Am Ende wird
nicht mehr gemimt, sondern es werden nur noch ekstatisch raus-Slogans geschrien.
Unter den gemimten Feindbildern befinden sich externe Feinde, wie sie oben defi-
niert wurden, die sich teilweise identisch bzw. dhnlich auch in Reisigls (vgl. 2005: 63)
Tabelle, die auf Reinfeldt (2000) basiert, finden: die ,Allahs“ (W: 00:47:36), die ,Ru-
minen® (W: 00:48:09) und der ,Jude® (W: 00:48:32) sowie generell die ,,Auslinder®
(W:00:49:33-00:49:34) - wobei Letztere nur noch gesprochen, nicht mehr dargestellt
werden. Mundlich erwdhnt werden jedoch auch typische interne AntagonistIlnnen
aus Politik und Beamtentum. In den externen Bereich kommandiert und pantomi-
misch dargestellt werden auch ,Penner® (W: 00:47:10-00:47:11), d. h. AntagonistIn-
nen, die sich nach Butterwegge (vgl. 2008: 43) sozialrechtspopulistisch betrachten
lassen, da hier gegen finanziell schlechter Gestellte gewettert wird. Auch Kriminal-
rechtspopulistisches (vgl. BUTTERWEGGE 2008: 44) ist mit dem ,Kinderficker* (W:
00:47:52-00:47:53) Teil des Activitys - und spéter werden miindlich noch die ,Verge-
waltiger® (W: 00:49:21) genannt.'? Was nationalpopulistische Feinde betrifft, ist aber

12 Die Liste der Feindbilder der Bremer Auffiihrung ist lang. Teil des Activity werden noch ,Schwu-
le“ (W: 00:47:20-00:47:21), ,Kommunisten“ (W: 00:48:28) und ,Leckschwestern® (W: 00:48:53). Nach dem
Activity-Spiel werden zudem ,[r]asierte Fotzen® (00:49:03-00:49:04), ,Hausbesitzer” (W: 00:49:07-00:49:08),
sTierschiitzerarschlocher” (W: 00:49:09-00:49:10), zudem die Gesamtheit der Glaubensrichtungen, ,diese
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auch gerade, wer zuerst gemimt wird, interessant: Am Ende der ersten Teilsequenz
wird das rassistische N-Wort verwendet, dem dann die Forderung ,raus“ folgt (vgl.
W: 00:46:54-00:46:55). Davor wird u. a. iiber einen zwischen den Beinen baumeln-
den Arm als iberdimensionales Penisimitat das rassistische N-Konstrukt verkorpert,
welches von der Spielerin dann zuletzt durch Vandams Nachahmung eines Tromm-
lers erraten wird. Hier findet auf mehreren Ebenen Rassismus statt: Zundchst, indem
das N-Wort ausgesprochen wird, auf sprachlicher im klassischen Sinne. Diejenigen,
die in dieser Weise bezeichnet werden, sind keine Individuen mehr, sondern nur
noch Korper, genauer Hautfarbe, d. h., die Oberfliche wird zum Inneren gemacht
(vgl. BUHL 2016: 143). Auch die Kérpersprache ist eine rassistische. Der Bremer
Vandam, der das N-Wort ,mimt‘, bedient sich hier nach Buhl (2016: 179) rassistischer
s[s]exualititsbezogene[r] Techniken“. Menschen mit ,dunkler’ Haut werden auf
sexueller Fortpflanzungsebene zur Gefahr des maskulinen ,Weilen, was darin er-
sichtlich wird, dass ihnen Penisse immensen AusmaBes zugeschrieben werden (vgl.
BUHL 2016: 179-180). Die Amalgamierung des Charakteristikums musisch und der
Gruppe ,AfrikanerInnen’ ist auch ein typisches, diskriminierendes Bild (vgl. BUHL
2016: 156). Generell lasst sich konstatieren, dass in der Szene, indem pantomimisch
verfahren wird, ,Klonierung“ stattfindet, die laut Bihl (2016: 156) darauf zielt ,als
Rassifizierungstechnik [...], dem nicht zur Wir-Gruppe Gezdhlten seine Individua-
litdit zu nehmen und ihn als physiognomische Charaktermaske zu inszenieren. Die
Klonierung folgt dem alltagssprachlichen Satz ,Kennt man einen, kennt man alle*“.
Interessant ist jedoch, dass die Bremer diese scheinbare Binsenweisheit beim Wort
nehmen. Denn es werden nicht nur bekannte rassistische respektive rechtspopulis-
tische Feindbilder angesprochen, sondern wirklich ,alle“. Die Pantomime in dieser
Bithnenfassung verschieben ihren etymologischen, griechischsprachigen Ursprung
»alles nachahmend“ (DUDENREDAKTION 2020: 605) hin zu alle nachahmend. So
werden auch die ,Nazis“ (W: 00:48:43) von der Spielerin parodiert, die ihre Haare
nach hinten schiebt, d. h., eine Glatze imitiert. Es folgt sodann der gefliigelte Ruf
»,Nazis raus“ (W: 00:48:42-00:48:44). Beim Hinausverweisen, das am Ende der Szene
nicht mehr pantomimisch, sondern rein sprachlich im engen Sinne vollzogen wird,
wird auch ,gegendert‘. Feministische Frauen, die gleichzeitig laut Vandam keine scho-
nen sind - worin die von Wolf (vgl. 2018: 86) in Bezug auf die Afd angesprochene
Ablehnung genderkritischer Perspektiven deutlich wird -, werden ebenso hinauszi-
tiert wie die ,Macho-Arschlocher® (W: 00:49:01). Letztlich sind alle Feindbilder, egal
ob interne, externe, wir, sie, du, ich, was im letzten raus-Ruf der Spielerin resiimiert
wird: ,Raus, raus, alle raus!“ (W: 00:49:39-00:49:41). In Bezug auf das Publikum fallt
vor allem die Stelle auf, an der die Spielerin die ZuschauerInnen mit ,Sie diirfen mit-
machen® (W: 00:47:15-00:47:16) dazu einlddt, sich beim Activity-Ratespiel einzubrin-
gen. Ein sichtbar nach Auflen gerichtetes Kommunikationsverhalten (vgl. ROSELT
2014: 68) wird offenbar. Und darin noch mehr: Das rassistische Gebdren gehort kei-

Gentrifizierungsarschlécher” (W: 00:49:17-00:49:20), Menschen, die keine tierischen Produkte essen, Poli-
zistlnnen, Neunmalschlaue und ,,Behinderte® (W: 00:49:37) angefiihrt. Aus Griinden des Umfangs kann an
dieser Stelle keine Auseinandersetzung mit allen Feindbildern stattfinden.
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ner vom Publikum weit entfernten rechtspopulistischen Pririe und auch keiner, ich
mochte sagen, Elfenbeinbiihne an (vgl. dazu kritisch ANNUB 2019: 231-232). Denn
die Prdmisse dafiir, dass das Publikum mitspielen kann, ist, dass es ,aufgewachsen
[ist] unter den selben Begriffen® (WEISS 1991: 85)%, und priziser, unter denselben
Korperbegriffen. Im Butlerschen (2016: 206) Sinne wird hier aufgezeigt, dass die
Feindbilder konstruiert sind, denn es wird markiert, dass es sich um wiedererkennba-
re, da ,wiederholte Darbietung[en]“, handelt.

Bezugnehmend auf Butlers (vgl. 2016: 203) Beispiel des Travestiten, der? die? mit
patriarchal, vorherrschender Symbolik jongliert, sie aber in der Parodie aufbricht, ldsst
sich feststellen, dass im Bremer Ratespiel rechtspopulistische, rassistische Symboliken,
die der ,rassifizierende[n] Essentialisierung® (BUHL 2016: 142) dienen, dekonstruie-
rend eingesetzt werden. Rechtspopulistische Feindbilder ,,werden [...] durch ihre paro-
distische Re-Kontextualisierung entnaturalisiert und in Bewegung gebracht“ (BUTLER
2016: 203), auf die Weise, dass das Activity-Spiel, das auf plumpe, kérperliche Imitation
angewiesen ist, ihre ,Imitationsstruktur® (BUTLER 2016: 202) offenbart. Dadurch, dass
in der Bremer Inszenierung zudem untypische Feindbilder hinausbefohlen werden,
wird zum einen in typischer parodistischer Manier das Wie belassen, aber eine inhaltli-
che Verinderung vollzogen (vgl. WIRTH 2017: 26), gleichzeitig wird aber m. E. auch in
Anlehnung an Butler (vgl. 2016: 203-204) das konventionelle echte und wahre Feind-
bild und damit die begriffliche Wahrheit respektive Basis infrage gestellt."

Das Dresdner raus

Der Dresdner Vandam benennt die Feinde, die rausgehen sollen, miindlich. Es tau-
chen auch hier rechtspopulistische antagonistische Gegentber auf: Nach Butterweg-
ge (vgl. 2008: 43) sozialrechtspopulistische, die ,Sozialschmarotzer (SD: 00:30:03)
und ,Penner” (SD: 00:30:12-00:30:13), aber auch einige, die sich mit Butterweg-
ge (vgl. 2008: 44; vgl. 2013: 94) als kriminalrechtspopulistisch einordnen lassen,
denn es ist von ,Terroristen (SD: 00:30:05-00:30:06), , Kinderschinder[n]* (SD:
00:30:007-00:30:08) und ,,Junkies“ (SD: 00:30:15) die Rede. Obwohl die raus-Rufe

auf ein externes Feindbild zu verweisen scheinen, werden auch hier wieder interne

13 Im Stiick Die Ermittlung von Peter Weiss (vgl. 1991: 85-86) sind hiermit die kapitalistischen Termini,
die des Kapitalismus gemeint, der laut des Zeugen 3 im Stiick zu Auschwitz gefiihrt habe. Der Kontext ist
damit ein anderer. Interessant ist die Feststellung des Zeugen 3 an dieser Stelle dennoch, wenn man die
gemeinsamen Termini als rassistische denkt.

14 Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die pantomimische Darstellung des sogenannten Ju-
den in Bremen: Die Spielerin simuliert mit den Fingern Schlifenlocken. Vandam errit ,den Juden‘ sofort,
worauf die Spielerin mit ,Das war einfach® (W: 00:48:33) reagiert. So wird in janusképfiger Manier - da
diese Aussage auch als Kommentar zum Activity-Spiel gedeutet werden kénnte — das dem Rassismus eigene
Herunterbrechen eines komplexen Subjekts auf einen fiktiven kollektiven Nenner (vgl. BUHL 2016: 134) auf
einer Metaebene thematisiert und so nach Butler (vgl. 2016: 203) als purer Bedeutungsbluff offenbart - wo-
mit auch, allgemeiner, ein rhetorisches populistisches Element, ,das der Komplexititsreduktion* (REISIGL
2002: 166), vorgefiihrt wird.
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Feinde aufgefiihrt, so die ,Bonzen“ (SD: 00:30:12) und die , Arschlécher oben [Her-
vorhebung J.H.] auf der Burg® (SD: 00:30:20-00:30:22) - das Uber-einem-Stehen
wird hier sogar explizit verbalisiert. Hierzu lassen sich auch die ,,Arschlécher unten
in der Stadtverwaltung® (SD: 00:30:22-00:30:23) zdhlen, wobei ,unten“ eigentlich
ein Oben meint. In der Dresdner Inszenierung lassen sich zudem, wie in der Bre-
mer, nationalrechtspopulistische, externe respektive rassistische Feindbilder iden-
tifizieren: Das rassistische N-Wort (vgl. dazu Bithl 2016: 142-143) fallt (vgl. SD:
00:30:30- 00:30:31). Auch der Ausdruck ,Fidschis®“ (SD: 00:30:35) wird verwendet,
mit dem Menschen aus Vietnam, die auf der sozialistischen Seite des geteilten
Deutschlands, der DDR, einem Beruf nachgingen, in rassistischer Manier abgewer-
tet wurden (vgl. BUHL 2016: 150). Externe AntagonistInnen werden auch in der
Aussage ,Alle, die uns Arbeit wegnehmen. Ausldnder raus“ (SD: 00:30:43-00:30:47)
angesprochen, wobei die Erstgenannten implizit mit den Letztgenannten identisch
sind, wenn man den Satz nach Butterwegge (vgl. 2008: 44) nationalrechtspopu-
listisch liest, d. h. in einer Lesart, die besagt, dass sogenannte Fremde bevorteilt
werden und damit einhergehend die sich als von ,hier’ begreifenden Menschen
benachteiligt. Zudem werden in diesem Zusammenhang auch eine Reihe von nati-
onalen Gruppen aufgezihlt, worin ein tiberraschendes Moment steckt: Neben dem
,indischen und tiirkischen Nationalkollektiv* sollen auch ,Osterreicher, Deutsche,
Polen, Slowaken, Russen, Tschechen raus, alle raus® (SD: 00:30:46-00:30:54), was
irritiert, da, wie dargestellt wurde, eine Rahmung der Eigengruppe als europdisch
stattfindet. Die Absurditdt steigert sich in der anschlieBenden Passage noch. Von
den ,Frauen, die nicht bumsen wollen“ (SD: 00:30:55-00:30:57) tiber die , Frauen,
die nicht schlucken wollen“ (SD: 00:30:59-00:31:00) arbeitet sich der Dresdner Van-
dam rhetorisch zu allen Angehorigen des weiblichen Geschlechts vor, die geschlos-
sen gehen sollen. Begleitet wird letzteres mit einer zeigenden Handbewegung Van-
dams nach links - vom Publikum aus gesehen, welchem er zugewandt ist. Er macht
eine kurze Pause und ein Licheln blitzt auf. Es wirkt, als wiirde er beobachten, ob
das Publikum seinen Anweisungen Folge leistet. Dann geht er mit einer Handbe-
wegung nach rechts, vom Zuschauerraum aus gedacht, zur Forderung ,Okay, alle
Minner raus® (SD: 00:31:05-00:31:08) tiber. Einem Dirigenten oder Platzanweiser
gleich delegiert er nun weiter zeigend, und zwar nicht ins Theater, sondern aus ihm
hinaus - ,die externen Feinde [...] ,die da drauBlen‘“ (REISIGL 2012: 159) werden
somit als solche im konkreten Zeigegestus erst konstruiert, da ihnen bedeutet wird,
dass ihr Platz ,,da drauBen” ist: Die U30-]éihrigen sollen in die eine, die Jiingeren in
die andere Richtung weggehen, die Menschen, die sich einem diversen Geschlechts-
begriff respektive einer nicht heteronormativen sexuellen Ausrichtung zuordnen
(lassen wollen), konnen auch nicht bleiben. Es findet, mit Miiller-Scholl (2018: 77)
gesprochen ,eine Inszenierung des Publikums® statt. Dass sich sein Hinauszitieren
neben dem Publikum auf den gesamten theatralen Raum der Auffithrung, genauer
in diesem Fall der ersten Hauptprobe bezieht, wird spdtestens augenscheinlich,
wenn der Dresdner Vandam dringlich macht: ,Leute raus, das ist keine Ubung.
Raus! Das war’s wir sehn uns zur Premiere wieder. Technik, Feierabend. Zuschau-

108

Theatralia [24/2021/2]



[T/1202 /%] elesyeay

Julia HauRermann
+Alle raus!” - von rechtspopulistischen Feind(zerr)bildern. Ein Vergleich der Bremer ...

er raus. Souffleuse raus. Und ich geh auch heim* (SD: 00:31:27-00:31:39)."° Miil-
ler-Scholls (vgl. 2018: 76) Feststellung, dass bei der Publikumsbeschimpfung Handkes
das Theater meta-thematisiert wird, gilt somit auch hier.

Wie auch im Falle der Bremer Inszenierung steigert sich die Zahl der Feindbilder
in der Dresdner ins Unendliche und wird in beiden Fallen arbitrar. Wodak (vgl. 2019:
130) widerspricht der in Teilen der Wissenschaft vertretenen Sicht, dass the people und
the establishment nicht bedeutungsaufgeladen seien, denn, obwohl in der Theorie beide
Begriffe vollig bedeutungsoffen sind, geht im Falle des Rechtspopulismus mit diesen
Begriffen immer der Gedanke einher, dass das Establishment nicht das ,Volk® verkor-
pert und dass jenseits des eigenen Staates ,feindliche Gruppen’, wie etwa Gefliichtete,
verortet werden. Die Bremer und die Dresdner Biihnenlesart brechen diese rechtspo-
pulistische begriffliche Verengung nun wieder auf und verhéhnen sie. Es findet eine
sparodistische Vervielfiltigung der [scheinbar feindlichen] Identititen“ (BUTLER
2016: 203) statt.

Die normative Dichotomie der Geschlechtsidentitit wird laut Butler (vgl. 2016: 200-
201, 206) repetiert und als Essenz konstruiert. Diese Dichotomisierung wird vom Dresd-
ner Vandam, indem er das Publikum immer neu einteilt und nach rechts und links des
Saals verweist, letztlich in Bezug auf rechtspopulistische Feindbilder vorgefiihrt. Mit
Butler (2016: 207) kann dies in der Weise interpretiert werden, dass die Liicke, die dort
entsteht, wo eine Repetition endet und eine andere beginnt, fiir eine ,parodistische
Wiederholung® genutzt wird. Laut Butler (vgl. 2016: 207) wird die Fiktion, die Identitéit
ist, sichtbar und angreifbar. Die Feindbilder in der Dresdner raus-Passage werden ad
absurdum gefiihrt, was darin gipfelt, dass Vandam respektive der Spieler nun ebenso
raus, im Sinne von nach Hause, soll oder mochte - ,die arbitraren Bezichungen zwi-
schen den Akten“ (BUTLER 2016: 207) werden transparent, der ,andere’, ,bedrohliche
Feind wird zum Konstrukt, da auch der rechtspopulistische Vandam selbst das Thea-
ter,land’ verlassen konnte.

Das Potsdamer raus

Die Potsdamer raus-Szene wird von Spieler 2 allein umgesetzt. Die Feindbilder, die
genannt werden, sind mit denen der Dresdner fast identisch, weshalb ich sie nicht
mehr im Einzelnen analysieren werde, sondern vor allem auf markante Unterschiede
eingehe. Ein Unterschied besteht darin, dass unter der Regie von Abt noch der ras-
sistische Ausdruck ,Zigos“ (HOT: 00:54:56) in nationalrechtspopulistischer Manier
(vgl. Butterwegge 2008: 44), genannt wird. Eine weitere Divergenz zu Dresden ist,
dass in dem Ruf ,UKs raus“ (HOT: 00:54:51-00:54:52) ein tschechischer Kontext
sichtbar wird, der sich auch in Rudiss (vgl. 2016: 24, 66) Roman wiederfindet: ,,Gastar-

15 Der Dresdner Vandam zitiert zudem in beleidigender Wortwahl Homosexuelle, ,alle Arschlécher®
(SD: 00:30:23-00:30:25), jede/n, der die nervt und die Neunmalschlauen hinaus. Dem Fokus des Artikels
geschuldet, wird auf sie nicht weiter eingegangen.
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beiter aus der Ukraine [...], die UKs, wie man sie nennt“ (RUDIS 2016: 24).6 Diese
tschechische Rahmung passt auch zum Biihnenhintergrund, der an eine tschechische
Flagge erinnert, die aber im Laufe des Stiicks immer mehr abgebaut wird. In Potsdam
werden fast die identischen ,europdischen Nationalgruppen‘ wie in der Dresdner Fas-
sung angesprochen. In Hinblick auf die tschechische Rahmung irritiert hier vor allem
die Nennung des ,tschechischen‘ Kollektivs, das hinaus soll, worin m. E. im Sinne von
Butler (vgl. 2016: 203, 207) deutlich wird, dass die rechtspopulistischen Feindbilder
nichts als Konstrukte sind. Danach folgt ,Heil dem Volk® (HOT: 00:55:33-00:55:34)
und sodann werden, wieder eine Parallele zu Dresden, die als ,sexuell unwillig® dar-
gestellten Frauen angesprochen, was dann auch hier in einem ,,Alle Frauen raus raus
raus” (HOT: 00:55:39-00:55:43) miindet. Von den Médnnern ist aber in Potsdam nun
im Nachgang nur als Charaktere der Erzdhlung die Rede, wenn es heiflit: ,Wie ein
Mann [Hervorhebung - J.H.] grinsen wir uns einen rein“ (HOT: 00:55:43-00:55:46).
Hat man am Anfang des raus-Schwalls aufgrund der Stimme, die hier imitiert wird,
den Eindruck, dass noch Vandams Kneipenfreund Froster spricht, wird nun Kklar,
dass es sich um alle Kneipenfreunde handelt. Wihrend des gesamten raus-Parts wer-
den die raus-Rufe gestisch von HitlergriiBen begleitet. Die Imperative werden auf
der Potsdamer Biihne ekstatisch Richtung Publikum herausgebriillt. Assoziationen zu
einer Hitlerparodie wie Chaplins The Great Dictator (ROY EXPORT SAS 2020) kom-
men auf. Einerseits liee sich das so interpretieren, dass hier etwas sichtbar wird, das
AnnuB (vgl. 2019: 231-232) problematisiert: Rechtspopulistische dérfliche Klischee-
typen werden auf die Biithne gestellt, mit denen das Publikum natiirlich nicht einig
ist, und die nicht an der Peergroup eines urbanen Publikums riitteln. In Anlehnung
daran konnte in Bezug auf die Potsdamer raus-Szene gesagt werden, dass das paro-
distische Bild des briillenden Rassisten/Populisten so etabliert ist, dass es nicht mehr
irritieren kann und das rechtspopulistische Sprechen und damit auch die rechtspo-
pulistischen Feindbilder somit nicht gebrochen werden. Andererseits kénnte diese
Parodie gerade durch ihr Klischee irritieren und sich und ihre Feindbilder selbst
yentnaturalisier[en]“ (BUTLER 2016: 203), da man automatisch nicht an den Arche-
typ der Parodie denkt, sondern an die Parodie, auf die sich diese Parodie zu stiitzen
scheint, womit die von Butler (2016: 203) geforderte ,Parodie des Begriffs des Ori-
ginals als solchem® gesehen werden konnte. Diese Sichtweise kann dadurch gestiitzt
werden, dass der Schatten des Spielers auf der weiBen Wand, einem Uberbleibsel der
tschechischen Flagge, zu sehen ist, was an einen Schwarzweil-Stummfilm a la The Gre-
at Dictator erinnert. Die Parodie konnte sich damit selbst als tiberholt kennzeichnen.
Zudem konnte der/die Zuschauende auch mit einer Irritation rechnen und somit
gerade vom briillenden Klischee irritiert werden.

16 Wobei der Abkiirzung UKs eine Abwertung inhérent ist. Fiir diesen Hinweis danke ich Jan Trna.
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Schlussbetrachtungen

Gemeinsamkeiten der raus-Szenen finden sich an deren Ende: Alle drei Vandams verbu-
chen die raus-Slogans als amiisante, nicht so ernst zu nehmende Einlage. Diesen Kom-
mentar kann man einerseits als aus dem Munde eines Populisten kommend deuten,
der sich als von den politisch Korrekten verhinderter Satiriker sieht (vgl. OLSCHANS-
KI 2017: 19-20), oder mit Butler (2016: 204), die sich hier von Jameson abgrenzt: , Frei-
lich kann der Verlust des Normalitétsgefiihls selbst zum Anlal des Geldchters werden®,
wobei dieser ,Verlust® fiir sie eine gelungene Parodie kennzeichnen wiirde. Wurde in
den raus-Szenen die Konstruiertheit von rechtspopulistischen Feindbildern parodie-
rend offengelegt, und folglich transparent, dass man auf sie einwirken kann? Wird
das Publikum irritiert? Die Analyse zeigt, dass sich in allen drei analysierten raus-Sze-
nen derartige Meta-Parodien und Publikumsirritation finden lassen. Die Bremer und
Dresdner Version konnten als erschiitternde, revolutioniare Parodien betrachtet wer-
den, die Butler (vgl. 2016: 204) fordert. Sie machen aus den Feindbildern irritierende
Zerrbilder. Einen parodistischen Weg, der althergebrachte Konzepte stiitzt (vgl. BUT-
LER 2016: 204), geht dagegen die Potsdamer Inszenierung in der raus-Szene, die hier
einen ,rechten Anderen“ (ANNUB 2019: 229) konstruiert und dessen Feindbilder auf
den ersten Blick nicht so eklatant wie in Bremen und Dresden aufzubrechen vermag -
was jedoch wiederum selbst eine Irritation oder eine Parodie der Parodie sein kénnte.

Es stellt sich die Frage, ob der ZuschauerInnen-Zeuge im Sinne Malzachers (vgl.
2008: 51) wirklich einerseits dazu gezwungen wird, sich eine Meinung zu bilden, es
aber andererseits dazu nicht kommt, da das Gefiihl des Nicht-mehr-Wissens im heuti-
gen Theater im Vordergrund steht. Womit wir letztlich auch wieder bei Butlers Frage
(vgl. 2016: 204) nach der funktionierenden, da irritierenden, Parodie sind. Eine kla-
re Antwort kann hier nicht gegeben werden, ,weil die parodistische Verschiebung,
das parodistische Geldchter von dem Kontext und der Rezeption abhdngen, die die
parodistische Verwirrung zu férdern vermogen® (BUTLER 2016: 204). An diesen Ge-
danken ankniipfend miissen an dieser Stelle drei Aspekte betont werden: Erstens, in
diesem Beitrag wurde nur eine Szene analysiert. Was in der Analyse festgestellt wurde,
bezieht sich somit auch nur auf diesen einen Ausschnitt und nicht auf die gesamte
Bremer, Dresdner oder Potsdamer Inszenierung. Es wire fruchtbar, wenn in Zukunft
noch weitere Ausschnitte analysiert wiirden, um zu sehen, ob andere Szenen meine
Interpretation der raus-Szene stiitzen oder sogar verkehren. Zweitens, jede/r Zuschau-
erln hat seinen/ihren eigenen Blick auf die Inszenierung (vgl. MALZACHER 2008: 45;
vgl. MULLER-SCHOLL 2018: 78), weshalb fiir eine weitere Auseinandersetzung mit
den Biihnenversionen von Nationalstrafe Interviews mit ZuschauerInnen oder Rezensi-
onsanalysen wiinschenswert waren. Und drittens wére ein Auffiihrungsbesuch des/der
Analysierenden wiinschenswert, denn - und an dieser Stelle méchte ich Christopher
Hanf, Dramaturg bei Nationalstrafe in Potsdam, zitieren:

Es handelt sich um einen Probenmitschnitt, der dazu dient, dass bei Umbesetzungen die

Schauspieler sich erinnern kénnen, wie es mal inszeniert war. Das heifit, die Aufnahmen
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geniigen keinen dsthetischen MaBstdben. Die Auffithrung live hat natiirlich eine ganz an-
dere Kraft und Aura. Sie bezieht ihre Qualitdt nicht zuletzt daraus, dass die Schauspieler
dem Publikum geradezu ausgesetzt sind und - auf sich allein gestellt - um Rechtfertigung
kdampfen miissen. Das kann eine notdirftig hergestellte Video-Aufzeichnung nicht vermi-
tteln. (HANF 2020)"

So mochte sich diese Analyse als eine erste Anndherung an deutschsprachige In-
szenierungen von Nationalstraffe und die damit verbundene Inszenierung rechtspopu-
listischer Feindbilder und Rechtspopulistinnen verstanden wissen, die zur weiteren
Beschiftigung anregen will. Im vorliegenden Artikel ging es nicht darum, zu zeigen,
was Rechtspopulismus ist, sondern darum, nach einem revolutiondren, da irritieren-
den Umgang mit rechtspopulistischen Feindbildern respektive Rechtspopulismus im
Theater zu fragen, und es konnte festgestellt werden, dass es im Fall von Nationalstrafe
diverse Irritationen gibt, die jedoch weiter befragt werden miissen.
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