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1. Einleitung
Was ist Europa? Ist es ein Kontinent neben anderen Kontinenten? Ist es ein geographischer
Raum, der sich aus verschiedenen Mitgliedsstaaten zusammensetzt? Bedeutet Europa eine
gemeinsame Geschichte, den Mythos der Gottin Europa1 oder sind es die europdischen Ins-
titutionen und das gemeinsame europdische Recht, die Europa in seinem Kern erfassen?
Sind es vielmehr gemeinsame kulturelle Werte, die die Zughorigkeit zu Europa bestimmen?
Schon die hier aufgeworfenen Fragen verdeutlichen, dass Europa ein Konstrukt darstellt,
wie es im Hinblick auf seine Konstitution komplexer kaum sein kann. Die vorliegende Ar-
beit beschiftigt sich mit dem Thema ,Europa‘ aus einer literaturwissenschaftlichen Perspek-
tive.” Im Mittelpunkt der Untersuchung steht die Darstellung Europas in den zeitgends-
sischen Dramen Sweet Home Europa (2012)3 von Davide Carnevali* und Wir sind keine
Barbaren! (2014)° von Philipp Lohle®. Wihrend Sweer Home Europa in italienischer Spra-
che geschrieben worden ist und hier in seiner deutschen Ubersetzung vorliegt, wurde Wir
sind keine Barbaren! auf Deutsch verfasst; in beiden Fillen handelt es sich damit um Dra-
men, die im europdischen Raum entstanden sind und entsprechend Selbstbilder Europas
entwerfen. Die Fragen, die im Rahmen dieser Arbeit aufgeworfen werden, lassen sich wie
folgt umreiBen: Welche Bilder und Darstellungen Europas werden in den beiden Dramen
entworfen? Welcher Textverfahren bedienen sich die genannten Werke, um das, was Europa
ausmacht, genauer zu beschreiben?

Die Betrachtung beider Dramen hat mit Blick auf die Fragestellung ergeben, dass es

vor allem fiinf Themenbereiche sind, die die Texte vor dem Hintergrund des Gegenstandes

! Europa ist der griechischen Sage nach die Geliebte des Zeus. Dieser entfiihrte sie in der Gestalt eines Stiers
nach Kreta. Vgl. [Art.] Europa. In: Bertelsmann. Das neue Universallexikon. Red. Beate Varnhorn. Giiters-
loh/Miinchen: Wissen Media Verlag, 2007. S. 258. S. 258.

? Die vorliegende Arbeit (verfasst im Jahr 2015) partizipiert am literaturwissenschaftlichen Diskurs zum The-
ma ,Europa‘ unter Beriicksichtigung soziopolitischer Entwicklungen, die nicht abgeschlossen sind und in
Zukunft weitere Herausforderungen darstellen. Zurzeit rahmen vielschichtige politische Ereignisse das europa-
ische Geschehen, die hier im Einzelnen nicht beriicksichtigt werden kénnen.

? Sweet Home Europa wurde 2012 im Schauspielhaus Bochum uraufgefiihrt, wie es der Rowohlt Verlag auf
seiner offiziellen Internetseite angibt: http://www.rowohlt-theaterverlag.de/stueck/Sweet_Home_Euro-
pa.2979016.html (25.06.15). Der Text ist bereits im Jahr 2009/2010 entstanden, was der Verlag nicht anfiihrt,
jedoch aus einem Interview aus Italien mit dem Autoren selbst zu entnehmen ist. Vgl. Pocosgnich, Andrea:
Sweet Home Europa. Intervista a Davide Carnevali. In: TeatroeCritica. Informazioni, immagini e sguardi
critici dal mondo del teatro,(09.04.2015). Online abrufbar unter: http://www.teatroecritica.net/2015/04/sweet-
home-europa-intervista-a-davide-carnevali/ (25.06.15).

* Davide Carnevali (Jahrgang 1981) ist Autor, gleichzeitig Ubersetzer und arbeitet sowohl in Italien, Deutsch-
land als auch Spanien. Vgl. die Angaben des Rowohlt Verlags: http://www.rowohlt-theaterverlag.de/au-
tor/Davide_Carnevali.2979015.html (25.06.15).

> Wir sind keine Barbaren! wurde 2014 im Theater Bern uraufgefiihrt, wie es der Rowohlt Verlag auf seiner
offiziellen Seite angibt: http://www.rowohlt-theaterverlag.de/stueck/Wir_sind_keine_Barbaren.3122545.html
(25.06.15).

® Philipp Lohle (Jahrgang 1978) ist Theaterautor und zugleich in der Filmbranche titig. Vgl. die Angaben des
Rowohlt Verlags: http://www.rowohlt-theaterverlag.de/autor/Philipp_Loehle.2910796.html (25.06.15).
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,Europa‘ aufgreifen. Diese Bereiche gliedern sich in die Themenkomplexe ,Okonomie*,
,Wohlstand‘, Zivilisation‘, ,Migration‘ und ,Nation‘. Die genannten Themenfelder werden
unter dem Begriff ,Zugehorigkeiten® zusammengefasst, da die Untersuchung der Kategorien
Selbstbilder Europas ergeben, die Konzepte der Zugehorigkeit zu Europa beschreiben.

Daraus ergibt sich die These der Arbeit, dass Europa in den Dramen Sweet Home
Europa und Wir sind keine Barbaren! durch die Darstellung kollektiver Zugehorigkeiten
prasentiert wird, die die Themenkomplexe ,Okonomie*, ,Wohlstand®, Zivilisation®, ,Migra-
tion‘ und ,Nation‘ betreffen. Diese Zugehorigkeiten werden als ,kollektiv‘ bezeichnet, da
Europa ein Staatenbiindnis ist, dem man sich neben der Zugehorigkeit zu einem spezifi-
schen Land zugleich als ,Européer/in‘ zugehorig fiihlt. Die Européder/innen bilden folglich
das Kollektiv ,Europa‘, da sie diese Gemeinschaft als solche konstituieren. Da beide Dra-
men Europa als eine fiir sich stehende Gemeinschaft ohne das Nennen konkreter Mitglieds-
staaten zum Thema machen, wird Europa unmittelbar in Form eines Kollektivs présentiert.

Die aus den Dramen thematisch hergeleiteten Bereiche ,Okonomie*, ,Wohlstand®,
,Zivilisation®, ,Migration‘ und ,Nation® stellen im nichsten Schritt fiir sich stehende Unter-
suchungskategorien dar, nach denen die Dramenanalyse dieser Arbeit aufgebaut ist. Die
fiinf Themenkomplexe fungieren demnach einzeln fiir sich als analytische Kategorien, unter
denen die Zugehorigkeiten zu Europa erarbeitet werden. Die Analyse erfolgt textimmanent
und wird jeweils auf den untersuchten Themenkomplex hin zugeschnitten. Die Konstella-
tion dieser Zugehorigkeiten ergeben schlielich Selbstbilder Europas, die Sweet Home Eu-
ropa und Wir sind keine Barbaren! zur Schau stellen.

Europa reprisentiert ein Konstrukt, das in verschiedenen wissenschaftlichen Diszi-
plinen untersucht wurde bzw. wird. In diesem Sinne kann Europa z.B. aus politikwissen-
schaftlicher oder kulturwissenschaftlicher Perspektive betrachtet werden. In der Literatur-
wissenschaft existieren Publikationen, die den Gegenstand ,Europa‘ mit unterschiedlichen
Schwerpunkten zum Thema machen. Hier liegt der Fokus z.B. auf europidischen Au-
tor/innen, die jeweiligen Epochen zugeordnet werden.” Des Weiteren werden Konzeptionen
Europas diskutiert, die Fragen einer europdischen Identitdt und eines politischen Europas

aufwerfen.® Ein weiterer Zugang ist der, den Mythos der Gottin Europa zum Untersu-

7 Zu nenne wire hier: Liitzeler, Paul Michael: Die Schriftsteller und Europa. Von der Romantik bis zu Gegen-
wart. Miinchen: Piper, 1992.

% Vgl. hier die unterschiedlichen Abhandlungen in: Europadiskurse in der deutschen Literatur und Literatur-
wissenschaft. Hrsg. von Jean-Marie Valentin. Bern: Peter Lang, 2007 (= Akten des XI. Internationalen Ger-
manistenkongresses Paris 2005 ,,Germanistik im Konflikt der Kulturen* Bd. 12). Des Weiteren ist hier eine
Publikation aus dem Jahr 2004 zu nennen: Conter, Claude D.: Jenseits der Nation - das vergessene Europa des
19. Jahrhunderts. Die Geschichte einer Inszenierung und Visionen Europas in Literatur, Geschichte und Poli-
tik. Bielefeld: Aisthesis, 2004.
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chungsgegenstand zu machen und davon ausgehend Europa multiperspektivisch — als ,,Kul-
turbegriff, Kontinentalbezeichnung und 6konomisch-politischen »Staatenverbund«’ — in
Texten zu untersuchen. Eine zusitzliche Moglichkeit ist die, spezifische Rhetorik und be-
stimmte Metaphern, die literarische Texte hinsichtlich ,Europa‘ generieren, zu erfassen. '’

Trotz der hier aufgelisteten Sensibilisierung fiir die Auseinandersetzung mit dem
Gegenstand ,Europa und Literatur® bildet ,Europa‘ keine systematisch erfasste Ordnungska-
tegorie in der Literarturwissenschaft.'' Vor allem im Rahmen der Gattung ,Drama‘ wurde
dem Gegenstand ,Europa‘ bislang nur wenig Aufmerksamkeit zuteil.'> Das Anliegen dieser
Arbeit ist, zu untersuchen, wie das Thema ,Europa‘ durch die Gattungsmerkmale des Dra-
mas realisiert werden kann.

Das Drama selbst zeichnet sich zurzeit durch vielschichtige formal-édsthetischen
Entwicklungen aus. Die Gattung ist stets in der Dimension ihres Doppelsinns zu betrachten,
als textlich abgeschlossenes Werk und gleichzeitig als Vorlage fiir die Theaterbiihne, wo-
durch die Vielfiltigkeit im Gegenwartsdrama durch verschiedene &sthetische Bewegungen
auf den Biihnen beeinflusst ist. Momentan unterliegt das Gegenwartsdrama in einigen wis-
senschaftlichen Beitriigen einem Systematisierungsversuch.' Diese Beitriige bilden vor al-
lem fiir den theoretischen Teil dieser Arbeit die relevante Forschungsgrundlage. Zu den
Texten Sweet Home Europa und Wir sind keine Barbaren!, die im Zentrum der Analyse
stehen, liegen bislang keine Publikationen vor. Da Wir sind keine Barbaren! jedoch auf
mehreren Bithnen inszeniert wird”, werden im Rahmen der Analyse zwei Rezensionen hin-

zugezogen, die als geeignet erachtet werden.

® Europa - Stier und Sternenkranz. Von der Union mit Zeus zum Staatenverbund. Hrsg. von Almut-Barbara
Renger und Roland Alexander IBler. Bonn: V&R unipress, 2009 (= Griindungsmythen Europas in Literatur,
Musik und Kunst Bd.1).

10 Vgl. hier etwa folgende Arbeit: Kraume, Anne: Das Europa der Literatur. Schriftsteller blicken auf den
Kontinent. 1815-1945. Berlin/New York: De Gruyter, 2010 (= mimesis. Romanische Literaturen der Welt Bd.
50).

""" Vgl. Ivanovic, Christine: Europa als literaturwissenschaftliche Kategorie. In: Der literarische Europa-
Diskurs. Festschrift fiir Paul Michael Liitzeler zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Peter Haneberg und Isabel
Capeola Gil. Wiirzburg: Kénighausen & Neumann, 2013. S. 22-49.

'2 Zu nennen wire in diesem Zusammenhang etwa: Heynen, Ruth: Erfahrung des Unmaglichen. Zur Verfas-
sung eines Theaters fiir Europa. Miinchen: Fink Verlag, 2013. Ein weiterer relevanter Text ist folgender:
Ernst, Thomas: Europa zwischen Fluchtfabeln und Luftwurzeln. Der belgische Autor Tom Lanoye iiber Kapi-
talismus, Wissenschaft und Biopolitik in seinem Stiick Festung Europa. In: Okonomie im Theater der Gegen-
wart. Asthetik, Produktion, Institution. Hrsg. von Franziska SchoBler. Bielefeld: Transcript, 2009 (= Theater
Bd. 8). S. 258-277.

1 Vgl etwa die Reihe Theater im Bielefelder Transcript Verlag. Z.B.: Das Drama nach dem Drama. Verwand-
lungen dramatischer Formen in Deutschland seit 1945. Hrsg. von Artur Petka und Stefan Tigges. Bielefeld:
Transcript, 2011 (= Theater Bd. 22).

'* Die Relevanz des Stiickes Wir sind keine Barbaren! zeigt sich durch zahlreiche Inszenierungen folgender
Biihnen im Zeitraum 2014-2016: Nationaltheater Mannheim, Staatsschauspiel Dresden, Theater der Keller
Ko6lIn, Neues Theater Halle, Schauspielhaus Graz, Phonix Theater Linz, Tiroler Landestheater, Theater und
Konzerthaus Solingen, Rheinisches Landestheater Neuss, Theater Heilbronn, Komddie Winterhuder Fahrhaus
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Der Aufbau der Arbeit untergliedert sich — wie bereits angemerkt — in einen theoretischen
Aufbau (Kapitel 2-5) und einen Analyseteil (Kapitel 6-8). Die Arbeit wird mit dem Fokus
auf dem Gegenstand ,Europa‘ im 2. Kapitel ertffnet, in dem die Komplexitidt des Begriffs
aus einer interdisziplindren Perspektive skizziert wird. Das anschlieBende Kapitel 3. umreif3t
den Untersuchungsgegenstand ,Europa‘ kurz aus Sicht der Literaturwissenschaft und zeigt
mogliche Zuginge zu diesem Gegenstand auf. Da ,Europa‘ spezifisch im Gegenwartsdrama
untersucht wird, stellt Kapitel 4. eine kurze zeitliche Einordnung von Gegenwartsliteratur
vor. Es folgt das 5. Kapitel, das die Gegenwartsdramatik hinsichtlich ihrer vielschichtigen
Aspekte beleuchtet. In Abschnitt 5.1. wird folglich die Postdramatik in Abgrenzung zu den
so genannten klassischen formal-dsthetischen Gesichtspunkten des Dramas beschrieben,
woraufhin Unterpunkt 5.2. textliche Verinderungen des Dramas durch die Asthetik der
Postdramatik beleuchtet. Das daran anschlieBende Kapitel 5.3. skizziert bestimmte inhaltli-
che Forderungen des Gegenwartsdramas, die wiederum formal-dsthetische Konsequenzen
haben. Die theoretische Auseinandersetzung mit den Entwicklungen im zeitgendssischen
Drama in Kapitel 5 dient dazu, die Kompositionen der zu untersuchenden Dramen nachvoll-
ziehen zu konnen. Die in der Theorie beschriebenen Phianomene des Gegenwartsdramas
konnen so durch die Textanalyse exemplarisch beleuchtet und ausgewertet werden.

Die Analyse zu Sweet Home Europa erfolgt mittels der oben bereits genannten Ka-
tegorien ,Okonomie* (6.1), ,Zivilisation® (6.2), ,Migration‘ (6.3.) und ,Nation* (6.4). Die
Analysekategorien werden in jedem Kapitel mit einem dramenanalytischen Untersuchungs-
schwerpunkt erginzt, der jeweils in der Uberschrift des Kapitels ersichtlich ist. Zwei Syn-
thesekapitel schlie3en sich an, in denen die Ergebnisse der Analyse in Bezug auf das Thema
,Europa‘ (6.5.) und im Hinblick auf das Gegenwartsdrama (6.6.) zusammengefasst werden.

In Wir sind keine Barbaren! wird die Kategorie ,Okonomie‘ durch die Kategorie
,Wohlstand* ersetzt, da sich der Untersuchungsgegenstand ,Okonomie* im Hinblick auf Wir
sind keine Barbaren! als nicht ergiebig erweist. Die Kategorie ,Wohlstand‘ beinhaltet
durchaus 6konomische Beziige, sodass beide Kategorien nicht voneinander isoliert stehen.
Die Reihenfolge der Kategorien wird im Analyseteil des zweiten Dramas veridndert, da die
hier vorangestellte Kategorie ,Migration® bereits einen gro3en Teil der Handlung vorweg-
nimmt, auf die sich die darauffolgenden Kapitel beziehen. Daher bildet die Kategorie ,Mi-
gration‘ den ersten Abschnitt (7.1.), worauthin ,Zivilisation® (7.2.), ,Wohlstand‘ (7.3.) und

,Nation* (7.4.) folgen. Auch diese Unterpunkte enthalten dramenanalytische Untersu-

Hamburg, Theater Magdeburg, Studiotheater Stuttgart, Wollgrabentheater Freiburg, Stadttheater Bocholt,
Theater Erlangen.
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chungsschwerpunkte, die den Kapiteliiberschriften jeweils zu entnehmen sind. Die folgen-
den zwei Synthesekapitel dienen dazu, noch einmal die Ergebnisse des Untersuchungsge-
genstandes ,Europa‘ (7.5) und der Gattung (7.6.) zusammenzufassen.

An dieser Stelle ist einschrinkend zu erwihnen, dass etwaige wissenschaftliche Dis-
kurse um die Kategorien — vor allem ,Zivilisation‘ und ,Nation‘ — in der Analyse beider
Dramen nicht beriicksichtigt werden. Die Kategorien fungieren in dieser Arbeit — wie be-
reits gesagt — als iibergeordnete Themenkomplexe, die fiir die immanente Textanalyse struk-
turgebend sind und daher lediglich einer kurzen Definition unterzogen werden.

Das abschlieende Kapitel 8. bildet schlielich eine Zusammenfassung aller voran-
gestellten Kapiteln und beschreibt noch einmal die durch die Analyse gewonnene Perspekti-
ve auf die untersuchten Dramen selbst (8.1.), das Gegenwartsdrama (8.2.) und das Thema

,Europa‘ (8.3.).

2. Was ist Europa?

Die Problematik, Europa exakt zu bestimmen, wurde in dieser Arbeit einleitend bereits an-
gedeutet. Schon ein Blick auf mogliche Definitionen, wie sie etwa vom Bertelsmann Uni-
versallexikon geliefert werden, verdeutlicht dies. Im folgenden Lexikonartikel wird Europa
zunéchst als kontinentaler Raum erfasst:

Mit rd. 10 Mio. km? ist E. der zweitkleinste Erdteil (nach Australien). Er hingt Asien als
Halbinsel an (Eurasien), wir aber aufgrund seiner bes. kulturgeschichtl. Rolle als eigenstin-
diger Kontinent gesehen. Als seine Ostgrenze gilt das Uralgebirge [...]. Von S, W u. N grei-
fen Mittelmeer, Nord- und Ostsee tief ins Land u. machen E. zu dem am stérksten geglieder-
ten Erdteil. [...] E. ist politisch stark zersplittert: Es gliedert sich in 45 Staaten mit 120
versch. Sprachen."

In dieser Definition liegt das Augenmerk auf einer geographischen Zuordnung Europas.
Weiterhin werden besondere kulturgeschichtliche Aspekte hervorgehoben, die spezifisch
Europa betreffen und die es zu konstituieren scheinen. Dariiber hinaus wird auf divergieren-
de politische Systeme hingewiesen, die als Einzelstaaten jedoch alle Europa zugehorig sind.
Betrachtet man den Begriff ,Europa‘ in allgemeinen Lexika, werden in den meist ldnger
ausfallenden Definitionen Unterteilungen vorgenommen, die den Eintrag ,Europa‘ in Berei-

che wie ,Wirtschaft®, ,Bevolkerung®, ,Geschichte‘, ,Religion‘, ,Sprache® etc. gliedern.16

15 [Art.]. Europa. In: Bertelsmann. Das neue Universallexikon. Red. Beate Varnhorn. Giitersloh/Miinchen:

Wissen Media Verlag, 2007. S. 257-258. S. 257.
' Vgl. ebd. und vgl. [Art.] Europa. In: Brockhaus. Die Enzyklopidie in 24 Binden. Hrsg. von der Leipziger
und Mannheimer Lexikonredaktion. Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 1997 (= Bd. 6 DUD - EV). S. 657-678.
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An dieser Stelle wird deutlich, dass Europa sich aus unterschiedlichen Perspektiven und
Disziplinen betrachten und beschreiben ldsst. Europa setzt sich aus fixierten, feststehenden
Einheiten, Praktiken und Repridsentanten zusammen, wenn das Augenmerk auf Institutio-
nen, Zahlen, Verfassungen, Abgeordneten, Wahlen oder etwa auf der europdischen Symbo-
lik liegt. Europa wird offenbar iiber geographische, politische, wirtschaftliche, rechtliche
und auch soziale Ordnungen definiert und reguliert. Doch neben diesen vielschichtigen
greifbaren Fakten birgt Europa zugleich etwas Abstraktes in sich, was Jacques Derrida in
Worte fasst:

Etwas Einzigartiges nimmt in Europa seinen Lauf, geht dort vor sich, wo man noch von Eu-
ropa redet, mag man auch nicht mehr genau wissen, was oder wer so heifit. Denn welchen
Begriff, welches reale Individuum, welche besondere Wesenheit, welches besondere Gebil-
de konnen heute mit diesem Namen versehen werden? Wer sollte die Grenzen dessen, was
den Namen Europa trigt, umreiBen?'’
Derrida beschreibt, dass das Wesen Europas nicht prizise zu fassen ist und im Ungewissen
verbleibt. Es konnen demnach keine Grenzen bzw. Eingrenzungen vollzogen werden, die
Europa umreilen. Europa bleibt vielmehr eine abstrakte Idee, deren Konstituenten weder
durch eine Sache noch durch eine Person eindeutig zu bestimmen sind.
Wolfgang Kaschuba problematisiert ebenfalls die genaue Bestimmung der Grofe

,Europa‘, die viel mehr als ein wirtschaftlicher oder politischer Raum zu sein scheint:

Denn selten nur bildet es [gemeint ist hier ,Europa‘, K.K.] eine wirklich feststehende ,,ge-
dachte* Einheit und Ordnung. Vielmehr bleibt es immer eine auBerordentlich variable Be-
zugsgrofe, deutlich abhédngig von jeweiligen Zeitkontexten, von Interessen und von Ge-
sichtsfeldern.'®

Europa ist dem Zitat zufolge etwas Prozessuales, das sich je nach Perspektive und Zeitpunkt
aus unterschiedlichen Ebenen und Paradigmen zusammensetzt und verschiebt. Folglich
kann Europa kein eindeutig fassbarer Gegenstand sein, denn die ,,Vorannahme ist, dass sich
dieses Europa in seinen politischen Ordnungen wie in seinen kulturellen Selbstbildern im-
mer wieder neu erfand und neu erfindet.“'” Kaschuba nennt in diesem Zusammenhang
~Repriisentationsstrategien Europas“*’ und beschreibt, dass Europa vielerlei Rollen einneh-
men kann: So kann Europa unmittelbar mit der europédischen Aufklidrung, dem Erinnerungs-

auftrag im Hinblick auf den Zweiten Weltkrieg oder mit der Funktion als Zivilgesellschaft

' Derrida, Jaques: Das andere Kap. In: Ders. Das andere Kap. Die vertagte Demokratie. Zwei Essays zu Eu-
ropa. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1992. S. 9-60. S. 9.

'8 Kaschuba, Wolfgang: Europdisierung als kulturalistisches Projekt? Ethnologische Beobachtungen. In: Eu-
ropa im Spiegel der Kulturwissenschaften. Hrsg. von Friedrich Jaeger und Hans Joas. Baden-Baden: Nomos,
2008 (= Denkart Europa. Schriften zur europdischen Politik und Kultur Bd. 7). S. 204-225. S. 208.

" Ebd. S. 205.

*Ebd. S. 214.



verkniipft werden.?! An dieser Stelle wird deutlich, dass historische, kulturelle, politische
und gesellschaftliche Aspekte bei einem Bestimmungsversuch Europas miteinander verwebt
sind, sich wechselseitig bedingen und schlieBlich ein abstraktes Konstrukt Europas hervor-
bringen, dessen Ebenen, Einflussfaktoren und Zusammenhinge nicht decodiert werden kon-
nen.

Europa [...] ist fiir uns nicht einfach Raum oder Einheit. Vielmehr présentiert es sich uns als

ein rdumliches, politisches und kulturelles Konstrukt, prozessual und formbar in seiner Ge-

schichte wie durch unseren Blick.*
Hier tritt noch einmal hervor, dass Europa stets wandelbar und in Bewegung ist. Zudem
spielen die Perspektive, der Blick und die Disziplin, aus denen Europa heraus betrachtet
wird, eine Rolle. Auf diese Weise kann sich der Komplexitit Europas jeweils nur angenéh-
ert werden. Sobald jedoch die Frage aufkommt, Europa in seiner Génze zu erfassen und
dabei geistige und kulturelle Werte zu beriicksichtigen, befindet man sich in einem
Denkfeld, das lediglich Richtungen und Orientierungen aufzeigen kann. Gerade die Litera-
tur vermag mit ihrem Moglichkeitsraum abstrakte Ideen von Europa zu erfassen und zu be-
schreiben, da sie Diskurse der auBerliterarischen Wirklichkeit adaptieren und sie beliebig
miteinander kombinieren kann. Im Folgenden werden die verschiedenen Ebenen und Zu-

ginge, die mit der Auseinandersetzung ,Europa und Literatur‘ einhergehen, kurz aufgezeigt.

3. Ein literarturwissenschaftlicher Zugang zu Europa

Das vorangestellte Kapitel hat gezeigt, dass Europa nie ganzheitlich betrachtet und be-
schrieben werden kann. Der Themenkomplex ,Europa und Literatur® ist ebenso vielschich-
tig wie der Gegenstand ,Europa‘ selbst. An dieser Stelle sind mehrere Ebenen zu unter-
scheiden: Europdische Literatur kann sich zum einen auf bestimmte Autoren, die dem geo-
grafischen Raum Europa zugeordnet werden, konzentrieren. Zum anderen kann sich europi-
ische Literatur explizit mit der Darstellung Europas in literarischen Texten beschiftigen.
Hier sind wiederum drei Ebenen zu unterscheiden: Auf der ersten Ebene liegt der Fokus auf
der Literatur iiber Europa selbst — beispielsweise die Betrachtung der verschiedenen Léinder

— , auf der zweiten Ebene liegt dieser auf Europa im unmittelbaren Vergleich zu anderen

2 'vgl. ebd.
2 Ehd. S. 223.



Kontinenten oder Lindern®. Die letzte Ebene stellt die Perspektive auf Europa durch andere
nicht-europiische Kontinente oder Linder in Texten dar.**

Welche Funktion die Darstellung Europas in Texten haben kann und wie diese mit
der in Kapitel 2 aufgeworfenen Frage ,Was ist Europa?‘ zusammenhéngt, skizziert folgen-

des Zitat:
»Das europdische Bewusstsein® ist auch durch die Literatur geformt und es findet sich — in
seinem historischen Wandel — in ihr abgebildet. Eine genaue Erfassung und Analyse der
Merkmale europdischer Literatur kénnte demnach einen wichtigen Beitrag zum Verstidndnis
Europas auch im aktuell politischen Sinne leisten.”
Literarische Texte geben Aufschluss dariiber, wie Europa beschaffen ist und konnen zu-
gleich das ,europdische Bewusstsein® priagen. Hier spielt ebenfalls die politische Kompo-
nente eine Rolle, da Texte politisch relevante Fragen beziiglich Europa aufwerfen konnen.
Dartiiber hinaus stellt Anne Kraume in ihrer Arbeit Das Europa der Literatur die iibergeord-
nete Funktion der Literatur in Bezug auf den Gegenstand ,Europa‘ in Abgrenzung zu ande-
ren Disziplinen heraus:

Der Mehrwert der Literatur im Vergleich zu anderen Diskursformationen [...] liegt eben da-
rin begriindet, dass die Literatur (kulturelle ebenso wie politische und geographische) Gren-
zen nicht nur ausloten, sondern sie tatsdchlich auch in Frage und zur Disposition stellen
kann. [..2.6] Gefragt wird also nach dem spezifischen Wissen der europdischen Literatur iiber
Europa.

Kraume illustriert, dass die Literatur durch ihren grenziiberschreitenden Charakter ,Wissen*
iiber Europa generiert, das eben durch die Darstellungsmoglichkeiten von Texten aufgezeigt
werden kann. Diese Arbeit befasst sich ebenfalls mit dem ,Wissen® iiber Europa, das in den
Dramen Sweet Home Europa und Wir sind keine Barbaren! dargeboten wird. Hier werden
Selbstbilder Europas im Vordergrund stehen, die in Abgrenzung zu anderen Gemeinschaf-
ten, Kontinenten oder Lindern beschrieben werden. Da im Zentrum dieser Arbeit zwei zeit-
genossische Dramen stehen, betrachtet das ankniipfende Kapitel kurz den Begriff ,Gegen-

wartsliteratur und unternimmt eine zeitliche Einordnung.

» Vgl. Ivanovic: Europa als literaturwissenschaftliche Kategorie. S. 26.

** Hier sei z.B. folgender Text genannt, der eine AuBenperspektive auf Europa skizziert: Prochasko, Jurko:
Kleine Europdische Revolution. In: Euromaidan. Was in der Ukraine auf dem Spiel steht. Hrsg. von Juri An-
druchowytsch. Berlin: Suhrkamp, 2014. S. 113-130.

» Ivanovic: Europa als literaturwissenschaftliche Kategorie. S. 23.

*% Kraume: Das Europa der Literatur. Schriftsteller blicken auf den Kontinent. S. 2/3.



4. Gegenwartsliteratur — eine zeitliche Einordnung

Gegenwartsliteratur bezeichnet die Produktion und Rezeption bestimmter literarischer Neu-
erscheinungen innerhalb des gleichen Zeitraums.”” Folglich setzt die Literatur der Gegen-

2 .
28 voraus, was Michal Braun

wart ,,[d]ie Zeitgenossenschaft von Autor, Kritiker und Leser
in seinem Werk Die deutsche Gegenwartsliteratur herausstellt.”

Zurecht weist Braun in seinem Werk auf die Frage hin, wann Gegenwart beginnt und
welche Literatur folglich zur Gegenwart zihlt.”® Die Literaturwissenschaft nimmt Periodi-
sierungsversuche vor, die die Gegenwartsliteratur von der vorangegangenen Literaturge-
schichte abgrenzen. In diesem Kontext werden bestimmte soziopolitische Ereignisse heran-
gezogen, die Literatursysteme ordnen und zeitlich strukturieren.’’ Sowohl Braun als auch
Lothar Blum schlagen vor, zeitliche Marker wie 1945, 1968 und 1989/90 zu setzen, die den
Beginn von Gegenwartsliteratur jeweils kennzeichnen kénnen.*” Es wird deutlich, dass die
Riickbesinnung auf historische Ereignisse jeglicher Form eine Orientierungshilfe darstellt,
da anderweitige zeitliche Einordnungen nur schwer festzusetzen sind und je nach Perspekti-
ve anders ausfallen konnen.

Die beiden zu untersuchenden Dramen mit dem thematischen Schwerpunkt ,Europa’
sind in den Jahren 2009/2010 und 2014 entstanden. Aufgrund bestimmter Ereignisse, die
unmittelbar mit Europa im Zusammenhang stehen, wird in dieser Arbeit Gegenwartsliteratur
auf den Beginn des 21. Jahrhunderts datiert.

Das Jahr 2001 ist durch die Einfiihrung der Wihrung ,Euro‘ geprégt, durch den die
sogenannte ,Euro-Zone* entsteht. Im Jahr 2004 erfolgt die EU-Osterweiterung, die den geo-
grafische Raum Europa und die Zugehorigkeit zu Europa erweitert. Die Finanzkrise, die
2008 beginnt, erschiittert Europa weitreichend, deren Folgen bis heute offensichtlich sind
und Europa weiterhin beschiftigt. In der sogenannten ,Ukraine-Krise‘ fordern die Proteste
des ,Euromaidan‘ im Jahr 2013 einen Anschluss an Europa, was jedoch durch die Verbin-
dung zu Russland scheitert und 2014 in einem anhaltendend Krieg zwischen Russland und

der Ukraine miindet. Die Uberwindung des ,Eisernen Vorhangs® gerit ins Wanken und ver-

7 Braun, Michael: Die deutsche Gegenwartsliteratur. Eine Einfiihrung. Kln/Weimar/Wien: Bohlau, 2010. S.
11.

** Ebd.

* Der Begriff der ,Zeitgenossenschaft hat vor dem Hintergrund der Gegenwartsliteratur die Einschrinkung,
dass Produktion und Rezeption nicht zwangsweise zeitgleich sind. So konnen Werke bereits verstorbener Au-
tor/innen durch Wiederentdeckungen oder Neuauflagen einen Teil des zeitgendssischen Literaturkanons bil-
den. Trotz dieses Einwandes werden die Kategorien ,Zeitgenossenschaft® und ,zeitgendssisch* beibehalten, um
das zeitliche Moment der Gegenwart zu skizzieren und den Aktualititsgrad der Texte herauszustellen.

* Braun: Die deutsche Gegenwartsliteratur. S. 11.

' Vgl. Bluhm, Lothar: Gegenwartsliteratur. In: Metzler Lexikon Literatur. Hrsg. von Dieter Burdorf, Chris-
toph Fasbender, Burkhard Moenninghoff. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2007. S. 276. S. 276.

2 Vgl. ebd. und vgl. Braun: Die deutsche Gegenwartsliteratur. S. 22-34.



hirtet erneut die Fronten zwischen West und Ost. Europa beteiligt sich zudem neben den
USA zu Beginn des 21. Jahrhunderts an den Kriegen im Irak und in Afghanistan, die einmal
mehr den Westen als fiir sich stehende Einheit und Zentrum der Macht herausstellen. Euro-
pa, als wesentlicher Teil der westlichen Zivilisation, ist zudem durch neueste Entwicklungen
Ziel vielschichtiger Fliichtlingsbewegungen, die im Zusammenhang mit Kriegsgebieten wie
Afrika und Syrien stehen. Es wird sich noch zeigen miissen, welche Umgangsformen und
Losungen Europa im Rahmen der auf dem Kontinent ankommenden Fliichtlinge finden
wird.

Die hier aufgelisteten, vorwiegend politischen und 6konomischen Faktoren lenken
den Blick auf ein expandierendes Europa, das in seinem Konzept als Gemeinschaft weiter-
hin bestitigt scheint, was zugleich am Beispiel der Ukraine und den Migrationsbewegungen
hervortritt. Die aktuellen internen Erschiitterungen Europas werden nur allzu augenschein-
lich in dem griechischen Referendum im Juli 2015 oder etwa in der Uneinigkeit beziiglich
der Frage, wie der Migrationszuwachs Europas auf die einzelnen Mitgliedsstaaten umver-
teilt wird. Die Fliichtlingsbewegungen und die Bedrohungen durch terroristische Gruppie-
rungen verdichten den auflenpolitischen Druck auf Europa und fordern einmal mehr konkre-
te Handlungen und Positionierungen seitens der Europédischen Union. Die hier aufgezeigten
Entwicklungen riicken Europa in ein Licht, die es zum einen in seiner Konstitution bestiti-
gen, zum anderen jedoch in seinem Zusammenhalt als eine Gemeinschaft infrage stellen.
Diese Zweischneidigkeit ist seit Anfang des 21. Jahrhunderts in Europa zu beobachten,
womit die Gegenwartsliteratur auf diesen Zeitpunkt festgelegt wird.

Das Gegenwartsdrama ist Teil der Gegenwartsliteratur und fillt somit in die oben
dargestellte zeitliche Einordnung. Das Drama unterliegt im Rahmen eines zeitgendssischen
Schwerpunkts verschiedenen gattungsspezifischen Entwicklungen, die im Folgenden be-

leuchtet werden.

5. Gegenwartsdrama — Entwicklungen und Tendenzen

An dieser Stelle wird der Versuch unternommen, das Gegenwartsdrama vor dem Hinter-
grund seiner zeitgendssischen inhaltlichen und formalen Entwicklungen in das Licht der

Aufmerksamkeit zu riicken.
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Im Unterschied zur Epik und zur Lyrik hat das Drama die Moglichkeit zur Inszenie-

“3 inne. Es ist einerseits ein

rung, in diesem Sinne wohnt dem Drama ein ,,.Doppelsinn
sprachlich bzw. literarisch abgeschlossenes Werk und andererseits bildet es die Spielvorlage
im Rahmen bestimmter Auffiihrungspraktiken.”* Beide Bereiche konnen Gegenstand der
Literatur- bzw. Theaterwissenschaft sein. Neben der Existenz des Dramas als Text und einer
Inszenierung dieses Textes auf der Biihne gibt es vielschichtige inhaltliche sowie formale
Entwicklungen, die beide Ebenen betreffen und diese zudem wechselseitig miteinander in
Beziehung stehen.

Ziel des Kapitels 5 ist es nicht, ganzheitlich aktuelle Prozesse und Phinomene zu
skizzieren, die sowohl den Dramentext als auch die Auffiihrungspraktiken betreffen. Fakt
ist, dass beispielsweise gerade die Verbindung zwischen Text und Auffithrungspraxis einen
fiir sich stehenden Diskurs bildet, der Teil des Gegenwartsdramas ist, jedoch hier in seiner
Giinze nicht abgebildet werden kann. Trotzdem wird von diesem Dreh- und Angelpunkt
ausgehend das Gegenwartsdrama beleuchtet. Der Schwerpunkt wird hierbei auf dem Drama
als Text bzw. als Textvorlage liegen, da in der spiteren dramenanalytischen Untersuchung
des Gegenstandes ,Europa‘ Textverfahren im Vordergrund stehen und etwaige Beziige zu
Inszenierungen der Dramen auer Acht gelassen werden.

Um textliche Merkmale zeitgendssischer Dramen aufzuzeigen, wird in den folgen-
den Unterkapiteln ein Bezug zu der prinzipiellen Auffiihrungsmoglichkeit des Dramas her-
gestellt, da Text und Biihne sich beziiglich Merkmalen der Gegenwartsdramatik gegenseitig

beeinflussen.

5.1. Herstellung von Bedeutung und Sinn — Postdramatik und klassische Formen

In den literaturwissenschaftlichen Werken zur Drarnenanalyse35 werden Grundbegriffe wie
das klassische Drama, die Tragodie, die Komdodie aufgefiihrt, die mit den Kategorien ,Fi-
gur‘, ,Figurenrede‘ (Dialog, Monolog) und ,Handlung‘ etc. einhergehen. In der vorliegen-
den Arbeit soll an dieser Stelle keine ausfiihrliche dramengeschichtliche Schilderung vorge-
nommen werden. Um jedoch Entwicklungen und Merkmale des Gegenwartsdramas treffend
beschreiben zu konnen, erfolgt in dieser Arbeit ein Riickgriff auf den Begriff ,klassisches

Drama‘ bzw. ,klassische Formen‘. Im Folgenden wird daher der Begriff ,klassisches Dra-

¥ Bayerdorfer, Hans-Peter: Drama. In: Metzler Lexikon Theatertheorie. Hrsg. von Dieter Burdorf, Christoph
Fasbender, Burkhard Moenninghoff. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2014. S. 76-84. S. 76.

* Val. ebd.

¥ Vgl. etwa: Asmuth, Bernhard: Einfiihrung in die Dramenanalyse. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2009. Hof-
mann, Michael: Drama. Grundlagen, Gattungsgeschichte, Perspektiven. Wilhelm Fink Verlag, 2013.
SchoBler, Franziska: Einfiihrung in die Dramenanalyse. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2012.
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ma‘ verwendet, unter dem hier lediglich die mimetische Eigenschaft des Dramas in der Her-
stellung von Sinn und Bedeutung in Bezug auf die auBlerliterarische Wirklichkeit verstanden
wird.*® Die Postdramatik unterscheidet sich an diesem Punkt grundsitzlich, wodurch die
Begriffe ,Postdramatik‘ und ,klassisches Drama‘ hier funktional gegeniibergestellt werden,
um die sich daraus entwickelten innovativen Formen des Gegenwartsdramas herleiten zu
konnen.

Grundlegend ist festzuhalten, dass das klassische Drama einen ,,Sinnzusammen-
hang*’’ herstellt. Priziser gefasst bedeutet dies, dass der/die Rezipient/in in der Anordnun-
gen des Dramas Muster der Wirklichkeit (wieder)erkennt und folglich ,,Sympathieempfin-
den und Identifikationsbereitschaft“*® hervorbringt. Das Drama hat einerseits einen Sinn,
der sich auf den logischen Verlauf der Handlung bezieht und zum anderen einen ,,lehrhaften
Sinn“39, der sich auf die auBerdramatische Wirklichkeit bezieht. Der Inhalt, der durch die
handelnden Figuren hervorgebracht wird, ist unmittelbar an eine Bedeutung gekniipft, die
der/die Rezipient/in durch kulturelles Wissen auf die Wirklichkeit tibertrigt. Franziska
SchoBler beschreibt das Drama und nennt die Funktion des klassischen bzw. nicht unter die
Kategorie der Postdramatik fallenden Dramas folgendermalien:

Das klassische Drama folgt dem Prinzip der Reprisentation, das heif3t es bezieht sich auf ei-
ne wie auch immer geartete Wirklichkeit, zu der es in einem mimetischen, also abbildenden
Verhiltnis steht, so dass die Bezeichnungsfunktion der Signifikanten dominant ist.*

Das Drama — so SchoBler — ist Abbild der Wirklichkeit, indem es durch bestimmte repridsen-
tative Zeichen Verweise und Beziige zur auBBerdramatischen Wirklichkeit herstellt und somit

dem Dargestellten eine Bedeutung verleiht. Im Hinblick auf eine Auffiithrung sind im klassi-

36 Sowohl der Begriff der ,Postdramatik® als auch der des ,klassischen Dramas® konnen an dieser Stelle nicht
als einschldgige Systematik fiir die Gegenwartsdramatik betrachtet werden, da zeitgenossische Texte weder
von der einen noch von der anderen Kategorie konsequent abgedeckt und treffend beschrieben werden kénnen.
Beide Begriffe fungieren hier in Abgrenzung zueinander, um damit bestimmte Phinomene der Gegenwarts-
dramatik herauszustellen und benennen zu konnen, fiir die im Rahmen der Literaturwissenschaft noch kein
einheitliches Konzept besteht. Gerda Poschmann und Stefan Tigges gebrauchen in Anlehnung an die Postdra-
matik den Begriff ,dramatischer Theatertext®, der hier weiterhin existente Formen des klassischen Dramas in
seinem mimetischen Verhiltnis zur Wirklichkeit beschreibt. Vgl. Poschmann, Gerda: Der nicht mehr dramati-
sche Theatertext. Aktuelle Biihnenstiicke und ihre dramaturgische Analyse. Hrsg. von Hans-Peter Bayerdorfer,
Dieter Borchmeyer und Andreas Hofele. Tiibingen: Niemeyer, 1997 (= Theatron. Studien zur Geschichte und
Theorie der dramatischen Kiinste Bd. 22). Vgl. Tigges, Stefan: Riickkehr des dramatischen Erzihlens? In:
Handbuch Drama. Theorie, Analyse, Geschichte. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2012. S. 323-327. Auf den Be-
griff ,dramatischer Theatertext* wird in dieser Arbeit verzichtet, da die Postdramatik als eine Asthetik zu be-
trachten ist, die das Drama als solches nicht verdringt hat. Folglich kann die Gattung weiterhin ohne den Vor-
satz ,dramatisch‘ bezeichnet werden, da Unterscheidungen innerhalb der Gattung unter dem Oberbegriff
,Drama‘ weiterhin vorgenommen werden konnen. In dieser Arbeit werden sowohl die postdramatischen Text-
verfahren als auch die Formen, die sich an klassischen Konzeptionen orientieren, unter dem Begriff ,Drama‘
zusammengefasst.

7 Asmuth: Einfiihrung in die Dramenanalyse. S. 161.

**Ebd. S. 168.

Vgl ebd. S. 182.

0 SchoBler: Einfiihrung in die Dramenanalyse. S. 197.
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schen Drama vor allem die Zeichen ,Text‘ und ,Figur‘ wesentliche inhaltliche Vermittler
und Bedeutungstriger, wodurch der Text bzw. die Sprache das dominante Merkmal der in-
haltlichen Vermittlung und der Handlung darstellt. Ende des 20. Jahrhunderts entsteht eine
Bewegungen, die das von SchoBler beschriebene Theater als ,Literaturtheater qualifiziert
oder gar von der Dominanz des Textes spricht.41 So bildet sich bereits in den 70er Jahren
das sogenannte ,postdramatische Theater® aus, das eine Ablosung vom Dramentext fiir das
Theater postuliert.*” Das postdramatische Theater zielt vielmehr auf die Inszenierung ab, der
Text spielt insofern eine Rolle, als er fiir die Auffithrung eines Stiicks von nun an neben-
sdchlich ist. Gerda Poschmann beschreibt, dass sich das Theater Ende des 20. Jahrhunderts
in Konkurrenz zu anderen aufkommenden Medien sieht und dementsprechend Innovationen
bedarf.*? ,Das moderne Theater glaubt, als Kunst nur bestehen zu konnen, indem es sich
vom Drama emanzipiert.“** Es stellt sich die Frage, was der verinderte Stellenwert der
Textvorlage zum einen fiir die Auffiihrung und zum anderen fiir das Drama als abgeschlos-
senes textliches Werk bedeutet.

Das postdramatische Theater fordert im Hinblick auf die Theaterauffithrung einen
Paradigmenwechsel, indem ,,Text nur als Element, Schicht und »Material« der szenischen

Gestaltung, nicht als ihren Herrscher?

gesehen wird, so Hans Thies Lehmann. Der Text
wird neben den anderen Zeichen zum Material einer Auffithrung und hat dabei keinen ho-
heren Stellenwert als die anderen theatralischen Zeichen wie Biihne, Schauspieler, Licht,
Medien etc. Das postdramatische Theater setzt dabei nicht auf eine bedeutungstragende
Handlung, sondern verfolgt vielmehr die Dekonstruktion der Zeichen. Poschmann spricht

“46, wodurch der/die

von der ,.konsequente[n] Desemantisierung von Korper und Sprache
Rezipient/in mit einem Verlust der Zeicheneindeutigkeit konfrontiert ist. Folglich stehen
Figuren und Sprache nicht wie im klassischen Theater fiir eine bestimmte Bedeutung — in-
dem die Zeichen im Rahmen ihrer semiotischen Zuordnung bleiben —, sondern sie werden
im Zuge des postdramatischen Theaters konsequent dekonstruiert. Auf figuraler Ebene er-
folgt diese Dekonstruktion durch experimentelles Sprechen, das durch Zusammenhangslo-
sigkeit, Briiche und Diskontinuitit gekennzeichnet ist*’ oder sich beispielsweise in Form des

chorischen Sprechens realisiert. Dadurch werden Handlungsstringenz und figurenpsycholo-

*1'Vgl. Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. S. 20/21.
2 Vgl. Weiler, Christel: Postdramatisches Theater. In: Metzler Lexikon Theatertheorie. Hrsg. von Erika Fi-
scher-Lichte, Doris Kolesch und Matthias Warstat. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2014. S. 262-265. S. 262.
i Vgl. Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. S. 29.
Ebd.
45 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1999. S. 13.
% poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. S. 32.
7 Vgl. Hofmann: Drama. S. 25.

13



“49, sie wird zu einem Zei-

gische Schirfe alufgehoben.48 Die Figur wird ,,entindividualisiert
chen neben vielen anderen und weicht im Biihnengeschehen vielmehr den Kategorien ,Kor-
per‘ und ,Stimme*, wie es Lehmann formuliert.””

Hinzu kommt der vermehrte audiovisuelle Einsatz von Medien, die zum festen Bestandteil
postdramatischer Auffiihrungen werden.”! Korper, Stimme, Medien, Biihne etc. werden
withrend des Biithnengeschehens in ihrer Summe zu einem ,,Ereignis“52 oder gar zur ,,Zere-
monie [...] als dsthetische Qualit'zit“5 3. Simultane und montagenhafte Szenen sind charakte-
ristisch fiir das postdramatische Theater.”* Es wird damit zu einem Theater, das vorwiegend
auf die sinnliche Wahrnehmung der Zuschauer/innen abzielt und es gerade dieser Aspekt ist,
der im Zentrum der Inszenierung steht.

Dem postdramatischen Biihnengeschehen haftet somit etwas Prozessuales an, das
vielmehr auf das Moment des Geschehens und des Erlebens setzt als auf einen von Anfang
an angelegten Konflikt, den die Figuren bewiltigen miissen.””> Der oben bereits angespro-
chene Sinnzusammenhang in Bezug auf Handlung und Aussage ist bei der Postdramatik ein
pluraler Sinn56, der sich momenthaft entfalten kann, jedoch nicht im Aufbau und Ende der
Handlung angelegt ist.

Die hier dargelegten Merkmale der Postdramatik, die sich deutlich auf das Biihnen-
geschehen selbst beziehen, fithren nicht etwa zu einem Verdridngen geschriebener Texte.
Vielmehr stehen hier textliche Veridnderungen in Anlehnung an die Postdramatik im Vor-

dergrund, die im anschlieBenden Kapitel aufgezeigt werden.

5.2. Textliche Verinderungen im Zuge der Postdramatik

Die oben angefiihrten Beschreibungen des postdramatischen Theaters fokussieren in erster
Linie das Biihnengeschehen, da der Begriff ,Postdramatik® wortwortlich auf ein Theater
nach dem Drama abzielt. Die Postdramatik ist als eine Entwicklung und eine Tendenz im
Rahmen der Gegenwartsdramatik zu betrachten. Weiterhin entstehen Texte, die klassische

Formen des Dramas aufweisen und wiederum Texte, in denen postdramatische Elemente

** Ebd.

¥ Petrovié-Ziemer, Ljubinka: Mit Leib und Korper. Zur Korporalitiit in der deutschsprachigen Gegenwarts-
dramatik. Bielefeld: Transcript, 2011 (= Theater Bd. 42). S. 107.

' vgl. Lehmannn. Postdramatisches Theater. S. 361 ff. und S. 271 ff.

1'ygl. ebd. S. 401 ff.

*>Ebd. S. 269.

> Ebd. S. 115.

> Vgl. Weiler: Postdramatisches Theater. S. 263.

% Vgl. Tatari, Marita: Das Drama wieder. Eine begriffliche Untersuchung. In: Das Drama nach dem Drama.
Verwandlungen dramatischer Formen in Deutschland seit 1945. Hrsg. von Artur Petka und Stefan Tigges.
Bielefeld: Transcript, 2011 (= Theater Bd. 22). S. 385-396. S. 392/393.

%% Vgl. Hofmann: Drama. S. 25.
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verankert sind. Die Frage stellt sich, welche Textverfahren in zeitgendssischen Dramen vor-
zufinden sind, die sich eben an der biihnenspezifischen Asthetik der Postdramatik orientie-
ren. Hans-Peter Bayerdorfer spricht beispielsweise von ,,skurrilen Angaben’ im Personen-
verzeichnis, die ,,biihnenisthetische Entwicklungen [...] der letzten Jahre*® beriicksichti-
gen. Bayerdorfers Beschreibungen korrelieren mit den oben beschriebenen figuralen Merk-
malen der Postdramatik: Bereits im Personenverzeichnis der zeitgendssischen Dramen sind
Figuren zu finden, die offenbar keine eindeutigen namentlichen oder funktionalen Zuord-
nungen haben. Folglich scheint im Personenverzeichnis die figurenpsychologische Schirfe
dekonstruiert — eine Adaption des Dramas bithnenspezifischer Entwicklung der Postdrama-
tik. Bayerdorfer folgert:

SchlieBlich geht es bei der Rollenkonzeption der Texte keineswegs mehr um eine enge Eins-
zu-eins-Zuordnung zwischen Personalitdt und Verkorperung. Bezeichnend sind Verfahren
der Verdoppelung, Uberlagerung und Entgrenzung [...].”

Hier offenbart sich, dass Lehmanns Vokabular wie ,Korper‘ und dessen ausdifferenzierte

<60 «61

Einzelelemente wie ,,Stimme*™, , Kopridsenz lebendiger Akteure*”, ,,Auflosung der Kor-

pergrenze“®* nun auch textlich verankert sein koénnen. In den Dramen werden folglich die
Zeichen Text und Figur desemantisiert, sodass der/die Rezipient/in auch hier keine Decodie-
rung durch kulturelles Wissen vornehmen kann. Es liegen vielmehr ,,vielfache Brechungen

von Personalitit®>

vor, die sich im Text in der Verdnderung der dialogischen Struktur des
Dramas manifestieren: Die Trennung zwischen Anrede und Aussage der Figuren ist nicht
mehr offensichtlich.** Dies erméglichen u.a. unterschiedlich gestaltete Textteile, sodass der
Text in seiner Vollstindigkeit einen fragmentarischen Charakter hat und Lehmanns Forde-

rung der , Asthetik der Repetition*®

unterliegt. Linearitdt wird hier z.B. durch das Moment
der Wiederholung ersetzt. Die ,,Asthetik des Wortmaterials““, die Lehmannn vor dem Hin-
tergrund des postdramatischen Theaters formuliert, gewinnt vor allem in sprachlicher Hin-
sicht an Bedeutung fiir das Entstehen zeitgendssischer Texte. Die Formulierung , Wortmate-

rial* beschreibt eine zusammenhangslose Sprache, die sich von einer linear aufgebauten

7 Bayerdorfer, Hans-Peter: Erzihldramatik: Spieltexte jenseits der Gattungsgrenzen. In: Junge Stiicke. Thea-
tertexte junger Autorinnen und Autoren im Gegenwartstheater. Hrsg. von Andreas Englhart und Artur Petka.
Bielefeld: Transcript, 2014 (= Theater Bd. 31). S. 29-64. S. 29.

> Ebd.

* Ebd. S. 40.

% vgl. Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 275.

' Ebd. S. 275.

% Ebd. S. 277.

% Bayerdorfer: Erzihldramatik. S. 42.

 vgl. ebd.

% Lehmann: Postdramatisches Theater. S. 334.

% Ebd. S. 266.

15



Figurenrede deutlich unterscheidet.®” Lehmann nennt zugleich die ,,Autonomisierung der

“68, was ,,zum Zerfall jeder stilistischen und logischen Kohirenz*® fiihrt.

Sprache
Ein weiterer die Linearitit betreffender Punkt ist die zeitliche Anordnung und Strukturie-
rung der Dramen. In den zeitgendssischen Texten ist mitunter keine Chronologie enthalten,
sodass die Szenen nicht miteinander in Beziehung stehen.”® Die Geschehnisse reihen sich
folglich nicht in einen logischen Handlungsverlauf ein. Zum einen kristallisiert sich hier ein
formales Mittel heraus, das mit einer Brechung der logisch-sinnhaften Handlung einhergeht,
zum anderen werden hier das Moment des Fragmentarischen und der Materialcharakter der
Texte sichtbar, indem auf Zusammenhénge verzichtet wird. Ferner bringen die Texte statt
der Einteilung in Akt und Szene numerisch aufgelistete Abschnitte hervor, die teilweise mit
Uberschriften versehen sind.”' Die zeitgenossischen Dramen schaffen damit eine neue Ord-
nung, die weder zeit- noch ortsgebunden ist.

Ein weiterer Aspekt ist der Medienschwerpunkt, der einen wesentlichen Teil der
postdramatischen Asthetik bildet. Dieses Merkmal der szenischen Realisierung ist ebenfalls
in den Texten vorzufinden, indem Beziige zu oder aus Medien hergestellt werden:

Theaterautoren schreiben Fernsehen, Videokameras, Monitore in ihre Texte ein, was vorher
die Theaterregisseure im Sinne der Bebilderung fiir sich beanspruchten. Autoren sind nicht
mehr allein fiir das literarische Wort zustindig, die Bibliothek ist dem Theaterautor nicht
mehr alleinige Heimat. [...] Medieninhalte und - formen sind Material, mit dem Theaterau-
toren umzugehen haben, wollen sie sich nicht aus der Gegenwart heraushalten. Geschichts-
bewusstes szenisches Schreiben bzw. szenisches Schreiben am Puls der Zeit ist heutzutage
intermedial.”

Das Zitat stellt heraus, dass mediale Elemente, die vormals lediglich den gestalterischen
Moglichkeiten der Biihne zugeschrieben wurden, nun Teil der Dramenkomposition sind.
Offenbar werden audiovisuelle bithnenisthetische Formen adaptiert und textuell integriert.
Es finden folglich textuelle Verfahren statt, die auBertextuelle Medien in jeglicher Form
eingliedern. Inwieweit sich dieser Punkt konkret in den Texten manifestiert, kann und soll
an dieser Stelle nicht ndher betrachtet werden, wird jedoch im Analyseteil der Arbeit wieder
aufgegriffen.

Fest steht, dass das postdramatische Theater mit seiner Forderung einer medieninte-

grativen Theaterpraxis und seiner gleichzeitigen Absage an das Literaturtheater wiederum

" Ebd.

% Ebd.

“ Ebd.

" Vgl. Bayerdorfer: Erzihldramatik. S.53.

T'vgl. ebd. S. 58.

> Wolfert, Jutta: Zwischen Medien und Revolution. Ein Streifzug durch die Theatertexte der Wende. In: Das
Drama nach dem Drama. Verwandlungen dramatischer Formen in Deutschland seit 1945. Hrsg. von Artur
Petka und Stefan Tigges. Bielefeld: Transcript, 2011 (= Theater Bd. 22). S. 117-126. S. 117.
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das Entstehen neuer Texte beeinflusst. ,,[I[[ndem die Texte selbst postdramatisch werden*’? ,

bergen sie eine neue Dimension. Poschmann folgert daraus, dass der Begriff ,Drama‘ nicht
mehr adédquat erscheint, weil er die textuellen Verfahren, die sich im Zuge des postdramati-
schen Theaters herausgebildet haben, nicht mehr beriicksichtigt.”* Sie spricht von ,Theater-
texten‘, da dieser Begriff den Doppelsinn des Dramas zu erfassen vermag: ,,als Bestandteil
der Inszenierung im Theater einerseits und als literarische Gattung mit Texzstatus anderer-
seits*’”.

Zusammenfassend bringt die Postdramatik ein neues Verstidndnis von Theater hervor
und verindert die bithnenésthetische Gestaltung — der Dramentext spielt dabei eine neben-
bzw. untergeordnete Rolle. Die radikale Absage an den Text spiegelt sich in daraufhin ent-
stehenden innovativen Textverfahren wider, die das Gegenwartsdrama wesentlich prigen.
Diese innovativen Textverfahren verdndern die Linearitdt der Figuren, der Dialogizitit, der
Handlung und der Kategorien Raum und Zeit, wie in diesem Kapitel dargestellt wurde. Wei-
terhin wird der Medienschwerpunkt der Postdramatik sprachlich in die zeitgendssischen
Dramen integriert. Die Dekonstruktion von Sinn und Bedeutung durch Brechung von Strin-
genz und Linearitdt wird in Anlehnung an die Postdramatik zum Grundsatz zeitgenossischer
Dramen. Trotz der neuzeitlichen Entwicklungen existieren durchaus Dramen, die in einem
mimetischen Verhiltnis zur Wirklichkeit stehen und damit bestimmten soziopolitischen

Themen Rechnung tragen, was im folgenden Kapitel ndher beleuchtet wird.

5.3. Wirklichkeit im zeitgenossischen Drama — Wiederkehr stringenter Handlungen

Neben den neuen Textformen, die im Zusammenhang mit der Postdramatik betrachtet wer-
den miissen, existieren weiterhin die Formen des klassischen Dramas. Gerade im Hinblick
auf inhaltliche und thematische Entwicklungen der Gegenwartsdramatik spielen die Merk-
male des klassischen Dramas eine Rolle, was sowohl fiir den Text als auch fiir die Auffiih-

rung gilt.

Das klassische Drama ist in Bezug auf Gegenwartsdramatik insofern relevant, als
hier formalésthetische Kategorien im unmittelbaren Zusammenhang mit bestimmten The-
men stehen, die aktuell auf den Bithnen und in den Texten verhandelt werden. Diese The-
menkomplexe fordern geradezu Eindeutigkeit und die (Wieder)Herstellung eines Sinnzu-

sammenhanges ein, was durch Figurenschirfe und stringente Handlung realisiert wird.

3 Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. S. 36.
" Vagl. ebd. S. 40.
" Ebd. S. 41.
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Andreas Englhart spricht in seiner Veroffentlichung Das Theater der Gegenwart aus

76 ein wesentliches Charakteristi-

dem Jahr 2013 davon, dass ,,<Realitit> als Reprédsentation
kum zeitgendssischer Texte bildet. Realitdt gewinnt in den Dramen insofern an Bedeutung,
als aktuelle Thematiken wie Okonomie77, Migration78, soziale Milieus’”® und Politik darge-
stellt werden.

Katharina Pewny wihlt den Begriff des ,Prekéren®, der stellvertretend ,,das Schwie-
rige, Heikle, das Ungesicherte“80 fasst und damit ,,soziale[ ] und politische[ ] Kontexte des
Gegenwartstheaters*®' beschreiben und kategorisieren kann.

Auch Bayerdorfer konstatiert, dass ,,soziale und politische Dilemmata der Gegen-

82
wart’

in zeitgenodssischen Texten aufgenommen und verhandelt werden, die im Gegensatz
zur Postdramatik prézise Inhalte entwickeln.®® Ferner bedeutet dies, dass Handlung, Figur,
Raum und Zeit relevant sind und eine Stringenz aufweisen, um dem geforderten Realismus
Rechnung zu tragen. Demzufolge ist der Text ein signifikanter Bestandteil der Auffiihrung,
da dieser sinnstiftend ist und wesentlich dazu beitrdgt, die Handlung zu vermitteln. Eine
wichtige Tendenz der Gegenwartsdramatik ist die Tatsache, dass zum einen zeitgenossische
soziopolitische Probleme und Konflikte demonstriert und verhandelt werden und dass zum
anderen lineare dramatische Formen relevant sind, indem diese eine Bedeutung erschaffen
und so eine rezeptionsperspektivische Reflexionsfliche gegeben ist. Der Anspruch einer
Dekonstruktion oder gar Desemantisierung, die das postdramatische Theater proklamiert,
kann mitunter zeitgendssische soziopolitische Problematiken nicht treffend beschreiben. Die
Biihnen weisen demnach durchaus stringente Dialoge auf, die wiederum in zeitgendssischen
Texten angelegt sind.

Postdramatik, das klassische Drama und der Stellenwert des Textes auf der Biihne
sind Ebenen, die in der Theorie oft nebeneinander gestellt und deren Merkmale jeweils ein-
zeln ausdifferenziert werden. An dieser Stelle ist zu erwihnen, dass sowohl die Auffiih-
rungspraktiken als auch die Textentstehungen nicht ausschlieBlich einem System zugeordnet

werden konnen. Die Postdramatik hat die klassischen Formen nicht etwa verdridngt, viel-

mehr handelt es sich um bestimmte Tendenzen und Entwicklungen, die — wie bereits er-

76 Englhart, Andreas: Das Theater der Gegenwart. Miinchen: C.H. Beck, 2013 (= Wissen in der Beck“schen
Reihe). S. 95.

"' Vgl. ebd. S. 94. und vgl. Pewny, Katharina: Das Drama des Prekiiren. Uber die Wiederkehr der Ethik in
Theater und Performance. Bielefeld: Transcript, 2011 (= Theater Bd. 26). S. 10.

"8 Vgl. Englhart: Das Theater der Gegenwart. S. 114. und vgl. Pewny: Das Drama des Prekdiren. Ebd.

" Vgl. Bayerdorfer: Erzihldramatik. S. 41.

% Pewny: Das Drama des Prekiiren. S. 13.

*' Ebd. S. 14.

%2 Vgl. Bayerdorfer: Erziihldramatik. S. 41.

¥ vgl. ebd. S. 35.
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wihnt — wechselseitig miteinander in Beziehung stehen. Daraus folgt, dass die Hervorbrin-
gungen der Postdramatik, die Formen des klassischen Dramas und die Diskussion des Tex-
tes auf der Biihne zurzeit vielschichtige und vielseitige Text- und Auffithrungsmoglichkei-
ten bieten. Englhart zieht in diesem Kontext folgende Bilanz:

Genau beobachtet geht es heute aber nicht um die Trennung zwischen dramatischen und per-
formativen dramaturgischen Strukturen. In jeder Auffiihrung gehen diese problemlos inei-
nander iiber, freilich in jeweils unterschiedlichen Mischungsverhéltnissen. Weiterhin ist das
Theaterstiick der Ausgangspunkt der Mehrzahl der Inszenierungen, es muss aber nicht Zent-
rum jeder Produktion sein. Auch die Gegenwartsdramatik lésst sich in ihrer Vielfalt keines-
wegs mehr von einer theoretischen Perspektive aus einseitig in den Blick nehmen. Neue
Stiicke kénnen, miissen aber nicht postdramatisch sein.**

Hier wird noch einmal herausgestellt, dass strikte Trennungen bzw. Kategorisierungen zwi-
schen Postdramatik und dem Biihnentext obsolet werden. Dies gilt ebenso fiir das Drama in
Textform, das neben klassischen Formen postdramatische Elemente enthalten kann. Auch
Poschmann bekriftigt, dass lediglich bestimmte Orientierungen im Hinblick auf Textmuster
existieren. Folglich sind Texte, die sich eindeutig an herkémmlichen Strukturen bedienen
und andere, die wiederum postdramatische Textverfahren verfolgen.®” Ferner sind Texte zu
finden, in denen eben beide Mdglichkeiten Teil der Textkomposition bilden.*® Der Text
kann in der Inszenierung einen wichtigen oder weniger wichtigen Stellenwert einnehmen
und stellt eine Form der Inszenierungsmoglichkeit neben den Errungenschaften der Post-
dramatik dar. Der Text ist nach wie vor ein wesentliches Element auf der Biithne und exis-
tiert gleichzeitig als autonomes sprachliches Werk, da die Gattung Drama eben stets in ih-
rem doppelten Sinn betrachtet werden muss. Mithin ist das Drama in seiner textuellen Ver-
fasstheit Gegenstand der Literarturwissenschaft.

Die Ausfiihrungen iiber die Gegenwartsdramatik haben gezeigt, dass zeitgenossische
Texte sowohl Verfahren in Anlehnung an die Postdramatik als auch in Anlehnung an klassi-
sche herkdommliche Formen vorweisen. Diese Verschrinkung birgt innovative Textverfah-
ren, die das Gegenwartsdrama zu Beginn des 21. Jahrhunderts wesentlich prigen.

Die Merkmale der zeitgenossischen Dramatik werden nach dieser allgemeinen Ab-
handlung iiber Gegenwartsdramatik exemplarisch anhand der zwei Dramen in dieser Arbeit
vorgefiihrt. Das Thema ,Europa‘ wird dabei im Zentrum der Aufmerksamkeit stehen, das
dramenanalytisch erarbeitet wird. Dabei wird auf die oben herausgestellten Begrifflichkei-
ten und Kategorien zuriickgegriffen, die u.a. die Postdramatik betreffen (z.B. ,Asthetik der

Repetition® bzw. ,Wiederholungstrukturen‘ oder ,Wortmaterial‘ etc.). Dariiber hinaus wer-

% Englhart: Das Theater der Gegenwart. S. 122.
% Vgl. Poschmann: Der nicht mehr dramatische Theatertext. S. 55.
*Ebd. S. 56.
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den die herkdmmlichen und géngigen Kategorien der Dramentheorie hinzugezogen, wie
etwa ,Figur‘, ,Dialog® und ,Regieanweisung‘, da diese eine genaue Analyse ermoglichen.
Es wird mit dem Begriff ,Drama‘ gearbeitet, da unter diesem Begriff der Text als solcher —
ob nun mit postdramatischen oder klassischen Elementen — verstanden wird.

Im Folgenden stehen die beiden zeitgenossischen Texte Sweet Home Europa und

Wir sind keine Barbaren! im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit.

6. Davide Carnevali: Sweet Home Europa

In diesem Teil der Arbeit bildet das Drama Sweet Home Europa den Gegenstand der Unter-
suchung. Die dramenanalytischen Schwerpunkte setzen sich wie folgt zusammen: In der
Kategorie ,Okonomie* liegt der Fokus auf den Wiederholungsstrukturen, die charakteris-
tisch fir das Drama sind und gerade im Hinblick auf den thematischen Komplex
,Okonomie* und Europa eine entscheidende Rolle spielen. Der dramenanalytische Schwer-
punkt der Wiederholungsstrukturen stellt hier eine Anlehnung an Lehmanns biihnenspezifi-
sche , Asthetik der Repetition® (Kapitel 5.2.) dar.

Der darauffolgende Punkt ,Zivilisation® wird vor allem anhand der Figur eines Fi-
sches untersucht. Diese Figur hat, wie sich zeigen wird, im Rahmen der Figurenkonstella-
tion eine herausragende Position und besitzt einen Redeanteil, der in Bezug auf die Katego-
rie ,Zivilisation‘ und Europa signifikant ist.

Die dritte Kategorie ,Migration’ wird ebenfalls anhand einer Figur erklért. Die Figur

7 suggeriert bereits durch ihren Namen, dass ihr eine gewisse ,Andersartigkeit‘

Anderer®
zugeschrieben wird und sie demnach in Opposition zu den iibrigen Figuren des Dramas
steht.

Der letzte Punkt, der die Kategorie ,Nation*‘ beinhaltet, wird durch eine spezifische
Ortsreferenz im Drama ergénzt. Das Kapitel ist nach dem sogenannten ,Abgrund‘ benannt,
der im Text durch die Regieanweisungen stets erwihnt wird und in dem sich auf eine darzu-
legende Weise die Kategorie ,Nation‘ manifestiert.

Alle vier Kategorien werden einleitend definiert, um eine Begriffsklarheit zu schaf-

fen.

%7 Im Folgenden werden die Figuren des Dramas im FlieBtext aus Griinden der Ubersicht kursiv geschrieben,
da die Figuren keine spezifischen Namen besitzen, sondern lediglich nach ,Mann‘, ,Anderer und ,Frau‘ be-
nannt sind.
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6.1. Okonomie — Wiederholungsstrukturen

Okonomie ist in erster Linie ,,der Bereich menschl. Handelns, der sich im weitesten Sinn auf
die Produktion knapper Giiter und deren Konsum bezieht“*®. Okonomische Praktiken bilden
in Gesellschaften einen wesentlichen Bestandteil, die das Bestehen einer Gesellschaft oder
eines Landes in vielerlei Hinsicht sichern. Der Begriff wird in Der grofie Brockhaus in ei-

nem Band folgendermallen zusammengefasst:

[A]lle Einrichtungen, wirtsch. nutzbaren Gegebenheiten (z.B. Produktionsfaktoren) und Ta-
tigkeiten zur Befriedigung menschl. Bediirfnisse an Waren und Dienstleistungen. Die Ge-
samtheit der Beschaffungs-, Produktions-, Verteilungs- und Verwendungsvorginge im Sinne
von Konsum, Sparen und Investitionen wird als W.-Prozess bezeichnet, der Mensch als W.-
Subjekt. [...] Die moderne W., eine arbeitsteilige Tausch-W., hat sich iiber den engen nat.
Rahmen hinaus zur Welt-W. entwickelt.”
Das menschliche Subjekt hat laut diesem Lexikonartikel bestimmte Bediirfnisse, die durch
den gesamten Wirtschaftsprozess erfiillt werden. Dabei ist das Subjekt selbst Vollzieher
dieses Prozesses, der auf nationaler und internationaler Ebene stattfindet. Wirtschaftliche
Beziehungen bilden im Drama Sweet Home Europa einen wesentlichen Bestandteil der
Handlung, wie sich im Laufe dieses Kapitels herausstellen wird.
In der ersten Szene des Dramas Sweet Home Europa treten die Figuren Mann und
Anderer auf, die neben einer Frau — im Personenverzeichnis Frau genannt — die drei Figuren
des Stiicks bilden. Mann und Anderer begegnen sich, um ,.ein gutes Geschift erfolgreich

abzuschlieBen*”°

, wie es Mann formuliert. Es handelt sich offenbar um eine internationale
geschiiftliche Beziehung zwischen den Figuren, da beide jeweils ein Land reprisentieren.”’
Die Linder, die nun durch ein wirtschaftliches Abkommen miteinander in Beziehung treten,
bleiben anonym und werden namentlich nicht genannt. Es ist lediglich ein Hinweis vorhan-
den, indem Mann Folgendes schildert: ,,Immerhin liegen Ihr Land und mein Land am selben
Meer, und beide unterhalten seit vielen Jahren Handelsbeziehungen miteinander.* Hier wird
ein Bezug zum Mittelmeer hergestellt, an das sowohl Europa als auch Nordafrika grenzen.
Der Text stellt einen konkreten Bezug zu Europa her, der durch die sprachliche Integration
der europiischen Symbolik wie die Flagge oder die Europahymne®® zustande kommt, und

nicht etwas durch das Nennen einzelner Staaten Europas. Der Hinweis auf Afrika wird le-

diglich durch den geographischen Bezug zum Mittelmeer hergestellt und durch das Erwih-

% [Art.] Wirtschaft. In: Brockhaus Enzyklopidie in 30 Binden. Hrsg. von der Leipziger und Mannheimer
Lexikonredaktion. Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 2006 ( = Bd. 30 WETZ -7ZZ7). S. 174. S. 174.
% [Art.] Wirtschaft. In: Der groBe Brockhaus in einem Band. Hrsg. von Carolin Weidner. Giitersloh/Miinchen:
Brockhaus/wissenmedia in der inmediaOne], 2011. S. 1148. S. 1148.
% Carnevali, Davide: Sweet Home Europa. Deutsch von Sabine Heymann. Reinbek bei Hamburg: Rowohit,
2012.
1 vgl. ebd.
%2 Vgl. beispielsweise ebd. S.11 und S. 44
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nen bestimmter Diskurse, die Europa dem Kontinent zuschreibt, wie z.B. Wiiste”>oder Nah-
rungsknappheit94.

Der Titel des Dramas Sweet Home Europa und der erste Satz des Stiicks lassen trotz
der konsequenten Anonymisierung der Linder bzw. Kontinente bereits darauf schlie3en,
dass die Figur Mann an dieser Stelle Europa représentiert, wenn es heilit: ,,Es hat einen
Grund, weshalb ich Sie zu uns nach Hause gebeten habe.“*>. Im weiteren Verlauf des Dia-
logs in der ersten Szene werden die geschiftlichen Beziehungen zwischen Mann und Ande-

rer spezifiziert:

MANN: Ich stimme Ihnen zu sind die schonsten Worte, die ein Geschiftsmann von
seinem Partner horen kann. Sie und ich, wir werden GroBes miteinander
vollbringen.

Der Mann isst. Der Andere Mann nicht.

Wir haben den Nachweis, dass Thr Land reich an Ressourcen ist. Die Tatsa-
che, dass sie bis jetzt noch nicht ans Licht ggkommen sind, bedeutet nicht,
dass sie nicht existieren. Es sind Nachforschungen angestellt worden. Man
muss nur ein wenig tiefer graben. In Anbetracht der besonderen Verhiltnisse
in Threm Land wird das vielleicht einige Zeit dauern. Und mit den Verhélt-
nissen meine ich nicht nur die geologischen. Machen Sie sich keine Sorgen,
wenn nicht auf Anhieb konkrete Resultate zutage kommen. Mann muss an
die Zukunft denken. Fiir solche Dinge braucht man Geduld, es ist ein lang-
fristiges Projekt.”

Mann offenbart hier seinem Geschiftspartner, dass das Projekt darin besteht, Ressourcen zu
bergen und diese zu verwerten. Offensichtlich besitzt nur sein Land — Europa — die Mittel
dazu, sowohl in technischer als auch in struktureller Hinsicht. Fest steht, dass es sich um
einen ,,Modernisierungsschub‘‘97 fiir das Land von Anderer handelt, da dieses Land nicht
den Stand der europdischen Entwicklung besitzt. Das Geschift zwischen den beiden Mén-
nern, die jeweils ihr Land reprédsentieren, findet statt, ,,[n]Jachdem geschehen ist, was ge-

schehen ist**®

, wie es beide Figuren wiederholt formulieren®. Wihrend die Figuren und die
Lénder, iiber die gesprochen werden, stets anonym und allgemein gehalten werden, wird
auch das, was in dem Land von Anderer geschehen ist, nicht weiter spezifiziert. Es werden
lediglich Andeutungen gemacht, die auf schlechte Lebensmittelversorgung bzw. Nahrungs-

knappheit hinweisen:

% Vagl. beispielsweise ebd. S. 37.

* Vgl. beispielsweise ebd. S. 18.

* Ebd. S. 3.

% Ebd. S. 4.

7 Ebd. S. 5.

% Ebd. S. 4.

% Vagl. beispielsweise ebd. S. 5 und S. 7.
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MANN: Sie wollen das abrdumen lassen, ohne es zumindest probiert zu haben? Es
wundert mich, dass Sie mit Nahrung so verschwenderisch umgehen. Nach-
dem in Threm Land geschehen ist, was geschehen ist.'”

Im Land von Anderer haben sich offensichtlich Dinge ereignet, durch die die Grundversor-
gung nicht gewihrleistet, im Land von Mann aber vorhanden ist. Weitere Details, die die
Geschehnisse im Land von Anderer beschreiben, werden an dieser Stelle nicht genannt. Der
Verweis auf die Nahrungsknappheit hat im Text vielmehr die Funktion, grobe Gegensitze
der beiden Lénder herauszustellen, die von Grund auf verschieden und jeweils anderen Be-
dingungen ausgesetzt sind. Dadurch werden die sehr unterschiedlichen Voraussetzungen der
jeweiligen Linder, zwischen denen das Wirtschaftsabkommen stattfindet, einmal mehr in
der Vordergrund geriickt.

Im weiteren Verlauf des Dialogs zeigt sich, dass das 6konomische Projekt, von dem
hier gesprochen wird, nicht ganz ohne Einschrankungen verlduft, auf die Anderer als Repra-
sentant seines Landes hinweist. Er versucht, auf die negativen Folgen des Projekts aufmerk-
sam zu machen, ,,weil die Realisierung eines Projekts manchmal zu nichts als irreparablen
Schiden fiihrt“wl, zumal die europdischen Beauftragten dieses ,,Land dem Erdboden

“102 rrann hat diesem Einwand Fol-

gleichmachen und nur einen Schutthaufen hinterlassen
gendes entgegenzusetzen:

MANN: Keine Sorge. Das Heer wird sich zuriickziehen, sobald wir den Vertrag un-
terzeichnet haben. Solange Sie aber nicht unterzeichnen, sind mir in gewis-
ser Weise die Hinde gebunden.'”

Es wird deutlich, dass die wirtschaftlichen Beziehungen zwischen den Lindern einseitig
sind und zudem nicht auf freiwilliger Basis beruhen, wenn sich fremdes Militdr im Land
von Anderer befindet. Fiir den Abzug des Heeres fordert der europdische Reprisentant die
Unterzeichnung des Vertrags ein, um somit iiber die Ressourcen frei verfiigen zu kdnnen.
Zudem heif3t es kurz zuvor im Text: ,,Auf den Mangel an Ressourcen reagieren wir norma-
lerweise durch Importe. '™

Das Heer, das hier Text genannt wird, ist Europa zugeordnet: Im Text wird anhand
dieser militdrischen Symbolik die europiische Uberlegenheit und die Unfreiwilligkeit sei-

tens Anderer verschirft herausgestellt, die sich vor allem im Rahmen dieser wirtschaftlichen

Beziehungen niederschlagt.

' Ebd. S. 5.
" Ebd. S. 10.
12 Ebd.

103 Ebd.

% Ebd. S. 7.
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Die Szene endet mit der Aussage des Mannes: ,,Sie und ich, wir werden Grof3es mit-
einander vollbringen.“'”® Dieser Satz wird mit dem Hinweis auf das Abspielen einer Musik
untermauert, die die Szene enden lasst:

Der Mann steht auf und streckt dem Anderen Mann die Hand entgegen. Nichts konnte den
Augenblick besser beschreiben als eine himmlische Musik.

Es ist der 1. Satz Allegro ma non troppo, un poco maestoso der 9. Sinfonie in d-Moll op.

125 von Ludwig von Beethoven.'™
Bei dieser in den Text eingeschriebenen Musik handelt es sich um die Europahymne'”’, die
Europa in dieser Szene als die dominante GréBe darstellen ldsst und folglich die Einseitig-
keit dieses wirtschaftlichen Abkommens demonstriert wird.

Mann ist in diesem Sinne die Figur, die Anderer tiberlegen ist. Ihre Beziehung zuei-
nander erscheint hierarchisiert, was sich zudem in den Regieanweisungen wihrend des Ge-
schiftsessens der beiden Figuren manifestiert: ,, Wahrend der Andere Mann den Projektplan
studiert, beginnt der Mann, vom Teller des Anderen zu essen.“'%® Als Anderer eroffnet, dass
er ,.erst nach Sonnenuntergang etwas essen“'?”” kann, heiBt es im Text wie folgt: ,,Der Mann
kippt alle seine Essensreste auf den Teller des Anderen Mannes.“"'° Der Hinweis auf den
islamischen Ramadan wird durch Mann iibergangen, der die religiosen Praktiken seines
Geschiftspartners nicht zu respektieren scheint. Die beiden Figuren werden folglich ver-
schiedenen Religionen zugeordnet, wodurch im Text wiederum grundsitzliche Gegensitze
zwischen Mann und dem Anderer bzw. zwischen ihren Lindern gegeniibergestellt werden.

Die auf internationaler Ebene stattfindenden Skonomischen Beziehungen bilden
nicht nur in der ersten Szene des Dramas einen bedeutenden Teil der Handlung. Ein wesent-
liches strukturelles Moment des Textes sind Wiederholungen, sodass das Wirtschaftsab-
kommen immer wieder einen Referenzpunkt in der Handlung des Stiicks bildet und auf ver-
schiedene Weise in die Redeanteile der Figuren integriert wird:

ANDERER: Dieses Land ist verflucht. Es ist voller Salz. Es wird nichts wachsen.

MANN: Sie haben Recht, wahrscheinlich wird auf diesem Boden nichts wachsen.
Aber im Untergrund? Man weif} nie, was man hier drunter finden kann. Es
sind Nachforschungen angestellt worden. Man muss nur ein bisschen tiefer
graben. Die Anlagen werden zusitzlich Arbeit bringen, Techniker und Ar-
beiter brauchen Unterkiinfte. In der Nédhe der Anlagen wird ein neues Dorf
entstehen. Das wird die Griindung einer groflen Stadt bedeuten. Es ist schon

' Ebd. S. 11.

1% Ebd.

17 Die Europahymne wurde in Anlehnung an Ludwig von Beethovens 9. Sinfonie (aus dem Jahre 1822-24)
zusammen mit der Europaflagge 1986 zum offiziellen Symbol fiir die EU. Vgl. [Art.] Europahymne. In:
Brockhaus. Die Enzyklopiddie in 24 Bidnden. Hrsg. von der Leipziger und Mannheimer Lexikonredaktion.
Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 1996 (= Bd. 6 DUD — EV). S. 680. S. 680.

1% Carnevali: Sweet Home Europa. S. 5.

' Ebd. S. 11.
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ein Projektplan erstellt worden. Die Regierung hat fiir dieses Territorium ei-
nen groBen Modernisierungsschub im Sinn.'"'

Diese Textpassage aus der achten Szene greift die vorherigen abgebildeten Dialoge zwi-
schen Mann und Anderer der ersten Szene auf. Verhandelt wird wieder das Projekt, das eine
Modernisierung bedeutet, Arbeit beschafft und eine Urbanisierung im Land von Anderer
herbeifiihrt. In der fiinften Szene erwihnt Anderer in einem Dialog mit Frau zudem:

ANDERER: Ja. Morgen habe ich zum Beispiel einen wichtigen Termin mit einem Beauf-
tragen IThrer Regierung, um die Programme wirtschaftlicher Modernisierung
zu besprechen, die von lhrem Land in einigen Entwicklungsldndern voran-
gebracht wurden, darunter dem meinem.' "

Die Vereinbarungen zwischen Europa und anderen Lidndern bzw. Entwicklungsldndern
werden in Sweet Home Europa von den Figuren in unterschiedlichen Szenen und somit im
ganzen Drama wiederholt. Der Text legt dar, dass sich Europa vornehmlich {iber Handels-
beziehungen mit anderen nicht-europdischen Lindern definiert. Diese Beziehungen sind
jedoch durch Uberlegenheitsmuster Europas geprigt, was zum einen durch die inhaltlichen
Zuschreibungen zu den jeweiligen Lindern und zum anderen durch die hierarchisierten Po-
sitionen der Figuren realisiert wird.

Europa wird hier als ein 6konomisch geprédgter Raum beschrieben, was vor allem in
der ersten Szene des Dramas herausgestellt wird. Ein fundamentales Merkmal des Textes
sind die oben bereits angesprochenen Wiederholungen, sodass die Aussagen, die der Text
an bestimmten Stellen trifft (wie im Beispiel der ersten Szene), eine weitere Ebene eréffnen.
Das Wirtschafsabkommen zwischen Mann und Anderer wird im Handlungsverlauf des
Dramas nicht linear entwickelt, vielmehr wird der Komplex ,Okonomie* durch die stetigen
Wiederholungen zirkuldr verhandelt. Somit nehmen die Figuren ihre Redeanteile in unter-
schiedlichen Szenen wieder auf, Mann und Anderer treten immer wieder als Geschiftspart-
ner mit klar hierarchisierten Positionen auf. Durch die damit einhergehenden Wiederho-
lungsstrukturen innerhalb des Dramas ergibt sich die Gesamtstruktur des Textes. Diese folgt
nicht etwa einem linearen Handlungsverlauf, sondern konstituiert sich am Beispiel des
Themenkomplexes ,Okonomie‘, der hier zirkuldr verhandelt wird. Die Diskontinuitit der
Handlung weicht der Kontinuitidt der Wiederholungsstrukturen, die das Bild Europas als
hegemonialen Wirtschaftsraum verschérft herausstellen. Europa wird hier als das Zentrum
okonomischer Macht dargestellt, dessen Strukturen global dominant sind und damit nicht

durchdringbar oder gar berechenbar scheinen. Die hier dargestellten Wiederholungsstruktu-

"'Vl. ebd. S. 43/44.
"2 Ebd. S. 29.
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ren, die sich vor allem in den Redundanzen auf Wortebene manifestieren, beschreiben die
O0konomischen Machtstrukturen Europas als allgemeingiiltiges Prinzip, das in seiner Wie-
derholung und Zirkularitit nicht durchbrochen werden kann. Dieser Aspekt manifestiert sich
nicht nur in den dialogischen Redundanzen, sondern auch in den Figuren selbst.

Die Figuren nehmen mit ihren anonymen und entindividualisierten Namen stets an-

dere Positionen und Funktionen ein, was das Personenverzeichnis bereits ankiindigt: ,,Ein

113 «l14

Mann, verschiedene Minner* °, ,,Eine Frau, verschiedene Frauen*“ ", ,,Ein Anderer Mann
und sein Vater, sein GroBvater, sein UrgroBvater. Ein Sohn“'"®. Die Figuren sind folglich
nicht auf eine lineare Personalitit festgelegt, sondern zeigen sich vielmehr austauschbar,
indem sie lediglich in Geschlechter unterteilt sind und gleichzeitig mehrere Personen repri-
sentieren. Diese formalen Eigenschaften des Textes korrelieren mit den einleitenden Regie-
anweisungen des Dramas:

Alles, was hier passiert, passiert im selben Land in unterschiedlichen Epochen.

Oder in unterschiedlichen Lindern in derselben Epoche.

Im Grunde ist es nicht einmal von Bedeutung, wo und wann es passiert.

Deshalb ist es weder notwendig, eine Topologie noch eine Chronologie der Ereignisse fest-
zulegen.

Die Universalgeschichte hat ohnehin die Tendenz, sich zu wiederholen.

Dabei iiberlagert sie die personlichen Geschichten, die von Generation zu Generation iiber-
liefert werden.

Fiir immer.

Oder bis zu ihrem Verschwinden.'"®

Réaumliche und zeitliche Kategorien werden hier im Vorhinein aufgehoben, sodass weder
Zeitpunkt noch Ort fixiert sind. Diese Kategorien fiigen sich der Universalgeschichte, die
sich wiederholt und die personlichen Geschichten iiberlagert. Die erwihnten ,personlichen
Geschichten® bilden im Verlauf der Szenen ebenfalls ein sich wiederholendes Moment, da
sich die Figuren gegenseitig stets auffordern, eine Geschichte zu erzihlen. Diese Geschich-
ten werden insofern eingeordnet, als sie ,von Generation zu Generation iiberliefert’ werden
und gleichsam zu den ,traditionellen Geschichten® zéhlen. Inhaltlich sind die Geschichten
ebenfalls redundantm, sodass hier das Moment der Repetition erneut zu Tage tritt und auch
die personlichen Geschichten Teil der Zirkularitidt des Dramas werden.

Somit berichtet Anderer in der ersten Szene von einer traditionellen Geschichte sei-
nes Landes, die von Fischern und Bauern handelt: ,,Bauern und Fischer waren einander

nicht wohlgesonnen. Seit vielen Generationen verehrten die Bauern das Land und die Fi-

' vl. ebd. S. 2.

" Ebd.

"% Ebd.

"°Ebd. S. 2.

"7 Val. beispielsweise ebd. S. 14 und S. 37.
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scher das Meer.“'"® Sein UrgroBvater beginnt eine Beziehung mit einer Bauerntochter:
,Mein UrgrofBvater war dann aber doch nicht ganz so verriickt nach ihr. Sie war eben eine
Bauerntochter und er stand auf Fisch.“'" Anderer berichtet, dass der Urgrof3vater der Bau-
erntochter eine Bedingung stellt, wenn sie gedenkt, ihn zu heiraten: ,,Du bist die Tochter
von Bauern [...]. Wenn du es schaffst, dir diesen Wolfsbarsch in den Hintern zu stecken,
heirate ich dich.“'?° Als Mann nachfragt, ob die Heirat zwischen dem Fischer und der Bau-
erntochter stattgefunden habe, entgegnet ihm Anderer: ,,Nein, weil der Schaden irreparabel
war und sie keine Kinder mehr bekommen konnte.*'?! Anderer erkundet sich nun bei Mann,
was er von der Geschichte halte: ,,Ja. Ich wiirde gern den Standpunkt einer Person horen, die

122

aus einer anderen Kultur stammt.*“ “~ Dieser entgegnet ihm:

MANN: Nun ja. Der Wolfsbarsch ist ein Fisch, der schon immer im gesamten Mit-
telmeerraum verbreitet war, also offenkundig eine gewisse Verbindung mit
dieser Welt symbolisiert, etwas, was dieser Frau vollkommen fremd war,
weil sie aus einer anderen Kultur kam, die in eine Planwirtschaft, die Land-
wirtschaft eingebunden war. Deshalb kollidiert die Bedingung, sich den
Wolfsbarsch in den Hintern zu stecken, dieses Opfer, das in der Integration
des Fremdkorpers in den eigenen Korper besteht, mit dem Wunsch der Frau,
sich ihrerseits in eine fremde Kulturtradition zu integrieren. Sie will sich mit
ihm in die Ehe vereinigen, einen Hausstand griinden, akzeptiert werden, also
von dem Fischer Besitz ergreifen und ihn dem Meeresleben entreiflen [..]."%2

Mann, der einer anderen Kultur als Anderer angehort, differenziert hier wiederum zwischen
den zwei unterschiedlichen Kulturen der Fischer und der Bauern, die nicht kompatibel
scheinen, da sie u.a . zwei unterschiedlichen Wirtschaftssystemen zugehorig sind. Wihrend
die Landwirtschaft der Planwirtschaft zugeschrieben wird, ist die Fischerei offensichtlich
Teil der freien Wirtschaft. Die Bedingung des UrgroBvaters verbildlicht, dass bei einem
Zusammenkommen zweier Systeme das freie (europdische) Wirtschaftssystem dominant ist,
dem es sich anzupassen gilt. Mann bewertet die ,Geschichte‘ des Urgrofvaters und stellt
fest, dass das System der Bauerntochter sich so sehr von dem der Fischer unterscheidet, dass
sie trotz des ,Opfers‘ niemals Teil des Systems werden konne. Das Bild der Inkorporierung
des Wolfsbarsches — auch genannt Europdischer Wolfsbarsch'** — versinnbildlicht in Form

der Geschichte des Urgrof3vaters zwei Aspekte: Zum einen werden hier Europas wirtschaft-

'S Ebd. S. 8.
" Ebd. S. 8.
"0 Ebd.
"' Ebd. S. 9.
"2 Bbd.
"> Bbd.
"2 Der Wolfsbarsch bzw. Seebarsch ist in europiischen Gewissern und daher an den europiischen Kiisten
vorzufinden. Vgl. [Art.] Streifenbarsche, Roccus. In: Brockhaus. Die Enzyklopidie in 24 Binden. Hrsg. von
der Leipziger und Mannheimer Lexikonredaktion. Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 1996 (= Bd. 21 STAM -
THEL). S. 252. S. 252.
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liche Strukturen aufgezeigt, die anderen Systemen mit Profitorientierung durch radikale
Mittel begegnen, die mitunter zu ,irreparablen Schiden® fithren kénnen. Zum anderen repri-
sentiert die Inkorporierung des europdischen Fisches, dass ein Versuch einer gleichwertigen
Anpassung an Europa scheitern muss, da trotz des Opfers jegliche Form der Fremdheit im
europdischen System nicht vorgesehen ist. Die hier beschriebene Bauerntochter — dem
fremden System zugehorig — scheitert bei ihrem Anpassungsversuch, da sie ,vollkommen
fremd* ist. Kurz darauf erginzt Anderer:

ANDERER: Die Geschichte kann auf zwei Ebenen gelesen werden, einer allegorischen
und einer moralischen. Die allegorische Ebene kann man im Prinzip so zu-
sammenfassen: Es ist egal, wie groB3 der Gegenstand und wie klein das Loch
ist. Wenn sie ihn [gemeint ist der ,Wolfsbarsch®, K.K] dir wirklich in den
Hintern stecken wollen, dann gelingt es ihnen in der Regel. Und nicht nur
das, sie bringen dich sogar dazu zu glauben, dass du es aus eigenem Willen
tust.

Schweigen

Die moralische Ebene dagegen lehrt, dass es besser ist, Zukunftsprojekte
genau abzuwigen, weil die Realisierung eines Projekts manchmal zu nichts
als irreparablen Schéden fiihrt. Und wenn die Schéden irreparabel sind, dann
ist es wirklich das Ende.'”

Anderer bewertet die eigens von ihm erzédhlte Geschichte und unterscheidet in eine ,allego-
rische® und ,moralische’ Bedeutung. Ersteres beinhaltet den Hinweis darauf, dass der
Wolfsbarsch in dieser Geschichte die Gleichgiiltigkeit der Kompatibilitit seitens Europas
verbildlicht. Zweiteres stellt den Versuch dar, auf die negativen Folgen der europidischen
Wirtschaftsprojekte in anderen Léndern aufmerksam zu machen, die fiir Anderer als Ge-
schiftspartner relevant sind. In diesem Dialog wird der epochale Hinweis in der bereits zi-
tierten Regieanweisungen offensichtlich (S. 26/27), da sich die Geschichte, die Anderer aus
der Vergangenheit iiber seinen Urgrof3vater berichtet, mit der Gegenwart iiberlagert. Das
Aufzwingen des Wolfsbarsches bzw. Europas Dominanz wiederholt sich in der aktuellen
geschiftlichen Beziehung zwischen Mann und Anderer, weil Mann Anderer trotz des Hin-
weises auf ,irreparable Schiaden‘ keine Wahl ldsst. Europa zwingt dem Land von Anderer
ein fremdes System auf, das in dem Bild der radikalen Inkorporierung zu Tage tritt. Die
freie Wirtschaft greift hier auf ein anderes Wirtschaftssystem und fordert die totale Anpas-
sung an diese Strukturen, da Europa jegliche Inkompatibilitit iibergeht und lediglich das
Interesse an Profit und ,Ressourcen‘ vorhanden ist. Das universale Prinzip, das von jeder
Epoche losgelost scheint, offenbart sich hier in der Wiederholung des Vergangenen in der

Gegenwart, was im obigen Dialog zu Tage tritt. ,,/D]ie personlichen Geschichten, die von

'% Carnevali: Sweet Home Europa. S. 10.
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. L (126
Generation zu Generation iiberliefert werden’

, gliedern sich an dieser Stelle in die Uni-
versalgeschichte ein, die alles ,,L‘iberlagert“127, was zu Beginn des Dramas bereits angekiin-
digt wird. Zu dieser Universalgeschichte zdhlt Europa, das als ein Wirtschaftsraum im inter-
nationalen Wirtschaftsprozess eine dominante Position innehat und seine wirtschaftlichen
Ziele anderen Lindern aufzwingt, um den grof8ten Nutzen davon zu tragen und Ressourcen
jeglicher Art zu gewinnen. Dieses europdische Merkmal scheint schon immer — generatio-
neniibergreifend — vorhanden gewesen zu sein, denn auch der UrgroBvater, von dem Ande-

rer berichtet, hat bereits einen ,,Modernisierungsschub| ]“128

erlebt mit dieser Schlussfolge-
rung: ,,Trotz Modernisierung bleibt ein armes Dorf immer ein armes Dorf.«!?

Die anonymen Namen der Figuren, die wenig spezifizierten Lander und das Mittel
der formalen und inhaltlichen Wiederholungen haben eine generalisierende bzw. allgemein-
giiltige Wirkung. Sie heben jegliche Form der Individualitit auf, was wiederum mit der Be-
zeichnung der Universalgeschichte korreliert, die fiir das Drama in formaler Hinsicht struk-
turgebend ist. Europa wird hier folglich als eine Grofle dargestellt, deren 6konomische
Vormachtstellung nicht durchbrochen werden kann, da sie sich stets wiederholt, und diese
zugleich Schiden und Verarmungsprozesse in nicht-europdischen Staaten hervorruft.

Europas 0konomische Position wird — wie oben dargelegt — im unmittelbaren Ver-
gleich zu anderen Lindern herausgestellt, wodurch der Text eine AuBensicht auf Europa
erzeugt. In diesem Sinne werden hier negative Auswirkungen fiir andere Lénder aufgezeigt,
die die Folgen europdischer profitorientierter Praktiken sind. Gleichzeitig greift das Drama
den Bereich ,Okonomie* in Bezug auf die binneneuropiische Perspektive auf, indem Oko-
nomie als zentrale Systemzugehorigkeit betrachtet wird:

ANDERER:  Wenn Sie mir eine Miinze geben, gebe ich Ihnen eine Blume.

MANN: Warum sollte ich Thnen eine Blume abkaufen?

ANDERER:  Weil der freie Tausch die Grundlage des freien Handelns ist. Ohne ihn lduft
die freie Wirtschaft in diesem freien Land nicht. Und niemand hier will, dass
das passiert.'”

Die Figur Anderer betont mit dem Blick des ,Fremden®, dass die freie bzw. die profitorien-
tierte Wirtschaft ein zentrales Merkmal européischer Identitit ist und dass diese gleichzeitig
im hohen Interesse der europdischen Gesellschaft selbst liegt. Demgemil ist es die Figur

Mann, die die oben erwédhnten Miinzen bei sich trigt, die ihm weitaus mehr als die Grund-

126 Ebd. S. 2.
27 Ebd.
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versorgung ermoglichen und auf ein gewisses Kapital schlieBen lassen: ,,Ja. Das sind Miin-
zen fiir den Einkaufswagen. [...] Manchmal reicht ein Einkaufswagen nicht.«!*!

Das Drama Sweet Home Europa bringt alles in allem ein Europa hervor, das zu an-
deren Lindern Beziehungen mit rein 6konomischen Interessen verfolgt und Profitorientie-
rung ein wesentliches Merkmal der europdischen Gesellschaft ist, so der Text. Die Radikali-
téit, die Europa dabei unmittelbar eigen ist, tritt vor allem am Bild des Europédischen Wolfs-
barsches hervor, der inkorporiert werden muss. Der sich wiederholende Hinweis auf die
,rreparablen Schiaden‘ untermauert die katastrophalen Folgen, die Europa durch seine 6ko-
nomische Profitorientierung hinterlisst. Die Kategorie ,Okonomie* reprisentiert demgemB
einen Komplex, der in Form einer 6konomischen Vormachtstellung wahrgenommen wird.
Die direkte Konfrontation im dramatischen Dialog ermoglicht hier die Darstellung der
grundsitzlich verschiedenen Konditionen und hierarchisierten Positionen zwischen den Ge-
sprachspartnern Mann und Anderer im Rahmen des von Europa gesteuerten Wirtschaftsab-
kommens. Das formale Mittel der Wiederholung und die Aufhebung jeglicher Chronologie,
die fiir das Drama konstituierend sind, untermauern einmal mehr die wahrgenommene Zu-

gehorigkeit zur Wirtschaftsmacht ,Europa‘.

6.2. Zivilisation — die Figur Fisch
Der Begriff ,Zivilisation® bezeichnet zunichst Gesellschaften, die sich durch einen ,,hohen
Stand gesellschaftlich-kultureller, wirtsch. und technisch-wiss. Entwicklungen sowie ent-

(132 . .. )
«132 quszeichnen. Dariiber hinaus be-

sprechende [...] soziale Lebens- und Umgangsformen
inhaltet der Begriff ,,die Verbesserung der menschl. Lebensverhiltnisse und Lebenszusam-
menhinge“'*>. Wihrend sich die hier genannte Begriffsdefinition auf Gruppen bzw. Gesell-
schaften bezieht, beschriankt sich das Wort ,zivilisiert‘ auf das Individuum, das sich im
Rahmen bestimmter Konventionen an Regeln und Sitten hélt und kultiviert handelt."** In-
folgedessen bezeichnet der Begriff ,Zivilisation® zum einen einen Komplex, der sich durch
einen hohen Entwicklungsstandard in allen Bereichen auszeichnet und zum anderen die be-
troffenen Individuen, die sich idealerweise an die herausgebildeten Standards halten.

Der Begriff ,Zivilisation* bildet in Sweet Home Europa neben Okonomie einen wei-

teren Themenkomplex, der hier die zweite Analysekategorie des Dramas darstellt.

! Ebd.

2 [Art.] Zivilisation. In: Der groBe Brockhaus in einem Band. Hrsg. von Carolin Weidner. Giiters-
loh/Miinchen: Brockhaus/wissenmedia in der inmediaOne], 2011. S. 1165. S. 1165.

133 [Art.] Zivilisation. In: Brockhaus Enzyklopidie in 30 Binden. Hrsg. von der Leipziger und Mannheimer
Lexikonredaktion. Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 2006 (= Bd. 30 WETZ - ZZ). S. 653-657. S. 653.

3 Vgl. Duden. Deutsches Universalworterbuch. Hrsg. von der Dudenredaktion. Mannheim/Leipzig/Wien/Zii-
rich: Duden, 2007. zivilisiert. S. 1983.
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,Zivilisation® findet im Drama explizit Erwdhnung, da hier die Rede von einem ,,Zivilisa-

tionsmodell“!®

ist. Dieses Zivilisationsmodell wird in der vierten Szene des Dramas spezi-
fiziert. Es ist im Wesentlichen ein Fisch bzw. der Wolfsbarsch, der bereits Erwéhnung ge-
funden hat und der in dieser Szene als Figur auftritt und dementsprechend einen grof3en Re-
deanteil besitzt.

Anderer ist gerade dabei, einen Fisch zu téten, als dieser zu sprechen beginnt. Die
Regieanweisung lautet hier wie folgt: ,,Eigentlich ist es gar nicht die Stimme des Fisches. Es
ist die Stimme des Mannes oder die der Frau oder es sind die Stimmen beider, die von wei-

. . 61 6
tem zu horen sind.*"

Die Figuren werden an dieser Stelle wieder austauschbar, indem es
laut Regieanweisung sowohl F: isch’ als auch Frau oder Mann sein kénnen, deren Stimmen
zu horen sind. Der Hinweis auf Mann und Frau ist ein Hinweis auf die Stimme Europas,
denn es sind die Figuren Mann und Frau, die im Sweet Home Europa wohnen.

Der Fisch ist nicht nur Teil der ersten Szene, in der er mit der Betitelung eines
Wolfsbarsches Europa symbolisiert. Fest steht, dass der Fisch im gesamten Text ein polyva-
lentes Symbol ist, da in der vierten Szene eine offenbare religiose Komponente hinzutritt.

Der Fisch stellt religionsgeschichtlich eines der frithen Symbole des Christentums
dar, da die einzelnen Buchstaben des Wortes ,Fisch® in griechischer Sprache fiir Jesus Chris-
tus stehen.'*® Er reprisentiert an dieser Stelle des Dramas das Christentum, das die am meis-
ten verbreitete Religion in Europa darstellt. Folglich wird hier ein christliches Symbol ge-
wihlt, um Europa eine Stimme zu verleihen. Die Figur Fisch spricht so in einem Dialog mit
Anderer explizit iiber Europa:

ANDERER:  Bist du hier, um mir einen Rat zu geben?
FISCH: Ja. Zieh weg aus deinem Land, von deiner Verwandtschaft und aus deinem
Vaterhaus in das Land, das ich dir zeigen werde.

[...]
ANDERER:  Dorthin?

FISCH: Nein, dorthin. Das ist das gelobte Land, das ich dir versprochen habe.
ANDERER: Was fiir ein Land?
FISCH: Ich habe ein Makroareal des Friedens und der Stabilitét fiir dich vorbereitet,

das 27 durch dieselben Grundwerte verbundene Mikroareale vereinigt.'”

Fisch schligt Anderer vor, nach Europa auszuwandern, indem er diesen Kontinent be-

schreibt. Europa wird hier einerseits aus geographischer Perspektive als ein Makroareal,

135 Carnevali: Sweet Home Europa. S. 25.

O Bbd. S. 23.

7 Im Folgenden wird der Fisch, der im Drama bereits erwiihnt worden ist und nun die Funktion einer spre-
chenden Figur hat, wie die anderen allgemein gehaltenen Namen kursiv geschrieben.

138 al. [Art.] Fische. In: Brockhaus. Die Enzyklopidie in 24 Biinden. Hrsg. von der Leipziger und Mannhei-
mer Lexikonredaktion. Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 1996 (= Bd. 7 EW — FRIS). S. 344-346. S. 345.
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bestehend aus mehreren Mikroarealenm, beschrieben, zum anderen sind es gewisse Werte
wie Frieden und Stabilitit, die Merkmale dieses Makroareals bilden. Zugleich wird Europa
als das ,gelobte Land‘ betitelt. Dieses Land hat Fisch offensichtlich eigens ,vorbereitet‘, wie
er beschreibt. An dieser Stelle wird deutlich, dass sich der Untertitel des Dramas Genesis
konkret in dem oben zitierten Dialog widerspiegelt: Fisch scheint der Schopfer Europas zu
sein, da er dieses Makroareal mit den Eigenschaften ,Frieden‘ und ,Stabilitédt® erschaffen
hat."*! Die Schopfungsgeschichte iiberlagert sich an dieser Stelle mit dem zweiten Buch
Mose Exodus, das ebenfalls im Titel enthalten ist. Anderer soll sein Land verlassen, um im
,gelobten Land‘ besseren Lebenskonditionen zu begegnen. Die Formulierung ,gelobtes
Land* stellt eine unmittelbare Verbindung zum Auszug aus Agypten nach Israel bzw. Palis-
tina her, es ist jedoch Europa, das gemeint ist und es sind seine Werte, die es zu einem ge-
lobten Land machen, wie es Fisch beschreibt:

ANDERER:  Was fiir Werte? Ich verstehe nicht.
FISCH: Die gleiche Wiirde aller Menschen, die Freiheit des Glaubensaktes als Wur-
zel aller anderen biirgerlichen Freiheiten, der Friede als entscheidendes
Grundelement des Allgemeinwohls, die menschliche Entwicklung — in intel-
lektueller, sozialer und wirtschaftlicher Hinsicht — als gottliche Berufung
und der sich daraus ableitende Sinn der Geschichte und weitere, die du nach
und nach entdecken wirst. Dies sind zentrale Elemente der makrogdttlichen
Mikrooffenbarung, die die Mikrozivilisation dieses Makroareals modellie-
ren, angefangen bei einer prizisen anthropologischen Vision. Kannst du mir
folgen?142
Fisch zahlt weitere Werte wie Freiheit und Menschenwiirde auf, die wesentliche Grundsiitze
Europas bilden. Dariiber hinaus werden die intellektuellen, sozialen und wirtschaftlichen
Entwicklungen betont, offensichtlich Komponenten Europas, die Fisch mit einer ,géttlichen
Berufung® gleichsetzt. Damit geht ein bestimmtes Menschenbild einher, das charakteristisch
fiir die europédischen Gesellschaften ist, was die Figur an dieser Stelle aber nicht weiter aus-
fiihrt.
Fisch erkundigt sich, ob Anderer nun alles verstanden habe und befiehlt ihm: ,,Dann
schreib es auf.“'*> Der Bezug zum zweiten Buch Mose iiber den Auszug aus Agypten nach

Israel, in dem Mose die zehn Gebote Gottes erhilt, ist augenscheinlich.144 Der Fisch em-

" Da das Drama vor 2013 geschrieben worden ist, wird hier Kroatien als 28. Mitgliedsstaat der EU nicht
aufgefiihrt.

“I'val. I Mose, 1-2. In: Die Bibel oder die ganze heilige Schrift des Alten und Neuen Testaments. Nach der
deutschen Ubersetzung D. Martin Luthers. Hrsg. von der Deutschen Bibelgesellschaft. K6In: Naumann &
Gobel, 1964. S. 7-9.

142 Carnevali: Sweet Home Europa. S. 25.

" Ebd.

% Im Alten Testament lautet es hier wie folgt: ,,An eben an diesem Tage fiihrte der HERR die Kinder Israel
aus Agyptenland, Schar um Schar.“ 2 Mose, 12,51. In: Die Bibel oder die ganze heilige Schrift des Alten und
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pfiehlt Anderer, die Kennzeichen des Makroareals niederzuschreiben145, die der Fisch ei-
gens ,vorbereitet‘ hat. Die Empfehlung von Fisch, Anderer solle sein Land verlassen, um in
das gelobte Land Europa zu ziehen, stellt eine unmittelbare Parallele zum Alten Testament
her: Der Fisch als Schopfer Europas zeigt Anderer das Land, das eine gottliche Berufung hat
und unantastbar scheint. Die Werte, die Fisch aufzihlt, konstituieren die europiische Zivili-
sation, die hier gottgleich — erhaben, unfehlbar und einzigartig — demonstriert wird. Das
europdische ,,Zivilisationsmodell"146, das im Text an dieser Stelle evoziert wird, zeichnet
sich folglich durch Werte wie Frieden, Freiheit, Stabilitdt und ferner die ,,intellektuellen,
kulturellen und 6konomischen Ressourcen des Kontinents — mit der besonderen Betonung

auf dem Wort 6konomisch*!%’

aus, wie die Figur Fisch behauptet. Hinzu tritt ,,das Suchen
nach dem richtigen und delikaten Gleichgewicht zwischen der wirtschaftlichen Effizienz
und den sozialen Erfordernissen, dem Schutz der Umwelt, ein Thema, das mir [...] beson-
ders am Herzen liegt“148. Fisch betont, dass die europiische Zivilisation eine hochgradige
Entwicklung in Bezug auf Bildung, Kultur, Wirtschaft, Sozialwesen und Nachhaltigkeit
aufweist. Die zweifache Perspektive dieser Textpassage kristallisiert sich an dieser Stelle
heraus: Die religiose Symbolik suggeriert eine innen- und auBereuropdische Sicht. Es han-
delt sich folglich nicht lediglich um die iiberspitzte und durchaus ironische Betonung der
dargestellten europdischen Erhabenheit und Vormachtstellung, gleichermalen tritt die Au-
Benperspektive hinzu, in der das Moment der Anziehungskraft Europas deutlich wird, ver-
sinnbildlicht durch die biblischen Parallelen.

Die Figur Fisch stellt folglich einen Katalog auf, der die europédische Zivilisation
zum einen in faktischen Dimensionen wie Wirtschaft, Sozialwesen und Nachhaltigkeit er-
fasst. Zum anderen nennt er gewisse Werte wie Frieden, Menschenwiirde und die kulturelle
sowie intellektuelle Komponente Europas. Dadurch kommt die Figur zu dem Schluss, dass
das ,,Makroareal mehr ist als ein Makroareal: ein ,,,geistiges Zuhause**'¥. Europas Identitit
wird hier nicht nur faktisch und institutionell begriffen, es ist u.a. etwas gemeinsames Geis-
tiges, das Europa herausstellt und das die Figur Fisch hier anhand der aufgezéhlten zivilisa-

torischen Werte darlegt. Sie nennt konkrete Komponenten, mit denen sie Europas Zivilisa-

Neuen Testaments. Nach der deutschen Ubersetzung D. Martin Luthers. Hrsg. von der Deutschen Bibelgesell-
schaft. Kéln: Naumann & Gobel, 1964. S. 83-85. S. 85.

% Im Alten Testament lautet es hier wie folgt: ,,Da schrieb Mose alle Worte des HERRN nieder®. 2 Mose,
24,4. In: Die Bibel oder die ganze heilige Schrift des Alten und Neuen Testaments. Nach der deutschen Uber-
setzung D. Martin Luthers. Hrsg. von der Deutschen Bibelgesellschaft. Koln: Naumann & Goébel, 1964. S. 97.
S. 97.

14 Carnevali: Sweet Home Europa. S. 25.
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tion beschreibt und stellt letztlich den Vergleich zu einem ,geistigen Zuhause® auf, in dem
sich das Abstraktum ,Europa‘ offenbart. Die Figur Fisch spricht von den Spezifika des Ma-
kroareals und hat dieses Areal offenbar eigens ,vorbereitet‘. Sie ist jedoch eine Figur, die im
Personenverzeichnis nicht vorkommt und der im Drama trotzdem die Funktion einer Stim-
me Europas zuteil wird. Da Europa weder Person noch Gegenstand ist, die sichtbar und
greifbar sind, ist es in diesem Drama ein personifizierter Fisch, der Europa hier explizit ver-
korpert. Die Figuren Mann und Frau werden ebenfalls dem europdischen Raum zugeordnet,
sie verkorpern Europa jedoch nicht auf die explizite Weise, auf die es die Figur Fisch im
Drama tut und die iiber das hinaus das abstrakte ,geistige Zuhause‘ benennt. Auf verfremde-
te Weise — in Form eines sprechenden Tieres — wird anhand der Figur Fisch eine Europa-
Figur komponiert, die das Abstraktum Europa verkorpert und es gleichzeitig benennt.

Der Fisch als konkrete Europa-Figur in Sweet Home Europa tritt — wie bereits er-
wihnt — im Personenverzeichnis nicht auf, er ist jedoch den anderen Figuren iibergeordnet,
indem er einen Bezug zur Regieanweisung am Anfang des Dramas herstellt:

FISCH: Perfekt. Hast du nicht irgendwie das unangenehme Gefiihl, dieses Gesprich
schon einmal gefiihrt zu haben?

ANDERER: Irgendwie schon.

FISCH: Siehst du. Das ist genau das, was ich mit Durchdringung der Geschichte des
Einzelnen und der Universalgeschichte meine.«'*’

Der Fisch verweist auf die Universalgeschichte, die die Geschichten des Einzelnen ,,iiberla-

«l51
gert

, wie zu Beginn des Dramas angekiindigt wird. An dieser Stelle bricht die Grenze
zwischen Figurenrede und Regieanweisung ein. Die beschriebene Universalstruktur, die im
Drama formal auftritt, wird hier dem Fisch als Stimme Europas zugeordnet, der sich diese
Ankiindigung zu eigen macht: Europa ist sich um den Mechanismus der Universalgeschich-
te bewusst und fiihrt sie weiterhin aus. Die Europahymne, die am Ende der Szene erneut

erwihnt wird, untermauert diesen Aspekt.152

Die Komposition der Figur Fisch, die Europa
im Drama explizit verkorpert, unterstreicht einmal mehr die hier dargestellte Dominanz Eu-
ropas, da diese Figur die Grenze zwischen Regieanweisung und Figurenrede iiberschreitet.
Das grenziiberschreitende Moment dieser Figur hebt zugleich ihr willkiirliches Auftreten
ohne Bindung an das Personenverzeichnis hervor.

Die hier betrachtete Kategorie ,Zivilisation® wird in Sweet Home Europa vor allem
durch die Figur Fisch verbildlicht, die explizit von einem europiischen Zivilisationsmodell

spricht. Zugleich stellt Fisch die auBereuropdische Perspektive des vermeintlichen Wohl-

130 Ebd. S. 24.
BUEbd. S. 2.
2 ygl. ebd. S. 27.
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stands der europdischen Zivilisation heraus, indem er Anderer Europa zeigt und die Merk-
male Europas herausstellt, die das implizite Versprechen des Wohlstandes représentieren.
Die biblischen Parallelen und die hochgradige religiose Symbolik suggerieren in ver-
fremdeter Form ein Selbstbild Europas als die hochst entwickelte Gesellschaft in allen Be-
reichen. Das von der Fischfigur dargestellte Zivilisationsmodell mit den entsprechenden
Werten bildet einen Referenzrahmen, dem man sich als Européer/in unmittelbar zugehorig
fiihlt. Durch die Beschreibung Europas als das ,gelobte Land‘ entwirft das Drama in An-
kniipfung an die Zugehorigkeit zu dieser Zivilisation in einem weiteren Schritt das Bild ei-
ner europdischen Selbsterhhung. Die zynische und ironische Art, in der die Tierfigur iiber
Europa spricht, unterlduft hier die Uberzeugung eines eurozentristischen Weltbildes. Das
europdische Selbstverstindnis im Hinblick auf die eigene Zivilisation wird anhand des per-
sonifizierten Fisches dekonstruiert, da der sprechende Fisch und die Gleichsetzung mit dem

Alten Testament hochgradig zugespitzt erscheinen.

6.3. Migration — die Figur Anderer

Den dritten Untersuchungsgegenstand bildet in Sweet Home Europa die Kategorie
,Migration‘, die mit dem Wort ,Wanderung* gleichgesetzt wird."* Im Brockhaus steht unter

dem Begriff ,Migration‘ Folgendes geschrieben:

[S]ozialwiss. und politisch-histor. Begriff, der Prozesse rauml. Bewegung von Menschen be-
zeichnet. Das jeweilige Erscheinungsbild von M. wird von zahlr. Faktoren bestimmt. Hierzu
gehoren geograph., klimatolog. und demograph. Aspekte ebenso wie 6konom., dkolog., po-
lit., soziale und nicht zuletzt religidse und kulturelle Impulse und Bedingungen.'™*

Der Begriff hat laut dieser Definition zunéchst einen raumlichen Charakter, da das Fortbe-
wegen von Menschen beschrieben wird. Dariiber hinaus werden verschiedenste Griinde ge-
nannt, die Menschen den Anlass zur Migration geben.

Im Hinblick auf die Fragestellung, wie Migration im Drama verhandelt wird, ist vor
allem die Figur Anderer relevant, die teils die Funktion eines Geschéftspartners innehat und
teils die Figur mit Migrationshintergrund darstellt, die nach Europa gekommen ist. Die Fi-
gur bleibt, wie in den oberen Kapiteln bereits erwihnt, anonym und austauschbar, trotzdem
werden im Drama beziiglich der Figuren jeweils Zuschreibungen vorgenommen, die sie je
nach Szene einem geographischen Raum oder einer bestimmten Position zuordnen. Dem-
entsprechend stellt Anderer einen Migranten dar, was beispielsweise in der dritten Szene des

Dramas zur Geltung kommt:

133 Vgl. [Art.] Migration. In: Brockhaus. Die Enzyklopidie in 24 Biinden. Hrsg. von der Leipziger und Mann-
heimer Lexikonredaktion. Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 1996 (= Bd. 14 MAE — MOB). S. 617-620. S. 617.
154

Ebd.
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ANDERER: Unser Land zu verlassen ist ein Fluch, den mein Volk von Generation zu
Generation iiberliefert.

MANN: Ihr Land muss sehr leer sein.

ANDERER: Ich habe den Umzug nicht beschlossen. Mein Vater hat uns mitgenommen.
Jetzt leben wir alle hier. Um die Ecke.'”

Anderer hat sein Land, welches nicht weiter spezifiziert wird, verlassen und ist nach Europa
gekommen. Er schildert, dass seine Geschichte kein Einzelfall ist, sondern dass das Verlas-
sen seines Landes ein Phdnomen darstellt, das generationeniibergreifend stattfindet. Kurz
zuvor nennt er einen Grund im Hinblick auf die Zuriickgebliebenen, die noch nicht migriert
sind:

ANDERER: Ich will das nicht Nahrung nennen, denn gelegentlich ist das, was sie essen,
nicht wirklich Nahrung. [...] In unserer Familie haben wir eine grof3e kuli-
narische Tradition, die sich durch Phantasie auszeichnet. Man braucht nur
ein wenig Kreativitit."

Anderer schildert, dass die Nahrungsgrundversorgung in seinem Land nicht gewihrleistet
ist, was bereits in der ersten Szene des Dramas zur Sprache gekommen ist (Kapitel 7.1.).
Die schlechte Versorgung ist der Grund fiir die Flucht aus seinem Land nach Europa. Dieser
Aspekt wird durch die formalen Wiederholungsstrukturen des Dramas untermauert, indem
die Figuren das Thema in unterschiedlichen Dialogen wieder aufgreifen. In einem Dialog

mit Frau, die in der zweiten Szene die Mutter von Anderer verkorpert, heil3t es wie folgt:

ANDERER: Was gibt es denn heute?
FRAU: Nichts. Das ist etwas durchaus Normales in diesen Zeiten. Mit viel Phantasie
konnen wir uns aber eine exzellente Kiiche vorstellen.'’

Die nicht zur Verfiigung stehende Nahrung wird mit einem in der Fantasie existierenden
Essen beschrieben, was auf die permanente Hungersnot im Land von Anderer hinweist. Die
immer wiederkehrenden Beziige im Hinblick auf das Essen verbildlichen, dass es bestimmte
Ursachen gibt, wegen derer sich Individuen fiir eine Migration entscheiden, um in Europa
besseren Lebenskonditionen zu begegnen. Diese Ursachen sind austauschbar, was sich in
der dritten Szene im Dialog zwischen Mann und Anderer zeigt: Somit berichtet Anderer,
dass sein UrgroBvater ,,politisches Asyl“158 beantragt hat. Neben schlechter Versorgung tritt
ein weiterer Grund hinzu, nach Europa auszuwandern: politische oder religiose Verfolgung.
Es steht fest, dass der Text anhand dieser Beziige dem Komplex ,Migration‘ Ausdruck ver-
leiht, da hier zunéchst (austauschbare) Ursachen genannt werden. Diese sind wiederum ge-

nerationeniibergreifend und reihen sich damit in das universale Prinzip ein, das das Drama

13 Carnevali: Sweet Home Europa. S. 18.
156 Ebd.

57 Ebd. S. 13.

38 Ebd. S. 11.
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verfolgt. Sweet Home Europa stellt jedoch nicht nur Ursachen fiir Migration heraus, sondern
auch der Aufenthalt in Europa selbst steht im Zentrum der Aufmerksamkeit.

Das Drama verhandelt daher bestimmte Phanomene, die unmittelbar mit der Migra-
tion nach Europa einhergehen. Somit liegt im Text das Augenmerk auf dem Erlernen einer
neuen Sprache:

ANDERER: Ich verstehe nicht, was Sie sagen.

MANN: Also, dann sollten Sie wirklich einen Sprachkurs machen. In diesem Land

haben wir sehr gute Grundkurse fiir sprachliche Integration."
Mann réat Anderer einen Sprachkurs zu belegen, um seine Sprachkenntnisse zu verbessern,
und betont, dass Europa besonders gute Sprachkurse zur Verfiigung stellt, die die sprachli-
che Integration fordern.

Die fiinfte Szene beschreibt einen konkreten Sprachkurs, da Frau nun eine Lehrerin
darstellt, die Anderer Unterricht erteilt. Da er aber Reprisentant ,,wirtschaftlicher Moderni-
sierung“160 fiir sein Land ist und er diese Errungenschaft selbst als ,hervorragende Leis-
tung“161 bezeichnet, fiihrt Frau bzw. die Lehrerin das Gesprich folgendermallen fort:

FRAU: Dann erkldren Sie mir doch bitte, was Sie in einem Grundkurs fiir sprachli-

che Integration suchen?

ANDERER: Den mache ich nicht, um die Sprache zu lernen. Den mache ich, um neue

Leute kennenzulernen.
FRAU: In Anbetracht der Umstinde scheint mir das eine beachtliche Zeit- und
Geldverschwendung zu sein.'®
Sprachliche Integration stellt hier eine begrenzte Integration dar, denn das Beherrschen der
Fremdsprache garantiert nicht den Kontakt mit Einheimischen des Einwanderungslandes.
Frau qualifiziert diesen Versuch ihres Schiilers als verschwendete Zeit, da Bereitschaft und
Offenheit des Ziellandes, Europa, offenbar nicht vorhanden sind.

Auch die bereits erwihnte Figur Fisch — die Stimme Europas — rit Anderer, Spra-
chen zu lernen: ,,Du verstehst gar nichts. Du solltest Sprachen lernen.“!'%® Im weiteren Ver-
lauf des Dialogs betont Fisch noch einmal, dass es unerlésslich ist, die Sprachkenntnisse zu
verbessern, wenn moglich mit Privatkursen.'®* So endet die vierte Szene folgendermalien:

ANDERER:  Aber Privatkurse sind teuer und Geld ist fiir mich ein Problem.
FISCH: Das gehort nicht zu den gottlichen Kompetenzen. Das sind essentiell deine
Angelegenheiten.'®

159 Ebd. S. 20.

160 Epd. S. 29.
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163 Ebd. S. 23.
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Fisch fordert die Integration durch Privatkurse, die Anderer jedoch nicht finanzieren kann.
Dies scheint jedoch nicht mehr Europas Angelegenheit zu sein, so das sprechende Tier. An
dieser Stelle kristallisiert sich eine vehemente Forderung nach Integration heraus, die primir
durch das Aneignen der Sprache realisiert werden kann. Offenbar schafft Europa aber nicht
die Voraussetzungen dafiir, wodurch die Integration scheitern kann, was sich in der dritten
Szene zeigt:

ANDERER: Ich habe das unangenehme Gefiihl, dass Sie sich iiber mich lustig machen.
Sie nutzen die Tatsache aus, dass ich Ihre Sprache nicht gut spreche.

MANN: Ich?
ANDERER:  Sie wechseln stindig den Inhalt Threr Tasche.
MANN: Ich wechsele stiindig den Inhalt meiner Tasche? Sie sagen mir, dass das, was

ich in der Tasche habe, einzig und allein deshalb wechselt, weil ich einen
Buchstaben seines Namens wechsle?
ANDERER:  Ja.'®

In diesem Dialog wirft Anderer Mann vor, dass dieser sich seine geringen sprachlichen
Kenntnisse zunutze macht und ihm durch veridnderte Worter, die Anderer nicht geldufig
sind, die Aussage verweigert beziiglich des Inhalts seiner Tasche. Anderer scheitert und

167 168
«“0 0, Katzen™ ™ und

erhélt nicht die geforderte Miinze des Mannes, denn es sind ,,Miezen
,,Ziegel“169, die Mann in der Tasche hat. Die direkte Interaktion zwischen Mann und Ande-
rer stellt die sprachlichen Unterschiede einmal mehr heraus, indem Mann — wie oben aufge-
listet — bei jedem seiner Redeanteile die Worter austauscht. Am Ende des Gesprichs ist es
ein Wolfsbarsch, den Mann Anderer anbietet.'”® Als Mann im Gegenzug dafiir eine Blume
von Anderer erhalten mochte, will sich Anderer fiir den Fisch bedanken: ,,Der Andere Mann

171

streckt dem Mann die Hand entgegen. Daraufhin lautet die Reaktion des Mannes wie

folgt: ,,.Die Blume, habe ich gesagt. Nicht die Hand. Die Hand konnen sie behalten. Fassen

Sie mich bitte nicht an.“!”

Mann weist Anderer endgiiltig ab, nachdem er ihn sprachlich
provoziert und getdauscht hat. Gleichzeitig wird hier — ebenfalls sprachlich realisiert — der
Position von Mann ein Gegengewicht verliehen, die seine abweisende Haltung gegeniiber
dem ,Fremden® als gegenstandslos qualifiziert. Die Figur des Fremden ist nicht etwa, wie
ihr vorgeworfen wird, sprachlich unwissend, sondern die Ausdrucksweise der Figur ist
durchaus elaboriert, was der oben zitierte Dialog und der weitere Verlauf der Szene aufzei-

gen. Der Vorwurf der fehlenden sprachlichen Integration wird somit als haltlos dargestellt,

166 Ebd. S. 21.

167 Ebd. S. 19.

168 Ebd. S. 20.

169 Ebd.
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denn die demonstrierte Forderung nach der totalen sprachlichen Anpassung miindet hier in
einer Ignoranz und Intoleranz seitens Europa.

Die Integration von Anderer scheitert, da Mann nicht bereit ist, ihm entgegen zu
kommen. Er wehrt Anderer ab und ,,zieht einen Ziegel aus der Jackentasche und ldsst ihn
auf die Fiifje des Anderen Mannes fallen. [...] Es ist die Griindung einer grofien Stadt.«'"
Hier zeigen sich klar hierarchisierte Beziehungen zwischen den Figuren: Anderer hat kei-
nerlei Wirkungsflidche trotz seiner sprachlichen Bemiithungen. Mann, der zu Europa gehort,
beraubt ihn dieser Moglichkeit. Dariiber hinaus endet die Szene mit einem erneuten Bezug
zum wirtschaftlichen Abkommen, das ein Urbanisierungsvorhaben seitens Europa in Land
von Anderer beinhaltet. Die gescheiterte Integration gliedert sich hier in die Universalge-
schichte, was die Regieanweisung unterstreicht:,,Wieder das gleiche Spiel.“'"

Mann verbleibt in diesem Dialog derart, dass er Anderer den im Drama bereits mehr-
fach erwdhnten Wolfsbarsch anbietet. Hier entsteht wieder eine Parallele zu anderen Szenen
des Stiicks, insbesondere zur ersten Szene. Unter Punkt 7.1. wurde bereits herausgestellt,
dass der Wolfsbarsch in der Symbolik Europas mit einem Fremdkorper verglichen wird, der
in einen anderen Korper integriert werden muss.'”> Diese iiberspitze, auch radikale Darstel-
lung zweier Kulturen, die aufeinander treffen, wird ebenfalls im Hinblick auf die hier the-
matisierte Kategorie ,Migration‘ relevant. Die Position Europas wird in der bereits genann-
ten Erzédhlung von Anderer iiber den UrgroBvater offensichtlich. Die Bedingung, den Fisch
im Korper existent zu machen, misslingt, da die Béuerin ,,sich ihrerseits in eine fremde Kul-

turtradition zu integrieren*'"®

versucht. Beides schlieBt sich gegenseitig aus: Es ist lediglich
die Existenz einer Kultur moglich, die Integration in eine neue Kultur erscheint unméglich,
solange die urspriingliche Kultur beibehalten wird. Mithin fordert Europa die totale Assimi-
lation von Migrant/innen, da Mann Anderer in der dritten Szene den Wolfsbarsch anbietet,
der das Bild der Inkorporierung des Fisches impliziert. Nur die komplette Assimilation
bringt die volle Integration.

Die immer wiederkehrenden Begriffe, Symbole und Beziige, die in Form des Fisches
und durch redundante Hinweise hinsichtlich der sprachlichen Integration deutlich werden,
untermauern die sich wiederholenden Themenkomplexe, die das Drama konstituieren. Das

Thema ,Migration® ldsst sich nicht additiv und linear in den Aufbau des Dramas gliedern,

sondern es wird formal der zu Beginn des Dramas angekiindigten Universalgeschichte ge-

'3 Ebd.
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recht. Folglich muss die Integration der Figur, der ein Migrationshintergrund zugeschrieben
wird, im Sweet Home Europa scheitern. Dieses Scheitern fithrt schlieBlich dazu, dass der
Wunsch autkommt, Europa wieder zu verlassen, was in der achten Szene verhandelt wird:

MANN: Warum wollen Sie nach Hause zuriickkehren? Sie und ich, wir konnten hier
Grofles miteinander vollbringen.

ANDERER:  Weil es mir nicht gelungen ist, mir hier ein neues Leben aufzubauen. Ich ha-
be keine Arbeit. Keine Wohnung. Ich habe niemanden kennengelernt. Ich
kanrll77mit den Leuten hier noch nicht einmal besonders gut kommunizie-
ren.

Anderer beschliefit, Europa zu verlassen, da ihm der Aufbau eines Lebens mit Arbeit, Woh-
nung und sozialem Umfeld nicht méglich erscheint. Er ist in Europa folglich nicht heimisch
geworden, sodass er nun Konsequenzen daraus zieht und Mann darum bittet, ihn aus Europa

herauszubringen:

ANDERER: Ich bitte Sie nicht darum, mich mitzunehmen, ich bitte Sie, mich in einer
dieser Kisten zu verstecken, mich auf den Lastwagen zu laden und gegen
Geld iiber die Grenze zu bringen. Das scheint mir in [sic!] gutes Angebot zu
178
sein.

Hier werden die Perspektiven umgekehrt, indem nicht die Grenze nach Europa illegal pas-
siert werden muss, sondern diejenige, die aus Europa herausfiihrt. Der Text dndert an dieser
Stelle die Migrationsbewegung, die normalerweise in Richtung Europa verlduft, und fiihrt
diese von Europa weg, sodass Anderer durch die gescheiterte Integration aus Europa zuriick
in sein urspriingliches Heimatland ,migrieren‘ mochte. Die Konsequenzen einer misslungen-
en Integration werden im Drama durch die Umkehrung der Migrationsbewegungen am Bei-
spiel der Figur Anderer hervorgerufen. Europa hat sich ihm gegeniiber verschlossen, sodass
nur die Moglichkeit bleibt, diesen Kontinent zu verlassen.

In der zwolften Szene wird wiederum die Moglichkeit durchgespielt, in der Anderer
sich erfolgreich integriert hat: ,,Jetzt habe ich eine Arbeit. Ein Haus. Ich habe Leute kennen-
gelernt. Ich habe die Sprache und die Traditionen des Landes, in dem ich lebe, gelernt. Ich

«179

bin ein Mensch wie die anderen. Frau, hier in der Funktion seiner Ehefrau im Heimat-

«180

land, kann Anderer jedoch nicht verstehen: ,,Ich hore deine Stimme nicht und ,,[n]icht

weinen. Das lohnt sich nicht. Weil ich dich sowieso nicht hore.«'8!

«182

Zwischen dem Dialog
der beiden heifit es immer wieder ,,Schweigen* "". Frau und Anderer finden keine Ebene

mehr, sich zu verstindigen, was sich bereits in der zweiten Szene andeutet: ,,Weil ich dich

T Ebd. S. 44.

'8 Ebd.

' Ebd. S. 53.
180 Ebd.

81 Ebd.

182 Ebd. S. 53/54.
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nicht gut hoére.“'® Die totale Assimilation von Anderer in Europa hat dazu gefiihrt, dass er
in seinem Heimatland, aus dem er gefliichtet ist, nicht mehr zuhause ist. Folglich ist Anderer
am Ende heimatlos, da die fremde (europdische) Kultur die urspriingliche Kultur erfolgreich
verdriangt hat.

Ein weiterer Punkt, der im Hinblick auf die Kategorie ,Migration‘ an Relevanz ge-
winnt, ist der Hinweis auf das ,Zuhause‘, das bereits im Titel des Dramas enthalten ist. Die-
ses ,Zuhause‘ wird den Figuren Frau und Mann zugeordnet, die als Ehepaar ein Haus mit
einem groBen Garten bewohnen.'® Diese konkrete Ortsreferenz repriisentiert das Sweet
Home Europa, dessen Garten zu Beginn des Dramas nédher beschrieben wird: ,,Der Mann
und der Andere Mann in einem grof3en Garten voller Blumen und Pflanzen. Der Himmel ist
blau, die Sonne scheint. Die Spatzen zwitschern gliicklich.“'®® Der Garten des Hauses ist
iberaus idyllisch und wird demnach der Betitelung Sweet Home gerecht. Es entsteht unmit-
telbar der Bezug zum Locus amoenus, der Europa als ,,Ideallandschaft* 186 yind ,,Gliicks-

landschaft'®’

erscheinen ldsst, die mit dem Bild des vermeintlichen europdischen Wohl-
stands korrelieren. Mann beschreibt das Haus niher, in dem er wohnt: ,,Meine Familie lebt
seit mehreren Generationen in diesem Haus, der Garten ist vor langer Zeit angelegt worden.

Es hat Jahre gebraucht, bevor etwas gewachsen ist. Aber es hat sich gelohnt.“188

Die Figur
erklirt, dass das Haus bereits vor langer Zeit existierte und dass der Garten nach und nach in
seiner jetzigen Form entstanden ist. Das Wachsen des Gartens wird als langwieriger Prozess
beschrieben, der jedoch zu einem gewissen Status gefiihrt hat. Der Text stellt an dieser Stel-
le heraus, dass die europdische Idylle demnach eine gewisse Entwicklungsgeschichte vor-
weist, die aufgrund dieses langwierigen Prozesses ihr Ideal erreicht hat. In der zweiten Sze-
ne wird das Bild der europidischen Idylle bzw. des europdischen Wohlstands wiederum
durch die AuBenperspektive aufgegriffen, die die Anziehung Europas als ein Einwande-
rungsland hervorhebt. In dem Dialog zwischen Frau und Anderer fordert Anderer seine

«189

Mutter auf, eine der ,,traditionellen Geschichten zu erzdhlen. Daraufhin schildert sie:

FRAU: Ein Mann und eine Frau lebten in einem groBen Haus mit einem grofen
Garten. Voller Blumen und Pflanzen. Der Himmel war blau, die Sonne
schien und die Spatzen zwitscherten gliicklich. Der Mann und die Frau wa-
ren zufrieden, sie taten den ganzen Tag nichts und mussten noch nicht ein-
mal kochen, denn die Erde brachte ihre Friichte spontan hervor. [...] Eines

"**Ebd. S. 13.

'8 yol. ebd. S. 3.

" Ebd. S. 3.

'% Fuchs-Jolie, Stephan: Locus amoenus. In: Metzler Lexikon Literatur. Hrsg. von Dieter Burdorf, Christoph
Fasbender, Burkhard Moenninghoff. S. 459. S. 459.

87 Carnevali: Sweet Home Europa. S. 3.
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Tages kam ein anderer Mann und sagte dem Mann und der Frau, dass dieses
Haus fiir sie nicht angemessen war, weil sie nur zu zweit waren, und was sie
in einem so groBen Haus zu suchen hitten, wo sie doch noch nicht einmal
Kinder hatten? Der Mann und die Frau waren moralisch verpflichtet, es zu
verlassen.'”

Die Geschichte stellt nicht nur die Idylle, von der die Bewohner/innen dieses Zuhauses pro-
fitieren, heraus, sondern zugleich die Beliebtheit des Ortes. Das Haus und der Garten sind
ein Ziel, das andere Menschen so begehren, dass in diesem Beispiel der Mann und die Frau
aus Europa vertrieben werden. Es entsteht unmittelbar das Bild eines Paradieses, des euro-
pdischen Paradieses, das Europa zum Ziel jeglicher Migrationsbewegungen macht, wie es
der Text durch diese biblische Parallele suggeriert. Das Sweet Home Europa mit seinem
idyllischen Garten ist demzufolge nicht nur ein beliebter Ort, sondern erfdhrt hier eine
Gleichsetzung mit dem Garten Eden der Schopfungsgeschichte. Der erneute Bezug zum
Untertitel Genesis des Dramas ist offensichtlich, denn in der Schépfungsgeschichte heifit es:
,Und Gott der HERR pflanzte einen Garten in Eden [...] und setze den Menschen hinein,
den er gemacht hatte.“'”! Das Drama beschreibt den genannten Garten Eden aus dem Alten
Testament hier als einen européischen Garten, folglich sind es die Européer/innen, die ihn
bewohnen. Die biblische Parallele versinnbildlicht nicht nur die Anziehungskraft Europas
fiir Migrationsbewegungen, sie unterstreicht zugleich die Perspektive der Europider/innen
selbst, die von diesem vermeintlichen Paradies iiberzeugt sind und in ihm verbleiben wol-
len, denn der ,Mann und die Frau waren sehr zufrieden®.

Fest steht, dass das Haus mit seinem Garten einen besonderen Ort darstellt, an dem
sich der Titel des Dramas Sweet Home Europa konkret widerspiegelt. Zugleich bildet auch
das Motiv des Hauses einen stetigen Bezugspunkt, dem durch bestimmte Merkmale eine
weitere Bedeutung zugeschrieben wird:

MANN: Ich lebe hier mit meiner Frau.

ANDERER:  Es ist ein sehr groB3es Haus fiir zwei Personen.'*?

Anderer beschreibt das Haus als iiberaus grof} fiir wenige Personen. Im Hinblick auf die
Fragestellung der Kategorie ,Migration‘ wird hier von neuem die Migrationsbewegung nach
Europa ersichtlich. Anderer beschreibt Europa so, dass hier durchaus Kapazititen sind, sich
diesem Migrationszuwachs anzunehmen. Die Grofle des Hauses scheint bislang nicht im

Gleichgewicht zu seinen Bewohner/innen zu stehen. Das Gleiche benennt Anderer, als ihm

" Bbd.

' I Mose 2,8. In: Die Bibel oder die ganze heilige Schrift des Alten und Neuen Testaments. Nach der deut-
schen Ubersetzung D. Martin Luthers. Hrsg. von der Deutschen Bibelgesellschaft. Koln: Naumann & Gobel,
1964.S.97.S.8-9.S. 8.

192 Carnevali: Sweet Home Europa. S. 3.
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die Figur Fisch das gelobte Land zeigt, in dem er fortan wohnhaft werden soll. Nachdem
Fisch Europa als ein ,,,geistiges Zuhause“*'” bezeichnet hat, entgegnet ihm Anderer: ,,Fiir
eine einzelne Person ist das ein bisschen groB als gemeinsames Haus.“'** Auch an dieser
Stelle wird das vermeintliche Ungleichgewicht zwischen der eigentlichen Kapazitit des
Hauses und dessen Nutzen herausgestellt. Die stets erwihnte Grofle des Hauses verbildlicht
eine AuBensicht auf Europa, die die Migration nach Europa zu legitimieren scheint und
moglich macht. Gleichzeitig untermauert der Text, dass die Integration vermehrt scheitert,
was an der Figur Anderer deutlich wird. Der Text stellt das grole Haus Europa und die ge-
scheiterten Integrationsversuche gegeniiber, die aus rein logischer Perspektive angesichts
des ,Platzes‘ im Haus nicht scheitern miissten und somit vielmehr eine Problematik seiner
Bewohner/innen ist.

Zusammenfassend stellt der Themenkomplex ,Migration‘ einen groBen Teil des
Dramas dar. Migration wird hinsichtlich ihrer Ursachen beleuchtet, die austauschbar sind
und im Drama keine Linearitit aufweisen. Hier tritt erneut die Universalgeschichte hervor,
die die Migration nach Europa als allgemeingiiltiges Prinzip hervorhebt. Die Figur Anderer
reprasentiert die Figur, die die Migration konkret erlebt: Die Existenz eines Migranten in
Europa wird hinsichtlich verschiedener Problematiken im Drama herausgestellt. Das
Schlagwort ,Integration‘ gewinnt an Bedeutung, die hier sowohl sprachlich als auch sozial
scheitert.

Die Kategorie ,Migration® ist signifikant fiir die Frage ,Was ist Europa?‘ und wird
zentral im Drama Sweet Home Europa dargestellt.. Folglich wird Europa als ein Konstrukt
begriffen, das mit Migration und ebenso mit unmittelbar daraus resultierenden
JIntegrationsschwierigkeiten® einhergeht. Am Beispiel der Figur Anderer werden europdi-
sche Umgangsformen mit zugewanderten Teilen der Bevolkerung durchgespielt, die Europa
als verschlossen gegeniiber diesen Teilen bei gleichzeitiger Forderung der totalen Anpas-

sung zeigen.

6.4. Nation — am Ort des Abgrunds

Der letzte Untersuchungsgegenstand des Analyseteils zum Drama Sweet Home Europa bil-

det die Kategorie ,Nation‘. Der Begriff ,Nation‘ bezeichnet eine Gruppe von Individuen, die

195
h

eine Gemeinschaft im vermeintlic gleichen kulturellen und politischen Bezugsrahmen

"> Ebd. S. 25.
"4 Ebd. S. 26.
' Das Wort ,vermeintlich® bezieht sich an dieser Stelle auf den Aspekt, dass die Zugehérigkeit zu einer Na-
tion stets imaginir ist und ,,Nation als imaginidres Konstrukt* (Grabbe, Katharina, Kohler, Sigrid G., Wagner-
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bilden."”® An den Begriff ,Nation® ist der Begriff ,Nationalstaat‘ gekniipft, den eine be-

«197

stimmte ,,Handlungsfihigkeit auszeichnet, was sich beispielsweise in der ,,Garantie von

Menschen- und Biirgerrechten im Rahmen eines Verfassungstaats oder hinsichtlich innen-

polit. autonomer Handlungs- und Entscheidungsméglichkeiten*'*®

manifestiert. Der Begriff
,Nation‘, deren Funktion im Brockhaus in Bezug auf einen Einzelstaat beschrieben wird,
erhélt mit Blick auf die EU eine weitere Komponente.

Im Zuge der Globalisierung entstehen neue, grolere Gemeinschaften wie beispiels-
weise die EU, bei der Nationen einen Teil der Verantwortung und Steuerung an eine iiber-
geordnete Gemeinschaft abgeben. In diesem Sinne sind die nationalen Gemeinschaften Teil
der supranationalen Gemeinschaft, indem sich ,,heutige N. [gemeint sind ,Nationen‘, K.K.]
zu groBeren Gebilden zusammenschlieen, die sich ihrerseits wieder als N. [gemeint ist
,Nation‘, K.K.] definieren (z.B. europ. N.)“199.

Europa bildet die Art Gemeinschaft, die sich durch Verfassungen, Institutionen,
Praktiken und Symbole als solche ausweist. Zugleich fiihlen sich sowohl die Einzelstaaten
als auch die Einzelbiirger/innen dieser Staaten dem Raum Europa zugehorig, was wiederum
die Zugehorigkeit zu dieser iibergeordneten Nation bedeutet. Europa kann in diesem Sinne
als eine Nation betrachtet werden. Die europdische Nation wird in Sweet Home Europa in-
sofern aufgegriffen, als hier keine einzelnen Lindern spezifiziert werden, sondern lediglich
von Europa als Einheit gesprochen wird, was den Begriff ,Nation‘ einmal mehr hervorhebt.
In die bereits mehrfach erwidhnten Wiederholungstrukturen in Sweet Home Europa reiht
sich der Begriff ,apotropiisch‘ ein, der frequentiert von den Figuren gebraucht wird und der
in der Frage nach der Nation relevant ist. Laut der Definition von ,apotropdisch® wird dieses
Adjektiv mit der Bedeutung ein ,,Unheil abwehrend*’” gleichgesetzt. Zunichst ist es die
Figur Mann, die dieses Wort aufgreift:

ANDERER:  Apotropiisch?
MANN: Das heif3t, die Angst gegeniiber den Verinderungen verjagend, die eine Kul-
tur der anderen aufzwingt.””’

Egelhaaf, Martina: Das Imagindire der Nation. Einleitung. In: Das Imaginire der Nation. Zur Persistenz einer

politischen Kategorie in Literatur und Film. Hrsg. von dens. Bielefeld: Transcript, 2012. S. 7-23. S. 15.) be-

trachtet wird. Gesellschaftliche Kollektive ,imaginieren‘ einen identischen politischen, kulturellen und sozio-

okonomischen Bezugsrahmen, der schlieB3lich die Zugehorigkeit zu einen Nation konstituiert. Vgl. ebd. S.

11/12.

1% Vgl. [Art.] Nation. In: Brockhaus. Die Enzyklopidie in 24 Binden. Hrsg. von der Leipziger und Mannhei-

51917er Lexikonredaktion. Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 1996 ( = Bd. 15 MOC — NORD). S. 387-390. S. 387.
Ebd.

" Bbd. S. 388.

" Ebd. S. 389.

*% Duden. Das Fremdwérterbuch. Hrsg. von der Dudenredaktion. Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich: Dudenver-

lag, 2007 (= Bd. 5 Duden). apotropdisch. S. 82.
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,Apotropdisch* beschreibt an dieser Stelle, dass die Angst vor bestimmten Veridnderungen
abgewehrt wird, die auftritt, sobald eine Kultur auf eine andere Kultur trifft, sobald die ur-
spriingliche Kultur auf die neue Kultur trifft. Die Angst vor der totalen Assimilation soll in
diesem Sinne verringert werden, die kurz zuvor in der Szene als ,,Integration des Fremdkor-
pers in den eigenen Korper®®* beschrieben wird. Die totale Assimilation wird damit zu et-
was Positivem stilisiert. In dieser Textstelle wird nicht etwa von der Angst vor fremden Kul-
turen gesprochen, sondern hier soll die Angst vor der totalen Anpassung an Europa ,verjagt*
werden, indem diejenigen mit einem Migrationshintergrund (Anderer) ihre eigene Kultur
aufgeben und ,europdisch‘ werden. Auf diese Weise beinhaltet ,apotropédisch* in umgekehr-
ter Perspektive das unbedingte Verhindern anderweitiger kultureller Existenzen und Ein-
fliisse in Europa, da lediglich die ganzheitliche Assimilation an Europa die einzige Mog-
lichkeit der Integration darstellt, was das vorherige Kapitel (7.3.) zeigte. Das Drama sug-
geriert an dieser Stelle eine europdische Einheit, die alles Nicht-Européische negiert. Der
Existenz fremder Kulturen, die nicht dem europdischen Raum zugehorig sind, wird hier eine
Absage erteilt.

Der komplex verwendete Begriff ,apotropidisch® zieht sich weiterhin durch den Text
und wird im Rahmen einer spezifischen Ortsreferenz relevant. Infolgedessen wird durch die
Regieanweisung am Ende der vierten Szene auf einen ,,Abgruna’“zo3 hingewiesen, der bis
zur elften Szene punktuell erwéhnt wird.

In der vierten Szene greift die Figur Fisch nun das ,.apotropiische[ ] Ritual**** auf,

das laut der Figur ,,entfernen/abwenden/vertreiben"205 bedeutet, ,,[v]or allem die Angst“ZO(’.
Anderer versucht dem Fisch zu folgen:

ANDERER: Die Angst vor Wolfsbarschen?

FISCH: Ich meine das ganz allgemein.

ANDERER: Die Angst vor Fischen? Vor Meerestieren? Ich verstehe nicht.

FISCH: Die Angst vor dem Abgrund, der das, was man kennt, von dem trennt, was

. 207
man nicht kennt.

Der Abgrund, der hier von Fisch benannt wird, fiihrt eine Trennung zwischen dem Bekann-
ten und dem Unbekannten herbei. Ziel ist es, die Angst vor diesem Abgrund so zu vertrei-
ben, dass die Trennung und die Grenzziehung zwischen bekannt und unbekannt als positiv

und notig erscheint. Der Ort wird hier von der Figur nicht nur beispielhaft aufgefiihrt, tat-

22 Bpd. S. 9.
23 Bpd. S. 27.
24 Bpd. S. 23.
205 Bpg.
206 B,
27 Epd. S. 24/25.
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sdchlich stellt dieser fortan einen Bezugspunkt dar: ,,.Zu den Fiifen des Anderen Mannes
oOffnet sich ein riesiger Abgmrm’.“zo8 Der Abgrund, durchaus Gefahr in sich bergend, wendet

das Unbekannte in Form des ,,apotropdischen Rituals??”

ab und fiihrt gleichzeitig eine Ab-
grenzung nach aullen herbei. Diese Grenze wird im Drama durch den wiederholten Hinweis
auf die Europahymne untermauert.”'® Der Ort stellt demnach einen regelrechten Ort der Ab-
schottung dar, verursacht von Europa, da die Hervorbringung des Abgrunds auf den Fisch in
Form der Stimme Europas zuriickzufiihren ist:

ANDERER:  Welcher Abgrund?
FISCH: Das wirst du spiter verstehen. Deswegen bin ich hier.*"!

Die Figur Fisch bringt den Abgrund in der vierten Szene hervor, der Europa vom Unbe-
kannten trennt. Europa wird hier trotz verschiedener Staaten nicht binnendifferenziert, son-
dern als eine in sich geschlossene Einheit dargestellt, die sich von dem, was Europa nicht
zugehorig erscheint, hier in Form des Abgrunds abgrenzt. Dieser stellt im Drama zwar einen
kuriosen Ort dar, trotzdem bildet er in der Handlung einen fixen Ort, der im Gegensatz zu
den anderen Ortsreferenzen im Drama (z.B. das Haus bzw. das Sweet Home) unveridndert
bleibt. In diesem Kontext ist der Abgrund aus rezeptionsisthetischer Perspektive ein klarer
Bedeutungstriger, da ihm stets eine negative Bedeutung — Gefahr — beigemessen wird und
damit Europas Abgrenzung einmal mehr herausstellt. Am Beispiel des Abgrunds tritt folg-
lich das Bild einer europdischen Nation hervor, die nach auflen hin als Einheit auftritt und
im Drama eine Grenze zieht, die alles Fremde von sich fern hélt.

In der achten Szene stellt die Regieanweisung einen weiterer Bezug zur Existenz
dieses Ortes her: ,,Der Andere Mann umarmt den Mann. Will hinausgehen. Sieht aber den

Abgrund nicht, der sich vor ihm offnet. Und fillt hinein.“*"?

Der Abgrund, den die Figur
Fisch produziert hat, wird hier zu einer Falle, in die Anderer hineinstiirzt und somit dieser
Ort seine abschirmende Wirkung an dieser Stelle vollends erfiillt. Die europdische Einheit,
die in Sweet Home Europa zweifelsohne zu einer sich isolierenden Nation wird, suggeriert

das Bild der ,Festung Europa‘m. Diesen Aspekt ergiinzt eine weitere Textstelle, die im

> Ebd. S. 27.

> Ebd. S. 23.

210vgl. ebd. S. 27.

*'' Ebd. S. 24.

*>Ebd. S. 47.

1 Der Begriff ,Festung Europa‘ wird von der Bundeszentrale fiir politische Bildung folgendermafBen be-
schrieben: ,,Haufig von Journalisten in kritischer Absicht gebrauchter Ausdruck, dem die Behauptung zugrun-
de liegt, die EU betreibe gegeniiber Drittstaaten eine Politik der Abschottung insbesondere bei der Asyl- und
Migrationspolitik.“ Zandonella, Bruno: Festung Europa. In: Pocket Europa. EU-Begriffe und Linderdaten.
Hrsg. von der Bundeszentrale fiir politische Bildung. Online abrufbar unter: http://www.bpb.de/nach-
schlagen/lexika/pocket-europa/16786/festung-europa (11.06.2015).
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) 1 . «214
Rahmen der vielen ,,personlichen Geschichten‘

vor dem Hintergrund der Migrationsbe-
wegungen erzidhlt wird. Mann schildert: ,,Sie durchquerten die Wiiste und verirrten sich
immer wieder, weil das Land, dem sie zustrebten, als Vorsichtsmafnahme von der Landkar-
te geloscht worden war.“*'” Das Zitat zeigt zugespitzt das europiische Bestreben der Grenz-
ziehung am Bild eines unsichtbaren Europas, das ein Betreten dieses Kontinents gar nicht
erst moglich macht.

Der Abgrund hat in Sweet Home Europa demnach die Funktion, dass an ihm eine
europdische Nation zur Schau gestellt wird, die andere Kulturen von sich moglichst fern hélt
und alle Formen der Migrationsbewegungen zu verhindern gedenkt. Wihrend der Ort zu-
nichst das Bild der Abschottung und der Festung demonstriert, kiindigt sich nach seinem
ersten Aufkommen eine latente Zerstorung an, was die Regieanweisung beschreibt: ,,Der
Wind beginnt zu wehen. Immer stiirker. Schutthaufen stiirzen zusammen. Die Erde bebt.«*'®
Die Spatzen, die in der ersten Szene des Dramas das Sweet Home umkreisen, verwandeln
sich in ,,Aasgeier“m. Uberdies sind lediglich ,,Schutthaufen“218 vorhanden, die durch das
Auftun des Abgrunds verursacht worden sind. Da er fortan mit Schutt verglichen?" wird,
geht die latente Zerstorung mit der Existenz des Abgrunds einher. Europa ist selbst Urheber

dieser Zerstorung, da Anderer bereits in der ersten Szene von den ,,Schutthaufen“220

spricht,
die Europa in anderen Lédndern hinterldsst. Die Hinweise im Text auf eine zunehmende Zer-
storung werden bis zu einer Apokalypse hin in der neunten Szene gesteigert: ,,Die Spatzen
horen auf zu singen und verwandeln sich in Aasfresser. Die Sonne verfinstert sich. Die Erde
verdorrt. Die Meere trocknen aus. Die Wiisten sind auf dem Vormarsch.“**" An dieser Stelle
wird im Text erneut eine Verbindung zur Symbolik Europas hergestellt, denn ,, [z]wolf Ster-
ne leuchten kreisformig auf dem Hintergrund eines blauen Himmels“***, begleitet von der
Europahymne®*. Die zunehmende apokalyptische Atmosphire manifestiert sich ebenfalls in
der Struktur des Dramas. So erscheinen die Szenen neun, zehn und elf in ihrer Dialogizitét
aufgelost und weisen zusammenhanglose Monologe oder reine Regieanweisungen (Szene

zehn) auf. Die Dialogizitit, die trotz der Austauschbarkeit der Figuren in den vorherigen

Szenen vorhanden ist, wird in diesen Szenen vollends dekonstruiert. In diesem Zusammen-

214 Carnevali: Sweet Home Europa. S. 2.
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218 Ebd. S. 26.
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hang stellt sich die Frage, weshalb die Textteile im Drama zum Ende hin zunehmend zu-
sammenhanglos erscheinen, die Dialogizitit einen Bruch erfihrt und der Grad der Abstrak-
tion in den Szenen neun bis elf offenkundig zunimmt. Hier kann erneut eine Verbindung
zum Titel des Dramas hergestellt werden. Der Untertitel des Dramas Eine Genesis. Ein
Exodus. Generationen wurde bereits thematisiert. Dem ilibergeordnet trigt der Titel folgende
Erginzung: Diptychon Europa — Teil 1?**. Dieser Untertitel weist darauf hin, dass Europa
aus zwei Teilen besteht und dass das Drama folglich den einen, ersten Teil Europas be-
schreibt. Europa wird im Drama durch den Vergleich mit der Genesis und dem Exodus zum
Zentrum der Welt stilisiert (Kapitel 7.2.), dessen Machtstrukturen zum universalen Prinzip
werden, die im Rahmen der Universalgeschichte auf alle Generationen zutreffen. Europa
,Teil II* wird dem Titel des Dramas nach nicht thematisiert, diesen kiindigen jedoch die
Veridnderungen in den oben beschriebenen Szenen an. Der fehlende zweite Teil wird im
Drama vorhergesagt, da hier Konsequenzen und Folgeerscheinungen angedeutet werden, die
aus Europas in Teil I dargestellten Praktiken der Abgrenzung resultieren: Die Kommunika-
tion zwischen den verschiedenen Instanzen bzw. zwischen den verschiedenen Lindern ge-
lingt nicht mehr. Wéhrend die Figuren in den szenenspezifischen Dialogen verschiedene
Positionen einnehmen und diese in den Dialogen diametral gegeniibergestellt werden (bei-
spielsweise das Wirtschaftsankommen, das in 7.1. ndher beleuchtet wurde), herrscht in der
zehnten Szene lediglich die Unmoglichkeit des gegenseitigen Mitteilens:

Die Frau blickt dem Fisch in die Augen. Der Fisch blickt der Frau in die Augen. Die Frau
mochte dem Fisch etwas sagen. Sie weifs aber nicht, wie sie es ihm sagen soll. Auch der
Fisch mochte der Frau etwas sagen. Findet aber keine Worte. Der Frau und dem Fisch ge-
lingt es nicht, sich zu verstindigen. Weil sie aus zwei verschiedenen Welten kommen. [...]

Niemand wird jemals wissen, woher dieses dringende Bediirfnis nach Kommunikation
25
kam.

Der Fisch und die Frau sind nicht in der Lage, sich zu verstindigen. Die Schilderung der
Unfihigkeit, miteinander zu sprechen, bringt zum Ende des Dramas eine neue Perspektive
in die Handlung. Wihrend die vorher dargestellten Dialoge trotz Austauschbarkeit und oft-
mals klar hierarchisierten Positionen ein Gesprich wiedergeben, findet in der zehnten Szene
keine Figurenrede mehr statt. Die ,,zwei verschiedenen Welten“226, die die Regieanweisung
beschreibt, scheinen so ausgeprigt zu sein, dass hier keine Gesprichsebene mehr zustande

kommt. Die unmittelbare Interaktion, die der Dialog im Drama ermoglicht, ist hier génzlich

> Ein Diptychon bezeichnet eine zweiteilige Schreibtafel, die in der Mitte zusammenklappbar ist. Vgl. Du-
den. Deutsches Universalworterbuch. Hrsg. von der Dudenredaktion. Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich: Duden,
2007. Diptychon. S. 406.

¥ Carnevali: Sweet Home Europa. S. 49.

**° Ebd.
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aufgehoben. Das Missverstidndnis und das Ausbleiben der Kommunikation unterstreichen
die fundamentalen Unterschiede, die Europa hier als eine sich isolierende Nation verursacht,
da sie durch den Abgrund strikt zwischen dem ,Eigenen‘ und dem ,Fremden‘ differenziert.

«227 gcheitert bei dem Versuch der Kon-

Das globale Miteinander der ,,verschiedenen Welten
taktaufnahme. Diesen Aspekt deuten bereits die Bilder der Zerstérung an, die sich seit dem
Auftun des Abgrunds durch den Text ziehen. Der fehlende zweite Teil des Diptychon Euro-
pa erscheint wie eine Warnung, die auf das Verhirten grundsitzlicher Gegensitze der Zivi-
lisationen aufmerksam macht. Europa wird hier als wesentlicher Verursacher dieser Gegen-
sdtze dargestellt, da ihm hier Praktiken der Isolation und der Abschottung zugeschrieben
werden, die die Offenheit gegeniiber anderen Kulturen im Vorwege ausschlieBen. Das uni-
versale Prinzip des Dramas greift auch in dieser Szene, wenn es heilt: ,,Die Frau ist eine
Bauerntochter. Der Fisch vermehrt sich seit vielen Generationen in den Gewdssern des Mit-

.. . 228
telmeers. Deshalb verstehen sie einander nicht.*

Die bildliche Gegeniiberstellung von
Wasser und Land représentiert hier erneut die Symbolik fiir zwei unterschiedliche Kulturen,
die zwei unterschiedlichen Wirtschaftssystemen (Kapitel 7.1.) angehoren. Die Inkompatibi-
litdt zwischen Europa und anderen Systemen bzw. Gemeinschaften bleibt auch in der zehn-
ten Szene des Dramas bestehen. Die Unberechenbarkeit dieses Mechanismus™ unterstreicht
der Ort des Abgrunds im Drama, der die radikale Grenzziehung Europas einmal mehr her-
vorhebt.

Europa, im Drama Sweet Home Europa als eine Nation ohne europdische Einzelstaa-
ten dargestellt, wird als ein sich abschottendes Europa demonstriert. Das Bild der ,Festung
Europa‘ stellt vor allem der stets erwidhnte Abgrund zur Schau, der fremde nicht-
europdische Einfliisse verhindert. Der Abgrund fiihrt zu einer zunehmenden Zerstorung, was
durch die Regieanweisungen zu Tage tritt, wodurch das Drama die Folgen einer sich isolie-
renden europdischen Nation aufzeigt. Die supranationale Einheit ,Europa‘ gewinnt in Sweet
Home Europa ihren Zusammenhalt vor allem durch die Ubereinstimmung in dem Umgang
mit fremden, nicht-europidischen Einfliissen, denen hier eine radikale Absage erteilt wird.
Jegliche Beziehung zwischen Europa und anderen Kontinenten oder Staaten scheint durch
Europas Isolation letztlich unmoglich, was das letzte Wort des Dramas noch einmal unter-
streicht, da es hier lediglich heit: ,,Schweigen.“*

Im Anschluss an dieses Kapitel wird noch einmal der Untersuchungsgegenstand die-

ser Arbeit — die Darstellung Europas im Gegenwartsdrama — in den Mittelpunkt der Auf-

27 Bpd.
228 Bpd.
22 Bpd. S. 54.
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merksamkeit geriickt. Vor dem Hintergrund der Analysekategorien erfolgt eine kurze Zu-
sammenfassung im Hinblick auf die Frage, welches Bild Europas in Sweet Home Europa

hervorgebracht wird.

6.5. Europa in Sweet Home Europa

Die Kategorien, die in dieser Arbeit zur Analyse des Dramas Sweet Home Europa herange-
zogen worden sind, ergeben durch die Analyseergebnisse eine Darstellung Europas, die im
ersten Teil (7.1.) Europa als einen Wirtschaftsraum prisentieren. Dieser ist wesentlich durch
eine wirtschaftliche Vormachtstellung geprigt und hat eine tibergeordnete Position im Ver-
gleich zu anderen Lindern und Kontinenten, was bereits das hierarchisierte Verhiltnis der
Figuren untereinander aufzeigt. Zugleich sieht sich Europa hier in der Funktion, andere
Lander zu unterstiitzen, was im Drama letztlich jedoch auf 6konomisches Kalkiil und Profit
zuriickgefiihrt wird. Demnach demonstriert das Drama die kollektive Zughorigkeit zu einer
Gesellschaft, die maBgeblich durch ein starkes Wirtschaftssystem geprigt ist, das auf der
einen Seite die europdische Gesellschaft selbst betrifft und auf der anderen Seite nicht-
europdische Staaten durch neokolonialistische Praktiken radikal unterwirft.

Die zweite untersuchte Kategorie ,Zivilisation® (7.2.) tritt vor allem durch die Figur
des sprechenden Fisches hervor, die explizit die europdische Zivilisation benennt. Hier wird
ein uniibertreffbarer Entwicklungsstatus Europas in technischen wie 6konomischen als auch
sozialen und kulturellen Bereichen hervorgehoben. Insbesondere das biblische Vokabular,
das Parallelen zur Genesis und zum Exodus aufgreift, illustriert die Unantastbarkeit Euro-
pas. Die Resultate der Analyse ergeben ein iiberhohtes Selbstbild Europas, das sich vor al-
lem im Verhiltnis zu denjenigen herauskristallisiert, die diesen Status nicht vorweisen kon-
nen (die Figur Anderer). In Sweet Home Europa wird folglich die kollektive Zughdrigkeit
zu einer Zivilisation prisentiert, deren Mitglieder im Bewusstsein der zivilisatorischen
Uberlegenheit leben.

Weitere Ergebnisse der Dramenanalyse ergibt die Kategorie ,Migration*: Europa ist
hier zunichst ein Raum, dem Migration als ein Phdnomen unmittelbar zugehorig ist. Ande-
rer stellt in diesem Kontext die Figur dar, der ein Migrationshintergrund zugeschrieben
wird. Anhand dieser Figur verhandelt das Drama die Reaktionen Europas auf Migrations-
bewegungen, da Europa das Ziel dieser Bewegungen darstellt. Die oben angefiihrte Analyse
ergibt, dass das Drama Europa im hohen Maf3e als eine Gemeinschaft darstellt, die sich ge-
geniiber anderen Kulturen verschlieBt, die Integration scheitert oder ist lediglich in Form der

totalen Assimilation moglich. Demzufolge entfaltet sich im Drama die kollektive Zugeho-
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rigkeit zu einem Migrationsraum, fiir den fundamentale Integrationsschwierigkeiten charak-
teristisch sind, fiir die Europa selbst verantwortlich ist.

Die letzte Analysekategorie ,Nation‘ riickt Europa in Form einer fiir sich stehenden
Einheit in das Licht der Aufmerksamkeit. Die verschiedenen Punkte der Analyse ergeben
ein Europa, das sich abschottet und einmal mehr das Bild der ,Festung Europa‘ unter-
streicht. Die ,Nation Europa‘ verursacht fortschreitende Erschiitterungen, was sich im Dra-
ma im stets erwidhnten Abgrund manifestiert. Die Folge dessen ist die Unfdhigkeit des Mit-
teilens und Sprechens, sodass Europa und die anderen Linder bzw. Kontinente als isolierte
Gemeinschaften nebeneinander existieren. Demgemil wird hier die kollektive Zughorigkeit
zu einem Europa hervorgebracht, dass keine Offnung, sondern eine totale VerschlieBung
verfolgt.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass in Sweet Home Europa ein Entwurf
Europas demonstriert wird, der in einer Kritik an europdischen Praktiken miindet. Das
Selbstbild Europas, das hier anhand der oben genannten Kategorien herausgestellt worden
ist, stellt Europa als einen Machtapparat mit bestimmten festgefahrenen 6konomischen, so-
zialen und kulturellen Strukturen dar. Europas Vorherrschaft scheint durch die angekiindigte
und formal dargestellte Universalgeschichte nicht berechenbar zu sein, die konsequent
durch das Mittel der Wiederholung und der zeitlichen Uberlagerung von Vergangenheit und
Gegenwart betont wird. Das permanent beschriebene ,Schweigen‘ zwischen den ,verschie-
denen Welten‘ erscheint im Drama wie eine Warnung, die aus Europas dargestellter Selbst-
erhohung resultiert.

Formal sind im Drama Sweet Home Europa gewisse Textverfahren vorzufinden, die
hinsichtlich der Frage dieser Arbeit nach der Gegenwartsdramatik relevant sind und im Fol-

genden kurz aufgezeigt werden.

6.6. Sweet Home Europa und die Gegenwartsdramatik

Im ersten Teil dieser Arbeit (Kapitel 5.) wurden Tendenzen und Phanomene im Hinblick auf
die zeitgendssische Dramatik aufgezeigt. Nach der oben dargelegten Analyse des Stiicks
Sweet Home Europa stellt sich die Frage, inwiefern dieses Drama vor dem Hintergrund der
Gegenwartsdramatik eingeordnet werden kann. Sehr deutlich treten die postdramatischen
Strukturen des Textes in den Vordergrund. Dies manifestiert sich in dem diskontinuierlichen
Handlungsverlauf, der zum Ende hin zwar eine gewisse Steigerung durch die dargestellte
apokalyptische Atmosphire innehat, jedoch wesentlich durch die Wiederholungsstrukturen

des Textes geprégt ist und in diesem Sinne keine Entwicklung stattfindet. Dariiber hinaus
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sind die Figuren anonym, entindividualisiert, austauschbar und im stédndigen Wechsel ihrer
Funktion und Position, wodurch der/die Rezipient/in den Figuren keine konstante Personali-
tit zuordnen kann. Bereits das Personenverzeichnis kiindigt die komplexe Figurenlandschaft
des Dramas an, die im Verlauf des Stiicks durch unversehens auftretende Figuren in Form
von sprechenden Tieren (die Figur Fisch) erweitert wird. Die Szenen werden oftmals mit
dem medialen Hinweis auf das Abspielen der Europahymne ergénzt, die die Szenen schérfer
umrandet. Uberdies verhandelt das Drama auf #uferst komplexe Weise bestimmte themati-
sche Inhalte durch biblische Anspielungen, abstrakte Abgriinde, in die die Figuren hinein-
stiirzen, und kuriose Dialoge. Die Szenen neun bis elf weisen zudem eine Auflosung der
Dialogizitit auf, in denen der/die Rezipient/in durch die Zunahme des Abstraktionsgrades
nur sehr schwer Sinnzusammenhénge herstellen kann.

Die hier aufgelisteten Aspekte weisen deutlich postdramatische Ziige auf, da be-
stimmte Sinneinheiten wie Figur, Handlung, Zeit und Raum aufgelost werden. Sweet Home
Europa zeigt, dass erstens das postdramatische Theater nicht nur ein Phinomen auf der
Biihne ist, sondern die Tendenzen des postdramatischen Theaters hier im Text auftreten und
bewusst genutzt werden. Zweitens ist der Begriff ,postdramatisches Theater‘ unmittelbar
Teil der Gegenwartsdramatik, da die postdramatischen Formen den Text Sweet Home Euro-
pa wesentlich konstituieren. Doch auch das herkmmliche Drama bzw. das klassische Dra-
ma ist gerade im oberen Analyseteil signifikant, denn es sind die Kategorien der herkomm-
lichen Dramenanalyse, die sich trotz postdramatischer Strukturen als fruchtbar erweisen.

Das zweite Drama, das in dieser Arbeit Gegenstand der Analyse ist, unterscheidet
sich deutlich von Sweet Home Europa, da hier durchaus eine Linearitit der Handlung vorzu-
finden ist. Welche gegenwirtigen Textverfahren im Rahmen der Analysekategorien in Wir

sind keine Barbaren! vorzufinden sind, ist Thema des nichsten Kapitels.

7. Philipp Lohle: Wir sind keine Barbaren!

Im zweiten Analyseteil dieser Arbeit liegt das Augenmerk auf dem Drama Wir sind keine
Barbaren! von Philipp Lohle aus dem Jahr 2014.7° Das Drama wird bis auf eine Ausnahme
unter denselben Kategorien wie Sweet Home Europa untersucht. Da das vorliegende Drama

weniger globale Wirtschaftsprozesse in den Vordergrund stellt und mehr die gesellschaftli-

20 Die hier zitierten Textstellen des Dramas stammen aus der unverdffentlichten Version des Rowohlt-
Verlages, da das E-Book zu Wir sind keine Barbaren! erst am 25.09.2015 erschienen ist.
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che Bedeutung eines gesicherten Volkseinkommens beschreibt, wird die Kategorie ,Oko-
nomie‘ hier durch die Kategorie ,Wohlstand‘ ersetzt.

Die bereits bekannten Kategorien werden zu Beginn jedes Kapitels nicht noch ein-
mal definiert, da die Definitionen des vorangestellten Analyseteils zum Drama Sweet Home
Europa auch fiir diesen Analyseteil gelten. Die Kategorie ,Wohlstand* bildet eine Ausnah-
me, da dieser Begriff — wie bereits gesagt — erst in diesem Teil der Arbeit als Analysekate-
gorie herangezogen wird. Zudem erfolgt eine kurze Erlduterung zur Kategorie ,Zivilisation®,
da der Titel des vorliegenden Dramas eine Begriffserkldrung zur ,Barbarei‘ einfordert, die
unmittelbar an den Begriff der ,Zivilisation® gekniipft ist.

Die Reihenfolge der Kategorien wird in diesem Teil der Arbeit verdndert, da es sich
im Rahmen des Dramas Wir sind keine Barbaren! als sinnvoll erweist, den Unterpunkt
,Migration‘ voranzustellen. In der Kategorie ,Migration‘ werden demnach einige wichtige
Aspekte der Handlung genannt, die in den darauffolgenden Untersuchungspunkten aufge-
griffen werden.

Vorweggenommen ist an dieser Stelle die Kategorie ,Chor‘, da der Chor vielerlei
Funktionen im Drama haben kann.”>' Da es sich bei Wir sind keine Barbaren! um ein
,»otiick fiir 4 Schauspieler und einen moglichst groflen Chor“** handelt, sei an dieser Stelle
eine kurze Definition des Chors angefiihrt.

«233

SchoBler konstatiert, dass der Chor als ,,allwissende Instanz‘““~, ,,Informationsver-

<234 «235

mittler oder ,,parteiischer Chor auftreten kann. Weiterfithrend beschreibt sie, dass er

die Funktion einer reflektierenden Instanz innehaben kann, womit er sich von der Handlung

der iibrigen Figuren distanziert.**®

Dariiber hinaus kann dieser als Sprachrohr fiir die Masse
betrachtet werden®’ und verhandelt in diesem Sinne gesellschaftliche Kollektiverfahrungen.

Die zu untersuchenden Kategorien ,Migration®, ,Zivilisation‘, Wohlstand‘ und ,Na-
tion‘ sind in diesem Teil der Arbeit ebenfalls durch einen jeweiligen dramenanalytischen
Schwerpunkt ergiinzt. Folglich liegt der Fokus unter dem Aspekt ,Migration‘ auf einer Fi-

gur, die im Personenverzeichnis des Dramas nicht vorkommt und keinerlei Auftritt hat, die

#! Ulrike HaB problematisiert, dass die Autonomie des Chors als fiir sich stehende Figur im Rahmen der ge-
samten Figurenkonstellation grundsitzlich zu hinterfragen ist. So bezeichnet sie den Chor mitunter als ,,Form-
problematik des Gegenwartstheaters™. ( HaB, Ulrike. Chor. In: Metzler Lexikon Theatertheorie. Hrsg. von
Erika Fischer-Lichte, Doris Kolesch und Matthias Warstat. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2014. S. 50-53. S. 53.)
In dieser Arbeit wird der Chor des Dramas Wir sind keine Barbaren! in der Analyse als eigenstindige Figur
behandelt.

> Ebd.

23 SchoBler: Einfiihrung in die Dramenanalyse. S. 20.

“*Ebd. S. 21.

> Ebd.

2% ygl. ebd. S. 139.

> Ebd.
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jedoch wesentlicher Teil der Handlung ist. Gerade diese Verschriankung ist signifikant be-
ziiglich der Untersuchungskategorie, Migration‘, wie sich herausstellen wird.

Der zweite Punkt ,Zivilisation® riickt den Titel des Dramas in den Mittelpunkt, da
hier Beziige zum Begriff ,Barbarei‘ hergestellt werden. Es folgt die Kategorie ,Wohlstand‘,
in der der Schwerpunkt auf die Sprache bzw. auf das Wortmaterial des Chors gelegt wird.
Die Figur ermdoglicht durch ihre besondere Figurenrede eine Skizzierung abstrakter Bilder,
die unmittelbar an die Kategorie ,Wohlstand* gekniipft sind, wie sich zeigen wird. Der Be-
griff ,Wortmaterial‘ ist auf Lehmann zuriickzufiihren, der in Kapitel 5.2. bereits aufgegrif-
fen wurde.

Der letzte Untersuchungspunkt ,Nation‘ befasst sich explizit mit der Funktion der

chorischen Figur im Drama und geht seiner spezifischen Betitelung als ,Heimatchor‘ nach.

7.1. Migration - eine Figur, die nicht vorkommt

Der Themenkomplex Migration wird durch ein Ereignis eingeleitet, das mal3gebend fiir die
Handlung des Dramas ist: In der fiinften Szene klopft ,,ein Typ“238 jeweils an den Tiiren der
benachbarten Parchen Barbara und Mario, Linda und Paul. Die Figuren Barbara und Mario
lassen den Klopfenden herein im Gegensatz zu den anderen beiden Figuren. Durch dieses
Ereignis entspinnt sich die Handlung, da sich herausstellt, dass der Klopfende ein ,,Fliicht-
ling“239 ist. Durch den Fliichtling, der hier exemplarisch an die Tiir klopft, greift das Drama
zeitgenossische Migrationsbewegungen nach Europa auf. Fortan positionieren sich die Figu-
ren unterschiedlich zu diesem Phidnomen bzw. zu der Existenz des Fliichtlings in ihrer un-
mittelbaren Umgebung. Linda und Paul versuchen zu verstehen, warum Mario und Barbara
den Fliichtling aufgenommen haben:

LINDA: Helfen? Einem komplett Fremden??! Paul! Die wissen doch gar nicht, was
das fiir einer ist! Vielleicht ist der krank. Oder kriminell. Er spricht ja nicht
mal unsere Sprache.

PAUL.: Habe ich auch gesagt. Habe gesagt, wenn ihr Gutes tun wollt, das ist ehren-
wert, das ist nett, der Mann wird sich freuen wie Bolle, aber es gibt da eine
Grenze, einen schmalen Grat, da kehrt sich guter Wille in Gutmiitigkeit um.
Da kippt das Ganze. Man darf sich ja auch nicht ausnutzen lassen.**

Linda und Paul sind argwohnisch gegeniiber dem Neuankommling, der nun bei ihren Nach-
bar/innen wohnt. Sie lehnen die fremde Person in ihrer unmittelbaren Umgebung konse-
quent ab. Diese Positionierung wird im obigen Zitat sprachlich durch allerlei Verallgemei-

nerungen und Floskeln realisiert, indem Linda vermutet, dass der Fliichtling krank oder

¥ Lohle, Philipp: Wir sind keine Barbaren!. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 2014. S. 23.
239

Ebd. S. 28.
0 Ebd. S. 26.
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kriminell sei und Paul vom Ausnutzen und vom schmalen Grat in dieser Angelegenheit
spricht. Die Figurenrede wird hier mit stereotypen Bildern gefiillt, die im Hinblick auf die
Fliichtlingsthematik in Europa kursieren. Dieser Aspekt spiegelt sich ebenfalls in den Rede-
anteilen der weiteren Figuren wider, insbesondere am Beispiel der Figur Barbara, die den
Fliichtling folgendermalen beschreibt: ,,Ein Verfolgter. Ein gehetztes Tier. [...] Das ist ein
Mensch, der jedes andere Land seinem eigenen vorzieht. Weil er bei sich zuhause keine
Uberlebenschance sieht.“**' Als Mario vorschligt, dass der Fliichtling eventuell putzen
kann242, geridt Barbara auf3er sich: ,,Ein Sklave!“*®. Sie erginzt: ,,Herzlich Willkommen im
Postkolonialismus![...] Er kriegt Dinge, die wir sowieso im Uberfluss haben, und dafiir soll

er auch noch arbeiten?****

. Die Figur Barbara argumentiert mit dem Postkolonialismus und
der Uberflussthematik, um sich gegen die ablehnenden Haltungen ihrer Gesprichspart-
ner/innen auszusprechen. Thre Figur reprasentiert bestimmte Ideale, da sie sich offen und
hilfsbereit gegeniiber den Migrationsbewegungen nach Europa zeigt. Wenig spiter spitzt

sich die Position Barbaras noch weiter zu, da der Fliichtling ,.fiir etwas GroBeres steht*?*3:

,,Fur mich ist er wie eine Metapher, ein Pars pro Toto fiir die Unterdriickten dieser Welt, >4
Sie fiihrt aus, dass der Fliichtling zu denjenigen gehort, ,,die im Dreck wiihlen und die Dia-

247
manten ausbuddeln‘

und dariiber hinaus in der Produktion von ,,Coltan“248, ,,Kaffee“249,
,,Autoreifen“250 und ,,Kleider[n]* mitgewirkt haben. Anhand der Figur Barbara werden hier
eine Reihe von angenommenen Bildern durchgespielt, die Europa der ,Zweiten‘ und ,Drit-
ten Welt* zuordnet. Gleichzeitig werden alle moglichen Prototypen, Mythen und Diskurse
aufgelistet, die vermeintlich auf gefliichtete Personen nach Europa zutreffen wie Krieg, Un-
terdriickung, Armut, Produktion von Giitern, die Europa importiert etc. Die Figur Barbara
reprasentiert hier eine Offenheit gegeniiber den Fliichtlingen, die mehr einer personlichen
Faszination als einer authentischen Position und Reflexion gleichkommt, zumal sie in einem
sexuellen Verhiltnis zum Fliichtling steht. Das Drama fiihrt hier eine Herangehensweise in

der Frage nach illegalen Fliichtlingen in Europa vor, die sich vorwiegend aus einer personli-

chen Betroffenheit durch medial transportierte stereotype Bilder zusammensetzt (,,BAR-

21 Ebd. S. 28.
#2Vgl. ebd. S. 29.
23 Ebd. S. 30.

2 Ebd.

25 Ebd. S. 35.

26 Bbd. S. 35/36.
27 Ebd. S. 36.

28 Bbd.

24 Ebd.

230 Bpd.
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BARA: Ich habe es im Fernsehen gesehen.“’') und diese miteinander vereint. Die Figur
Barbara vereinheitlicht Zuordnungen im Hinblick auf die ,Anderen‘ bzw. auf die ,Dritte
Welt® durch Europa, die willkiirlich miteinander kombiniert werden. Das Zuschreiben be-
stimmter Bilder, die hier offenbar austauschbar sind, rauben den hier vorgefiihrten européi-
schen fixierten Annahmen und Vorurteilen gegeniiber den ,Anderen‘ jegliche Authentizitét.
Die Figur Linda hilt gegen Barbaras Position und tut ihre Aussagen iiber den Fliicht-

ling als ,,GutmenschenscheiBe‘‘252

ab. Sie fragt: ,,Soll ich jetzt mein Haus mit allen Leuten
fiillen, die irgendwo herkommen, wo es nicht so lduft, oder was?“?>. Sie provoziert Barba-
ra, entlarvt damit jedoch Barbaras Faszination fiir den Fremden: ,,Ihr wisst nicht mal, wo er
herkommt. [...] Aber er ist das personifizierte Elende der Welt! Das wisst ihr!“** Im Ver-

lauf der Szene neun begeben sich jedoch alle Figuren auf die gleiche Ebene:

PAUL: Ist er wirklich schwarz?

MARIO: Na ja, braun halt.

PAUL: Aber richtig braun oder so wie ein Inder.

MARIO: Also Inder ist er nicht. Mehr so Nougat.

PAUL.: Vielleicht Indonesier. Oder hat er Schlitzaugen? Vielleicht ist er Mongole.

BARBARA: Er hat keine Schlitzaugen. Er ist wahrscheinlich Afrikaner. Siidlich der Sa-
hara. Oder Sudan. Somalia. Vielleicht sogar Pygmie.

MARIO: Nee, fiir einen Pygmiéen ist er zu grof3. Und er ist ziemlich grof.
PAUL: Und diinn, oder?

BARBARA: Vor allem ist er stark.

PAUL.: Vielleicht ist er Athiopier. Wenn er so weit lduft. Oder Kenianer.””

Gemeinsam eruieren die Figuren, woher der Fliichtling wohl stammt. Auch in diesem Dia-
log werden nacheinander alle moglichen stereotypen Bilder durchgespielt, die womdoglich
auf den Fremden zutreffen konnten. Das Vokabular an dieser Textstelle suggeriert jedoch
einen fremdenfeindlichen Ton, wenn von ,Schlitzaugen und Kenianern, die weit laufen, die
Rede ist. Vor allem die Position Barbaras relativiert sich hier, sodass alle Figuren im Rah-
men der Fliichtlingsthematik bruchhaft erscheinen, da keine der Figuren authentisch Stel-
lung beziehen kann, sondern diese sich lediglich an fixierten Paradigmen und Auffassungen
hinsichtlich der Migrationsfrage bedienen.

Ein entscheidendes Merkmal des Textes untermauert diesen Aspekt: Der Fliichtling
existiert im Drama nicht als Figur. Im Personenverzeichnis wird die Figur nicht angefiihrt.
Die oben erwihnten Figuren des Dramas reden fortan iiber den Fliichtling, aber niemals mit

ihm, was im folgenden Dialog deutlich wird:

51 Epd.
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PAUL: Wie heift er iiberhaupt?
BARBARA: Bobo.

MARIO: Klint.

PAUL: Was denn jetzt?

BARBARA:  Wir sind uns nicht ganz sicher.

PAUL: Wie heif3t er?

MARIO: Barbara versteht immer Bobo. Ich glaube, er heift Klint.”®

Die Figuren sind sich nicht einig, wie der Fliichtling heifit und vermuten lediglich Namen,
die zutreffen konnten. Da ,Bobo‘ bzw. ,Klint® ,,ganz seltsam Englisch“257 spricht, bleiben
die Gespriche mit dem Betroffenen selbst offensichtlich aus, sodass die Figuren sich ledig-
lich in einem Argumentationsrahmen des bloBen Pauschalisierens bewegen, was sich zudem
in den vorurteilsbehafteten Zuschreibungen widerspiegelt, die im Hinblick auf den Fliicht-
ling durch die Figuren vorgenommen werden.

Dass die betroffene Figur, die den Fliichtling reprisentiert, nicht in Erscheinung tritt,
hebt einmal mehr hervor, dass die anderen Figuren Vermutungen anstellen und lediglich in
dem ihnen bekannten Rahmen argumentieren. Im Drama werden die Redeanteile der Figu-
ren jeweils mit Klischees, Vorurteilen und (medial transportierten) Bildern gefiillt, sodass
sich daraus die Dialoge speisen und die unmittelbare Interaktion der Figuren ein Austausch
und Durchlaufen dieser Bilder ermdglicht. Alle Narrative werden hier punktuell durchlaufen
und zirkulieren im Drama, wenn beispielsweise die Figur Linda erwigt, dass Bobo/Klint

«258 ist und Barbara daraufhin ,,Islamist“259 und ,,Dschihad“260 erganzt.

eventuell ,,Moslem
Weitere Zuschreibungen wie die folgenden werden vorgenommen:

BARBARA: Biirgerkrieg. Folter. Flucht. Das muss alles so grauenvoll sein. Stell dir vor:
Kinder erschieBen Kinder. Und wenn man Bobo gesehen hat, dann kann
man das Ungliick fast beriihren. Dann weif3 man erst, wie gut wir es eigent-
lich haben [...] Wenn ich Bobo so sehe, schiame ich mich fast ein bisschen,
dass bei uns kaum was passiert. Das [sic!] ich noch nie iiberfallen wurde.

Oder vergewaltigt. Oder wenigstens ausgeraubt.”®’
In diesem Zitat tritt noch einmal hervor, dass die Hilfsbereitschaft, die Barbara représentiert,
vorwiegend von einer Faszination fiir das ,Fremde‘ und das Unerhorte geprigt ist. Diese
Faszination kommt durch den Vergleich zwischen Europa und dem, was Europa nicht zuge-
horig ist, zustande. Die faszinierende Begeisterung dafiir, dass das Ungliick so nah ist, stellt

vielmehr eine Selbstreferenzialitit als eine authentische politische oder soziale Auseinan-

26 Bpd. S. 32.
27 Bpd.
28 Bpd. S. 42.
2 Bpd. S. 43.
260 Bpq.
21 Bpd. S. 41.

57



dersetzung mit der Fliichtlingsthematik in den Mittelpunkt, die die Ironie des Stiicks an die-
ser Stelle untermauert.

Auch die Figur Linda scheint allmihlich durch den Ankémmling und sein vermeint-
liches Schicksal ergriffen zu sein und zieht Vergleiche zu dem ihr bekannten Europa: ,,Bei
uns macht man Kampfsportarten zur korperlichen Ertiichtigung. Aber nicht, um sich zu ver-
teidigen.“*** Alles, was fiir die beiden Figuren fremd erscheint und nicht Europa zugeordnet
wird, biindelt sich in der elften Szene. Gleichzeitig wird auch die Position Europas auf die
Spitze getrieben:

BARBARA: Und wir liefern die Waffen!
LINDA: Und wir liefern die Waffen!**

In die Figurenrede werden hier bestimmte politische Diskurse integriert, die Europas Posi-
tion kritisch beleuchten. Diese kritische Position ist jedoch nicht durch aktive politische
Partizipation motiviert, sondern stellt einmal mehr die ledigliche Faszination fiir die Diffe-
renzen zwischen dem ,Eigenen‘ — Europa — und dem ,Fremden‘ — Krieg, Coltanabbau etc. —
heraus, was die Regieanweisungen in der Szene ergédnzen, in denen es heilit: ,,(Ergriffenheit)

[...]1 (Immer noch Ergriffenheit)***

. Die ironische Regieanweisung unterstreicht einmal
mehr, dass die Zuschreibungen im Hinblick auf den Fliichtling, die die Figuren einnehmen,
haltlos sind.

Das Drama erlangt durch das permanente Durchlaufen von Klischees und Stereoty-
pen, die von den Figuren jeweils geduBert werden, eine ironische, beinahe karikierende
Ebene. Die Aussagen der Figuren konzentrieren sich auf den Fliichtling, seine Geschichte
und das Faktum seiner Existenz, was in den Dialogen zugespitzt dargestellt wird. Wir sind
keine Barbaren! verhandelt in 21 Szenen, wie ein moglicher Umgang mit Fliichtlingen, ille-
galer Einwanderung und Migration nach Europa gefunden werden kann. Anhand der Figu-
ren Mario, Barbara, Linda und Paul wird in diesem Kontext ein Denken und Positionieren in
festen Mustern vorgefiihrt, die zunédchst fixe Zuschreibungen auf die ,Anderen‘ bzw. auf die
Fliichtlinge demonstrieren und dennoch in Fremdenfeindli

Europa ist hier offensichtlich ein Raum, fiir den die Existenz von Migrant/innen ein
unmittelbares Merkmal darstellt. Das Drama wirft weiterfithrend die Frage auf, wie mit die-

sem Phianomen umgegangen werden kann, das exemplarisch an dem Erscheinen des Fliicht-

22 Ehd. S. 42.
263 Ebd.
264 Ebd.
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lings durchexerziert wird. Dieser wird zur ,,unsichtbaren Projektionsﬂ'aiche“265, heifit es in
einer Rezension einer Auffithrung in Mannheim. Die Fliichtlingsfigur wird insofern funkti-
onalisiert, als sie durch das Tiirklopfen — ,,(Es klopft.) [...] (Es klopft noch mal)*®® — auf
ihre bloBe Existenz verweist. Die Figur symbolisiert folglich die Migrationsbewegungen
nach Europa, an ihr werden europdische Vorstellungen, Meinungen und Stellungnahmen
hinsichtlich der Migrationsfrage durchlaufen, die die anderen Figuren jeweils reprisentie-
ren. Diese Meinungen und Vorstellungen skizzieren jedoch in Wir sind keine Barbaren!
Formen von falscher Betroffenheit, Vorurteilen, Uberheblichkeit und Fremdenfeindlichkeit.
Mithin wird eine weitere Ebene des Dramas eroffnet, auf die noch vor dem Perso-

“267 Das Drama beinhaltet hier eine

nenverzeichnis im Nebentext verwiesen wird: ,.fiir Bern
klare Referenz zur Schweizer Volksinitiative ,Gegen Masseneinwanderung‘, die am neunten
Februar 2014 abgehalten wurde und die die Mehrheit der Schweizer befiirwortete.”*® Das
Drama wurde noch vor diesem Datum verdffentlicht, beziehungsweise am 08. Februar 2014
in Bern uraufgefiihrt.

Hier gewinnt das Drama eine konkrete politische Dimension mit einem aktuellen
Verweis auf die Einwanderungsdebatte in der Schweiz. Vor dem Hintergrund der Handlung
fithrt das Drama nun fingierte Positionen vor, durch die implizit die Frage der Massenein-
wanderung aufgegriffen wird. Die Figuren fithren die Handhabe mit der Migrationsfrage in
Europa stellvertretend vor und spiegeln so auch das Unverstidndnis in dieser Frage wider.
Dieser Aspekt wird vor allem an den nichtigen Bezugnahmen der Figuren deutlich, die im
Drama durch zugespitzte Klischees und feste Vorstellungen aufgezeigt werden. In diesem
Kontext findet sich im Vorfeld folgendes Zitat im Drama: ,,,Man kann nur so weit denken,
wie man sieht* Sprichwort der Pygméien**®. Die Komposition der Figuren wird hier bereits
vorweggenommen, da diese lediglich in bekannten Strukturen denken und agieren.

Die Zugehorigkeit Europas zu einem Migrationsraum steht in Wir sind keine Barba-
ren! offenkundig im Vordergrund. Insbesondere die niemals in Erscheinung tretende, jedoch
stets wihrend des ganzen Handlungsverlaufs aus rezeptionsésthetischer Perspektive mitge-

dachte Fliichtlingsfigur erdffnet ein Verhandlungsfeld, in dem Europa als Akteur in der Mi-

265 Halter, Martin: Unser Fremdenhass ist doch ganz schon zivilisiert. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung,

20.06.2014. Online abrufbar unter: http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buehne-und-konzert/unser-fremden-
hass-ist-doch-ganz-schoen-zivilisiert-philipp-loehles-wir-sind-keine-barbaren-13000842.html (19.04.15).
2661 shle: Wir sind keine Barbaren!. S. 20.
*"Ebd. S. 2.
% Siehe in diesem Zusammenhang die offizielle Seite des Schweizer Parlaments, die die Resultate der Volks-
abstimmungen vom 9. Februar 2014 zeigt: http://www.parlament.ch/D/WAHLEN-ABSTIMMUN-GEN/VO-
LKSABSTIMMUNGEN/VOLKSABSTIMMUNGEN-2014/ABSTIMMUNG-2014-02-09/Seiten/default.aspx
(19.04.15).
9 shle: Wir sind keine Barbaren!. S. 2.
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grationsfrage eine entscheidende Rolle spielt. Die Européder/innen des Dramas — Barbara,
Mario, Paul und Linda — bieten Positionen dar, die zum einen mehr personliche Faszination
als realistische Hilfsbereitschaft beinhalten und zum anderen die Existenz von Fliichtlingen
in Europa konsequent ablehnen. Die fingierten Positionen sind so in der Bezugnahme auf
die Schweizer Volksinitiative komponiert und fiihren auf die Weise genau die Meinungen

und Auffassungen vor, die im Rahmen einer solchen Abstimmung anzusiedeln sind.

7.2. Zivilisation — der Titel des Dramas

Der Titel des vorliegenden Dramas Wir sind keine Barbaren! erdffnet eine weitere Perspek-
tive des Begriffs ,Zivilisation‘, die hier die zweite Untersuchungskategorie des Dramas bil-
det. Der Titel beinhaltet den Begriff ,Barbar‘, der als ein ,roher, empfindungsloser

h“*’® und ,,vollig ungebildet*’" beschrieben wird. Eine weitere Ebene des Begriffs

Mensc
stellt die antike romische und griechische Bedeutung eines Barbaren als einen Fremden,
einem anderen Volk zugehdrigen Menschen, dar.?”

,Barbarei‘ bezeichnet auBerdem ,,Rohheit, Unmenschlichkeit“?’® bzw. einen ,,Unzivi-
lisierte[n] Zustand“*’*. Dem Begriff ,Zivilisation® wird der Begriff ,Barbarei‘ gegeniiberge-
stellt. ,Barbarei® stellt in seiner Wortbedeutung daher einerseits den noch nicht erreichten
Zustand der Zivilisation und andererseits den Versto3 bestimmter Sitten innerhalb einer
Zivilisation durch Individuen dar. Ersteres wird aus einer kulturwissenschaftlichen Perspek-
tive folgendermal3en erlédutert:

Erst mit den Berichten iiber auBereuropidische Volker und den Entdeckungsreisen gerit die

Vorstellung einer zivilisierten Lebensweise zum Wertungsmalf fiir die vermeintlich unzivili-

sierten afrikanischen oder amerikanischen Volker. Sie leben als »Barbaren« in der »Barba-

rei« auBerhalb der »civilitas«.””
Das Prinzip der Zivilisation wird hier historisch hergeleitet, das erst im Vergleich zu ande-
ren Gruppen bzw. Volkern transparent wird. Die Erkenntnis iiber Merkmale und Mechanis-
men der eigenen Gesellschaft zeichnet sich erst durch die Wahrnehmung weniger entwickel-

ter Gesellschaften ab, wodurch die Begriffe ;Zivilisation® und ,Barbarei‘ gerade in der Ge-

% Duden. Deutsches Universalworterbuch. Hrsg. von der Dudenredaktion. Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich:
Duden, 2007. Barbar. S. 246.
*"I Ebd.
72 ygl. ebd.
" Duden. Deutsches Universalworterbuch. Hrsg. von der Dudenredaktion. Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich:
Duden, 2007. Barbarei. S. 246.
*7* Ebd.
> Bollenbeck, Georg: Bildung und Kultur. Glanz und Elend eines deutschen Deutungsmusters. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1996. S. 51.
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geniiberstellung schirfer umrissen werden, hier aufgezeigt durch die européische Koloniali-
sierung.

Der Themenkomplex ,Zivilisation® wird mit unterschiedlichen Schwerpunkten im
vorliegenden Drama verhandelt. Zunéchst fithrt das Drama ein Bewusstsein fiir die europdi-
sche Zivilisation im Rahmen eines Fortschrittgedankens vor, was vor allem in der zwolften
Szene zum Ausdruck kommt. Die Figur Paul erkennt: ,,Wir miissen uns schiitzen. Wir sitzen
da...Das ist ein Pulverfass.“*’® Er spricht weiterfithrend von einem ,,Konflikt“277 und fragt
Mario: ,,Warum ist Francisco Pizarro nach Siidamerika gefahren und hat den Indianerhiupt-
ling Atahualpa plattgemacht und warum nicht umgekehrt?**’® Mario versteht nicht, worauf
Paul hinaus will und fragt ihn, worum es eigentlich gehe.279 Paul entgegnet ihm kurz: ,,Dass
wir besser sind.“**” Darauthin begriindet Paul seine Aussage:

PAUL.: Wir haben die Landwirtschaft erfunden. Wir haben das Pferd gezihmt. Wir
haben Innovationen vorangetrieben. Buchdruck. Dampfmaschine. Internet.
[...] Wieso hat der Europder das Pferd gezdahmt und der Afrikaner nicht?
[...] Wer ist denn mit dem Elefanten iiber die Alpen gelaufen? Der Afrika-
ner oder Hannibal? Eben. Weil der Afrikaner unser Wissen nicht hat.**'

Paul nennt hier in Europa entwickelte und entstandene Erfindungen und beschreibt, dass
jeglicher Fortschritt bisher von Europa ausgegangen ist und weiterhin ausgeht. Folglich ist
es das europdische Wissen, das diesen Fortschritt herbeifiihrt, da andere Linder oder Konti-
nente — Afrika — {iber dieses Wissen nicht verfiigen. Paul ergénzt, dass die Aufnahme des
Fliichtlings weitreichende Folgen hat, da dieser ,,inzwischen weil}, dass er nichts weiB 2,
Der Konflikt, den Paul hier erwihnt, resultiert aus den fundamentalen zivilisatorischen Dif-
ferenzen zwischen Europa und Afrika, da die europdische ,,Kultur dreizehntausend Jahre
Vorsprung gegeniiber anderen Kulturen hat“***. Die Figur Paul sieht darin eine immense
Gefahr fiir Europa:

PAUL: Wenn ein Kontinent wie Afrika entdeckt, dass er aufgrund von Rohstoffen,
Territorium, Bevolkerung wasweillich eigentlich die Welt regieren miisste,
[...] [d]ann rollt eine Welle iiber uns driiber...Da kénnen wir Atombomben
schmeiflen, so viel wir wollen. [...] Es gibt 500 Millionen Européer und
zwei Milliarden Afrikaner. In zehn Jahren gibt es 700 Millionen Europier
und2 8f4iinf Milliarden Afrikaner. Verstehst du? Das ldsst sich nicht aufhal-
ten.

216 _shle: Wir sind keine Barbaren!. S. 44/45.
21T Ebd. S. 45.

278 Ebd.

% ygl. ebd.

B0 Ehd. S. 46.

Bl Bpd.

282 Bbd.

3 Ebd. S. 47.

284 Bbd.
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Paul prognostiziert, dass der Kontinent Afrika erkennen konnte, dass er aufgrund von terri-
torialen und demographischen Faktoren eine Uberlegenheit innehaben miisste. Er ergiinzt,
dass Europas Vormachtstellung auf diese Weise gefihrdet ist.

Das Bild der europdischen Zivilisation wird hier anhand der Figur Paul herausge-
stellt, die vor allem technische Entwicklungen in den Vordergrund stellt, die gleichzeitig
gesellschaftliche Errungenschaften fiir Europa bedeuten. Dariiber hinaus bedient sich Paul
an Teilen der europidischen Geschichte, wenn er auf die Kolonialisierung verweist. Folglich
imaginiert die Figur aufgrund der fundamentalen zivilisatorischen Unterschiede und der

offenkundigen europiischen ,,I''Jberlegenheit‘‘285

einen zukiinftigen Kampf, auf den Europa
sich vorbereiten muss, damit es erhalten bleibt. Anlédsslich der imaginierten Auseinanderset-
zung mit weniger entwickelten Zivilisationen baut die Figur einen ,,Schutzraum“286, der sie
vor dem vermeintlich anstehenden Krieg abschirmen soll.

Es ist ersichtlich, dass diese Figur ein Selbstbild der europédischen Zivilisation evo-
ziert, das durch den Vergleich zu den ,Anderen‘ bzw. zu einem anderen Kontinent entsteht.
Das Drama demonstriert an dieser Stelle eine Verbindung zwischen Kolonialismus und
technischen Fortschritten, auf die die europiische Uberlegenheit in ihrer einzigartigen Zivi-
lisation zuriickgefiihrt wird, was das Drama an dieser Stelle demonstriert. Der Dialog zwi-
schen den Figuren Paul und Mario speist sich hier aus stereotypen Bildern, Klischees und
Mythen, die Europa zugeordnet werden. Auf diese Weise wird die Zivilisation ,Europa‘ und
eine gewisse Vorstellung iiber diese Zivilisation aus der europdischen Sicht in den Vorder-
grund geriickt. So kommt ein europdisches Selbstverstindnis zum Ausdruck, das sich im
Bewusstsein um die eigene einzigartige Zivilisation konstituiert, die einen Vorsprung ge-
geniiber anderen ,barbarischen® Gesellschaften aufweist. Die Ironie des Dramas, die sich in
Pauls schlichtem Vergleich zu Afrika, Hannibal und seiner Konstruktion des ,Schutzraums*
offenbart, entlarvt hier das europiische Selbstverstindnis einer zivilisatorischen Uberlegen-
heit.

Wie in Kapitel 8.1. bereits présentiert, bewegen sich die Figuren in Vorstellungen
und Bildern, die Europa im Hinblick auf die ,Anderen‘, die ,Fremden‘ bzw. die Fliichtlinge
hervorbringt. In der Abgrenzung des ,Fremden‘ wird das ,Eigene‘ transparent, wodurch hier
ein Bewusstsein fiir die europdische Zivilisation dargestellt wird, in der sich die Figuren
wigen. Wihrend die Figuren den Blick auf die europdische Zivilisation reprédsentieren,

greift der Titel des Dramas Wir sind keine Barbaren! die Opposition ,Barbarei‘ auf. Der

25 Ebd. S. 46.
BS Ebd. S. 44.
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Titel suggeriert zundchst ein Kollektiv, das sich durch das identische Personalpronomen
ebenfalls in dem chorischen ,WIR* wiederfindet, welches sich jedoch durch die Schreibwei-
se in Majuskeln vom Titel unterscheidet. In der Exklamation Wir sind keine Barbaren! wird
jegliche Zuschreibung oder jeglicher Vorwurf der Barbarei abgewiesen. Die Figuren ver-
handeln iiber das ganze Drama hinweg die Frage, wie es sich als Européer/in zu illegalen
Fliichtlingen zu positionieren gilt. Sie sind schlieBlich so komponiert, dass sie sich als frem-
denfeindlich herausstellen und auch die Figur Barbara lediglich aus einer selbstrefenziellen
Betroffenheit heraus argumentiert. Es ist offensichtlich, dass der Name der Figur ,Barbara‘
in Verbindung mit dem Titel steht, sodass auch dadurch ihre auf den ersten Blick scheinbare
Offenheit mit der Barbarei gleichgesetzt wird. Die Bezeichnung ,Barbar® als einen sittenlo-
sen Menschen fillt letztlich auf die Figuren selbst zuriick. Sie sind insofern barbarisch, als
dass sie sich stets in der Position der Uberlegenheit und Uberheblichkeit befinden, was in
der neunzehnten Szene — nachdem Barbaras Leiche gefunden wurde und ihre Schwester
Anna eingetroffen ist — noch einmal deutlich herausgestellt wird:

ANNA: Warum sollte er [gemeint ist der ,Fliichtling‘, K.K.] dann Barbara bestia-
lisch ermorden, wenn sie so gut zu ihm ist? Wenn ihr so gut zu ihm seid?

[...]
MARIO: Ich sage dir warum: Weil er es gerochen hat. Das gute Leben. Unser Leben.
Wohlstand. Luxus. Da hat er mit seinem feinen, schwarzen Naschen die
Fahrte aufgenommen. Und dann nicht genug bekommen. Mehr haben wol-
len. Und hier ist ja alles. Muss man ja nur zugreifen. Ist doch ein riesiger
Selbstbedienungsladen: Frauen, Essen, Autos, Héiuser, Fernseher. Ist doch
alles da. Im Uberfluss.”’
Die Schuld an Barbaras Tod wird hier dem Fliichtling angelastet. Die Figur Mario be-
schreibt Europa als einen ,Selbstbedienungsladen®, der aufgrund seiner im ,Uberfluss*® vor-
handenen Kapazititen einen permanenten Anreiz fiir Nicht-Europder/innen bzw. Fliichtlinge
darstellt. Das demonstrierte fremdenfeindliche Vokabular lenkt vor dem Hintergrund des
Titels den Fokus auf die Européder/innen selbst, die hier als barbarisch dargestellt werden,
zumal der unschuldige Fliichtling — der ,,Wilde“**® — fiir schuldig gehalten wird. Den Sitten-

verstof} in Form der Barbarei begehen die Européer/innen im Drama selbst:

MARIO: Und ganz ehrlich: Fiir solche wie den kdnnte man bei uns auch mal wieder
den Strick einfiihren.
PAUL.: Das sehe ich ganz genauso.””

Wihrend das Drama anhand der Figuren zunichst ein Bewusstsein fiir die einzigartige eu-

ropiische Zivilisation vorfiihrt, verhalten sich die Figuren in der Uberzeugung, dass der

B78.62/63.
B8 EBbd. S. 62.
29 Ebd.
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Fliichtling Barbara getotet habe, zunehmend barbarisch. Martin Halter spricht von der ,,zivi-

lisierten Barbarei‘>*

in seiner Rezension Unser Fremdenhass ist doch ganz schon zivilisiert
in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung. Der Titel der Rezension und Halters Beschreibung
der ,zivilisierten Barbarei‘ untermauert die Uberlagerung beider Pole: Barbarei und Zivilisa-
tion gehen hier miteinander einher, da selbst in hochgradig zivilisierten Gesellschaften stets
Formen der Barbarei vorzufinden sind. Mit dem Titel des Dramas wird folglich das européi-
sche Bewusstsein um die eigene herausragende Gesellschaft des Fortschritts und der Sitten
unterlaufen, indem die Figuren, die Europa zugeordnet werden, selbst als Barbaren vorge-
fithrt werden, da sie jegliche Fremdeinfliisse in Europa negieren.

Fazit ist, dass die Kategorie ,Zivilisation‘ durch den schlichten Vergleich zwischen
Europa und Afrika entsteht, was vor allem in dem Dialog der elften Szene zum Tragen
kommt, in der die europiische Zivilisation gleichbedeutend mit dem technischen Fortschritt
beschrieben wird. Die Figuren bringen durch die Existenz des Fliichtlings bzw. im unmittel-
baren Vergleich zu dem ,Fremden‘ ein Bewusstsein fiir die eigene Zivilisation hervor, die
durch den Titel des Dramas jedoch unterlaufen wird. Die Distanzierung zur ,Barbarei‘ kann
nicht aufrechterhalten werden, da Europa bzw. die Figuren, die dem Raum Europa angeho-
ren, selbst das Barbarische verkérpern. Die europiische Uberlegenheit, die auf die eigene
Zivilisation zuriickgefiihrt wird, wird mit der Opposition ,Barbarei‘ konterkariert, indem
Europa selbst die Barbarei zugeschrieben wird. Mit Blick auf den klaren politischen Bezug
des Stiicks eroffnet der Titel Wir sind keine Barbaren! eine weitere Bedeutungsebene: Die
Uberlegung, Einwanderungsbestimmungen strenger handzuhaben, wird vor dem Hinter-

grund des Titels als barbarisch bewertet.

7.3. Wohlstand — das Wortmaterial des Chors

,Wohlstand® stellt in diesem Kapitel den dritten Untersuchungspunkt des vorliegenden
Dramas dar. ,Wohlstand‘ bezeichnet ein ,,Mal3 an Wohlhabenheit“**! durch ,,wirtschaftliche
Sicherheit“**? bzw. einen ,;hohe[n] Lebensstandard**>,

Wihrend die europidische Zivilisation im vorangegangenen Kapitel durch Paradig-
men wie Entwicklung und Fortschritt beschrieben wurde, enthélt das Drama gleichzeitig

Referenzen, durch die der Fokus auf den soziokonomischen Wohlstand in Europa gelegt

0 Halter: Unser Fremdenhass ist doch ganz schin zivilisiert. http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buehne-
und-konzert/unser-fremdenhass-ist-doch-ganz-schoen-zivilisiert-philipp-loehles-wir-sind-keine-barbaren-
13000842.html (19.04.15).

#! Duden. Deutsches Universalworterbuch. Hrsg. von der Dudenredaktion. Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich:
Duden, 2001. Wohlstand. S. 1825.

*2 Ebd.

** Ebd.
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294 hat hier eine entscheidende Position inne, da sie diesen Wohl-

wird. Die Figur des Chors
stand in ihrer additiven, ellipsenhaften und katalogisierten Rede zu benennen vermag. Der
Chor schildert zunichst die 6konomischen Bedingungen, die diesen Wohlstand schaffen:

WIR gehen jeden Tag zur Arbeit
Vierkommadrei Wochen im Monat
Vierzig Stunden die Woche
Fiinfundvierzig Jahre im Leben
Sechstausendzweihundertneunzehn Brutto im Schnitt
Da macht man schon mal Uberstunden.””’

Der Chor greift die gesellschaftliche Erwerbstétigkeit bzw. den Lebensbereich ,Arbeit‘ auf
und fiihrt ihn weiter aus: Dieser Lebensbereich scheint einen iiberaus groen und wichtigen
Teil in der europdischen Gesellschaft zu bilden, was hier in der iiberspitzten Darstellung der
,vierkommdrei Wochen‘ Arbeit im Monat und dem erwihnten iiberdurchschnittlich hohen
Gehalt herausgestellt wird. In der Figurenrede des Chors sind die Aussagen zerdehnt, da sie
untereinander gelistet und so in der linearen Satzkonstruktion unterbrochen sind. Diese Un-
vollstidndigkeit gleicht mehr einer schlagartigen additiven Auflistung, in der der Chor eine
Leistungsgesellschaft beschreibt, die durch eine gewisse Arbeitsmoral gepridgt scheint, da
JUberstunden* die Norm bilden.

In der vierten Szene beschreibt der Chor weitere 6konomische Bedingungen, die die
Voraussetzungen fiir den entsprechenden Wohlstand in Europa schaffen, indem er aufzihlt:
,»WIR sind stolz auf uns/Auf alles was WIR produzieren/Auf die Technik die WIR produ-
zieren.“”® Wenig spiter erginzt er: ,,WIR halten 30 Prozent des Weltvermogens/Nicht die
Anderen/WIR machen 25 Prozent des Welthandels/Nicht die Anderen.“*’ Europa hat dem-
nach eine dkonomische Vormachtstellung, die durch faktische Zahlen im Vergleich zu an-
deren Lédndern priasent wird. Der hier genannte ,Welthandel‘ und der daraus resultierende
Profit garantiert den europdischen Wohlstand, der weiterfithrend von den Figuren explizit
aufgegriffen wird.

Nachdem die Figur Barbara tot aufgefunden wird, weisen Paul und Linda dem
Fliichtling die Schuld zu:

LINDA: Wir bauen das alle fiir uns auf! Fiir uns!
PAUL: Indem wir Opfer bringen!

[...]

* Im Folgenden werden die Zitate des Chors im FlieBtext mit Spiegelstrichen zitiert, da die Redeanteile des
Chors im Text mittig zentriert und untereinander gereiht sind. Einzelne Buchstaben, Sitze und Worter sind in
dieser Figurenrede vertikal aufgelistet. Die Spiegelstriche markieren die Zeilenspriinge innerhalb dieser Auf-
listung. Eingeschobene Zitate werden hingegen strukturgetreu iibernommen.

3 shle: Wir sind keine Barbaren. S. 3/4.

*°Ebd. S. 15.

*7Ebd. S. 39/40.

65



LINDA: Indem wir zivilisiert sind! Wir haben Regeln, an die wir uns halten!

PAUL.: Und Bildung!
LINDA: Und weil wir auch mal zuriickstecken, wenn es zum Wohle aller ist!
PAUL: Aber das sehen die nicht!
[...]
LINDA: Nein, die Miihe, die hinter all dem Wohlstand steckt, die sehen die ganzen

Bobos nicht. Stattdessen bringen sie uns dazu zu denken, wir seien ver-
pflichtet davon abzugeben.

PAUL: Linda...
LINDA: Aber das ist unser Wohlstand. Der gehort uns. Das ist doch ein Schaden im
westlich zivilisierten Hirn, dass es denkt, immer geben und helfen zu miis-
208
sen.

Die Figuren Linda und Paul nehmen die europidische wohlstdndische Gesellschaft bewusst
wahr. Diese wird im Rahmen der Fliichtlingsdebatte kontextualisiert (,die ganzen Bobos®),
indem die Frage aufgeworfen wird, inwieweit aus europdischer Perspektive dieser — schwer
erarbeitete Wohlstand — zur Verfiigung gestellt und mit Nicht-Europder/innen geteilt wird.
Die Figur Linda benennt den Mechanismus zwischen ,Erster und ,Dritter Welt*, indem der
Westen sich stets in der Rolle sieht, Unterstiitzung zu leisten. Sie qualifiziert dieses Verhilt-
nis als groBlen Irrtum, da die Européer/innen diesen Wohlstand zunéchst allein beanspruchen
sollten.

Die oben zitierte Textstelle legt offen, dass der eigene Wohlstand zunéchst durch die
Anwesenheit der ,Anderen‘ bzw. durch die Wahrnehmung des ,Fremden‘ transparent wird
und dass sich resultierend daraus der Diskurs entspinnt, inwieweit die ,Anderen°‘, die Euro-
pa nicht zugehorig sind, davon profitieren konnen. Letztlich skizziert die Position der Figu-
ren jedoch eine radikale Absage an die europiische Bereitschaft, diesen Wohlstand — in
welcher Form auch immer — zur Verfiigung zu stellen. Diesen gilt es viel mehr zu verteidi-
gen und vor den ,Anderen‘ zu schiitzen.

Die Kategorie ,Wohlstand‘ enthélt eine weitere Komponente, die auf bestimmte Le-
bensformen- und stile abzielt. Unter diesem Aspekt tritt die Figur des Chors wieder in den
Vordergrund, die in ihrer Rede einen vermeintlichen europdischen Lebensstandard vorfiihrt
bzw. auflistet. In der ersten Szene hei3t es nun:

Work Life Balance
WIR haben mindestens drei Hobbys
Ful3- Tennis Handball
Reiten Rudern Ringen
WIR gehen gerne ins Kino
[...]
Oder ins Museum
Oder essen
Oder an einen historischen Ort.””’

28 Ebd. S. 54.
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Vor dem Hintergrund eines Wohlstands, der vorerst dkonomisch hergeleitet wird und den es
zu verteidigen gilt, wird hier die Komponente eines gewissen Lebensstandards ersichtlich,
der unmittelbar mit der Kategorie ,Wohlstand® einhergeht. Dieser manifestiert sich in der
Textstelle durch die Erwdhnung bestimmter austauschbarer Freizeitbeschiftigungen wie
Kultur oder Sport. Die Austauschbarkeit dieser Beschiftigungen ermdglicht die besondere
Figurenrede des Chors, in der einzelne Elemente optisch in den Mittelpunkt riicken. Die
Isolation dieser einzelnen Elemente verleiht diesen jeweils eine groflere Bedeutung, sodass
sie in ihrer Summe die Bandbreite der aufgezihlten Freizeitbeschiftigungen vorfiihren. Die
scheinbar zusammenhanglose Aufzihlung schafft in ihrer Addition und Kombination eine
bedeutende Aussagekraft, da durch den Verzicht auf sprachliche Linearitiit abstrakte Bilder
und Vorstellungen iiber eine Wohlstandsgesellschaft zusammengefiihrt werden. Die nicht
vorhandene Kohirenz lassen die Sprache des Chors als ein Material erscheinen, das ver-
schiedene Komponenten schlagartig und nacheinander beleuchten kann. Die spezifische
Sprache des Chors hebt sich stark von der Figurenrede und Dialogen der iibrigen Figuren
ab, sodass die chorische Figur den Wohlstand, den die anderen Figuren benennen, multiper-
spektivisch und in seiner Abstraktheit detailliert beschreiben kann. Im Rahmen der Wohl-
standsgesellschaft bezieht sich der Chor dariiber hinaus auf den Wohlfahrtsstaat, denn in der

. i 3 . . 1301
achten Szene spricht er von ,Schwachtumswische* 00, »Abseitslosigkeit O,

«302 ind ,,Mimikrinalit'eitsansteigerung"303. Die strukturellen Heraus-

,,Einbildungsministerie
forderungen des Wohlfahrtsstaats, der das Wohlergehen der Biirger/innen garantiert, werden
hier sprachlich zergliedert: Die chorische Figur stellt wirtschaftliche (, Wachstumsschwé-
che‘), soziale (,Arbeitslosigkeit‘), kulturelle (,Bildungsministerien‘) und rechtliche (,Krimi-
nalitédtssteigerung ‘) Bereiche nebeneinander und fiihrt ein tiefes gesellschaftliches Bediirfnis
nach Sicherheit vor, das durch die genannten einschldgigen Begriffe reprisentiert ist. Die
verfremdete Form der Worter unterlaufen die sozialstaatliche Garantie einer allumfassenden
Sicherheit, da sie gegeniiber den Fliichtlingsbewegungen relativ erscheinen. Die Verfrem-
dung der Worter untermauert einmal mehr den Materialcharakter der Figurenrede, da durch
den Bruch der Kohdrenz neue Zusammenhinge entstehen, die die Fiirsorgemal3nahmen des
Wohlfahrtsstaats relativieren.

Neben diesen allumfassenden staatlichen MaBnahmen, die den Biirger/innen einen

gewissen Wohlstand garantieren, nennt der Chor in der vierten Szene weitere Praktiken, die

29 Ebd. S. 3/4.
30 Bhd. S. 27.
301 Bhq.
302 Bhq.
303 Bhq.
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offenkundig gewisse Errungenschaften innerhalb dieses Wohlstands darlegen, wenn er sagt:
,»WIR rauchen/Wenn iiberhaupt: Light/Auf dem Balkon/[...] WIR essen Bio***. Die Spezi-
fizierung des Konsums in Form von ,Bio-Produkten‘ und ,Light-Zigaretten‘ weist auf ein
bestimmtes Konsumverhalten hin, das {iber den Wohlstand in Form von lebenswichtigen
Grundbediirfnissen hinaus geht. Hier wird ein Bild Europas dargelegt, das eine Streuung
innerhalb dieses Wohlstands zeigt: Somit konsumiert der/die Européer/in nicht einfach Zi-
garetten, sondern greift zum weniger schéadlichen ,Light-Produkt®, was auf ein bewusstes
Selektieren innerhalb dieses Konsumverhaltens schlieBen lidsst. Eine Parallele stellen be-
stimmte Zuschreibungen der Figur Barbara dar, die am Telefon von ihrer Arbeit als Kochin
spricht: ,,Bei uns im Restaurant?...Super. Wir haben die ganze Kocherei umgestellt. Auf
Vegan. Ja. Echt!*’” Hier werden gleich den ,Bio-Produkten‘ Vorstellungen gesellschaftli-
cher Konsumverhalten reflektiert, die ein Spiegel zeitgenossischer Bewegungen wie Vege-
tarismus und Veganismus darstellen. An dieser Stelle zeigt sich, dass Bewegungen oder
auch Gegenbewegungen dieser Art durch die Errungenschaft eines gewissen Wohlstands
erst formuliert werden konnen und damit in anderen weniger wohlstdndischen Gesellschaf-
ten ausbleiben miissen. Folglich finden innerhalb der europédischen Wohlstandsgesellschaft
vielschichtige Bewegungen statt, die die Moglichkeit des Selektierens bestimmter Konsum-
verhalten offenlegen und die weiterfithrend in einem starken Kontrast zu nicht-européischen
bzw. nicht-westlichen Zivilisationen stehen, in denen die Grundversorgung nicht gewihr-
leistet ist.

In einer weiteren Szene beleuchtet der Chor einen Mechanismus, der die Kehrseite

innerhalb wohlstindischer Gesellschaften bildet. Die dreizehnte Szene triigt die Uberschrift

,Cape Fear*", in der, wie angekiindigt, bestimmte gesellschaftliche Angste geschildert
werden:*"’
WIR haben
[...]
Die Angst Wissen wihrend einer Priifung nicht abrufen zu kénnen
Die Angst vor Kurzsichtigkeit durch schlechte Computerbildschirme
Die Angst einen Tarif nicht kiindigen zu konnen
[...]
Die Angst vor zu hohen Rechnungen

**Ebd. S. 14.
% Ebd. S. 20.
% Ebd. S. 48.

*7 Die englische Formulierung ,Cape‘ in dieser und der darauffolgenden Szene hat im Deutschen die Uber-
setzung ,Kap‘/ ,Vorgebirge* (vgl. Langenscheidt Handworterbuch Englisch. Teil I Englisch-Deutsch. Hrsg.
von der Langenscheidt-Redaktion. Berlin/Miinchen: Langenscheidt, 2001. cape?. S. 91) und zugleich ,Um-
hang‘ (vgl. Langenscheidt Handworterbuch Englisch. Teil I Englisch-Deutsch. Hrsg. von der Langenscheidt-
Redaktion. Berlin/Miinchen: Langenscheidt, 2001. cape’. S. 91.) Hier wird von der Bedeutung ,Umhang*
ausgegangen, was nach der Auswertung der Zitate aus beiden Szenen in diesem Kapitel ndher beleuchtet wird.
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Die Angst zu spit zu kommen
Die Angst gar nicht zu kommen
Die Angst gegen eine Angst nicht versichert zu sein

[...]

Die Angst das Kleingedruckte zu lesen aber nicht zu verstehen

[...]

Die Angst nicht gut genug zu sein.’®

Die Herausbildung eines hohen Lebensstandards und die daran gekniipfte Leistungsgesell-
schaft fithren zu soziookonomischen Unsicherheiten, Angsten und Belastungen, wie es der
Chor hier in seiner Rede erklirt. Die Errungenschaft von Wohlstand fordert gleichzeitig ein
permanentes Gerechtwerden dieser Errungenschaft. Der hier beschriebene Prozess produ-
ziert Angste und Unsicherheiten — beispielsweise vor ,hohen Rechnungen‘ oder einfach
,nicht gut genug zu sein‘— wie es der Chor hier exemplarisch auflistet und drastisch durch
die Formulierung der ,Angst gegen eine Angst nicht versichert zu sein‘ veranschaulicht. Der
unbegrenzte Wohlstand fiihrt demnach zu Angsten, die sich nur aufgrund dieses Wohlstands
herausbilden konnen und folglich nur Europa eigen sind. Somit verwandelt der Chor das

«309

,Cape Fear® in der fiinfzehnten Szene kurzerhand in das ,,Cape Nightmare*’, in der es

heift:

WIR haben
Den Alptraum gekiindigt zu werden
Den Alptraum ein anderer wird mit unserer Idee reich

[...]

Den Alptraum als einziger eine seltene Krankheit zu haben

[...]
Den Alptraum das Handy fillt ins Klo
Den Alptraum die Eltern verprassen unser Erbe
Den Alptraum nur Schliissel zu haben und kein Schloss
Den Alptraum nur Schldsser zu haben und keinen Schliissel
Den Alptraum herauszufinden dass alles keinen Sinn ergibt.’"
Die vorher vom Chor beschriebene ,Angst‘ wird zum ,Alptraum°. Er schildert Existenzéng-
ste, die hier exemplarisch in sozialer, dkonomischer und auch gesundheitlicher Hinsicht
ausgefiihrt werden. Zugleich werden neben diesen existenziellen Fragen dem ,Alptraum*
bizarre Bilder und Abstrakta zugeordnet, wenn von dem ,Alptraum das Handy féllt ins Klo*
oder dem ,Alptraum nur Schliissel zu haben und kein Schloss® bzw. ,Schldsser zu haben und
keinen Schliissel® gesprochen wird. Die Anaphern erzeugen eine Steigerung des Absurdi-

tiatsgrades: Der ,Alptraum*® setzt sich inhaltlich in jeder Zeile anders zusammen, die Wie-

derholungen fiihren dabei jedoch eine Intensitit herbei, wodurch die ,Alptraume‘ zuneh-

398 1 6hle: Wir sind keine Barbaren!. S. 48/49.
39 Bpd. S. 51.
310 Bhd. S. 51/52.
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mend absurder werden. Der Chor fiihrt die sozickonomischen Angste in seiner Rede ad ab-
surdum und endet damit, dass moglicherweise ,alles keinen Sinn ergibt®, was die demon-
strierten gesellschaftlichen Angste letztlich als nicht haltbar und entleert darstellen lisst.

Der Chor stellt folglich kollektive Bilder und Vorstellungen bestimmter Angste und
Unsicherheiten heraus, die sich vor allem in westlichen Wohlstandsgesellschaften heraus-
bilden. Die Szenenbetitelungen ,Cape‘ beschreiben ,verdeckte* Angste, die eine latente Be-
gleiterscheinung von wohlstdndischen Gesellschaften bilden. Die Figur des Chors benennt
diese Angste explizit, die durch den Grad der Absurditit jedoch ihre Authentizitit einbiien.

Die chorische Auflistung bestimmter Merkmale des europdischen Wohlstands, der
gleichzeitig gesellschaftliche Angste hervorbringt, steht im Drama unmittelbar der Figur des
illegalen Fliichtlings gegeniiber. Es entsteht eine Kluft zwischen einer Gesellschaft, die im
Wohlstand gewisse Vorlieben und Schwerpunkte ausleben kann, und der Fliichtlingsfigur.
Die Unterschiede der Lebensstandards werden durch die Existenz der Fliichtlingsfigur ein-
mal mehr hervorgehoben: Wihrend sich auf anderen Kontinenten Menschen dazu veranlasst
sehen, ihr Land aus Existenznot zu verlassen, wird hier ein Wohlstand vorgefiihrt, der sogar
bestimmte Bewegungen und Gegenbewegungen zulésst, denen sich Individuen anschlieen
konnen, ohne das System zu gefdhrden. Diesen Aspekt unterstreicht vor allem die Rede des
Chors, in der additiv bestimmte Ausprigungen dieses Lebensstandards aufgelistet werden
und die somit den Abstraktionsgrad bestimmter wohlstidndischer Errungenschaften als auch
die damit einhergehenden Angste zu erfassen vermag. Gerade dieser Dualismus, der auf der
einen Seite einen hohen Lebensstandard skizziert und auf der anderen Seite bestimmte ge-
sellschaftliche Unsicherheiten aufgrund dieses hohen Standards herausstellt, prigt die euro-
pdische Gesellschaft. Die Uberschriften ,Cape Fear‘ und ,Cape Nightmare‘ decken die
Angste dieser Wohlstandsgesellschaft auf, die stets vorhanden sind und die die Errungen-
schaft dieses unbegrenzten Wohlstands in ein negatives Licht stellen. Vor der Folie der
thematisierten Fliichtlingsbewegungen erscheinen diese soziodkonomischen Angste jedoch
als keine authentischen Angste, die damit als vollig gegenstandslos und entleert qualifiziert
werden.

Zusammenfassend schafft das Wortmaterial des Chors in der Isolation, Addition und
Kombination der einzelnen Elemente wiederum einen scharfen Fokus, der den schmalen
Grat zwischen Wohlstand und Existenzangst beschreibt und aufdeckt. Die Wiederholungen
der identischen Formulierungen sorgen dariiber hinaus fiir eine rhythmisierte Sprache, die

die Rede des Chors wesentlich kennzeichnet und diese sich in ihrer Komposition einmal
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mehr von der iibrigen Figurenrede unterscheidet, da hier bestimmte gesellschaftliche Pro-
zesse auf einer Metaebene zusammengefiihrt werden.

Die Untersuchung der Kategorie ,Wohlstand* ergibt in ihrer Gesamtheit, dass ein eu-
ropdisches Bewusstsein um diesen Wohlstand gerade im unmittelbaren Vergleich zu nicht-
europdischen Gesellschaften und in Anlehnung an die Fliichtlingsbewegungen entsteht. In
diesem Kontext wird die grundsétzliche Frage aufgeworfen, inwieweit Europa seinen Wohl-
stand zur Verfiigung stellt. Das Drama fiihrt ein Europa vor, dass jegliche Bereitschaft und
Offenheit gegeniiber Individuen, die von diesem Wohlstand profitieren konnten, aufkiindigt.
Weiterfithrend wird ein Europa gezeigt, das sich einem unbegrenzten soziokonomischen
Wohlstand zugehorig fiithlt, dem jedoch Existenzingste und allgemeine Unsicherheiten di-

rekt nachgeschaltet sind, was vor allem die Sprache des Chors herausstellt.

7.4. Nation — der europiische ,Heimatchor*
Der Chor hat im vorherigen Kapitel bereits Erwdahnung gefunden, indem seine Figurenrede
im Rahmen des Themenkomplexes ,Wohlstand® analysiert wurde. In diesem Kapitel stellt
sich die Frage, weshalb der Chor als ,Heimatchor‘ bezeichnet wird und in welchem Ver-
hiltnis dieser zu den tibrigen Figuren bzw. zur Handlung des Dramas steht, was im Folgen-
den anhand des vierten Untersuchungsgegenstandes ,Nation* herausgestellt wird.

Der Chor ertffnet das Drama in der nullten Szene, in der es heifit: ,,Bevors losgeht,
noch mal einstimmen (Der Heimatchor tritt auf oder ist schon da. Musik. Der Heimatchor

singt die Nationalhymne'.)*>"!

Der Chor wird hier zunichst spezifiziert, da er fortan als
,Heimatchor* betitelt wird. Der Begriff ,Heimat* bezeichnet nicht nur ein bestimmtes Land
oder Territorium, sondern suggeriert ein Zugehorigkeitsgefiihl, indem dieses Land als ein
Zuhause bezeichnet wird.>'? Folglich wird dem Chor durch diese Spezifizierung ein Charak-
teristikum verliehen, weil er gerade dieses Heimatgefiihl auslost, wenn es hei3t: ,,WIR blei-
ben zuhause/Wo/S/Am schonsten ist"”.

Der Begriff ,Heimat‘ wird in der Regieanweisung zudem mit dem Begriff ,Nation®
kombiniert. Die aufgelistete FuBnote des Dramas in der oben zitierten Regieanweisung ver-
weist an dieser Stelle auf folgende Ergiinzung der Regie: ,,Die Nationalhymne ist der jewei-
ligen Nation anzupassen, in der das Stiick aufgefiihrt wird.“*'* Die hier zitierte Regieanwei-

sung der nullten Szene macht auf einzelne Nationen aufmerksam, denen im Rahmen einer

' Ebd.

312 Vgl. Duden. Deutsches Universalwérterbuch. Hrsg. von der Dudenredaktion. Mannheim/Leipzig/Wien/Zii-
rich: Duden, 2007. Heimat. S. 734.

13 Lohle: Wir sind keine Barbaren!. S. 4.

*1* Ebd.
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Inszenierung die Nationalhymne anzupassen ist. Zunichst erfolgt hier ein Verweis auf ein-
zelne Staaten Europas, diese verbleiben jedoch lediglich unter dem Begriff ,Nationen‘, es
werden demnach keine weiteren namentlichen Linderspezifizierungen vorgenommen. Die
Nationen konnen und sollen laut Regieanweisung beliebig ausgetauscht werden und so er-
weist sich auch der Chor als austauschbar, da er verschiedenen Nationen zugeordnet werden
kann. Folgerichtig ist es vor allem diese Austauschbarkeit, die die einzelnen Nationen wie-
derum vereint, da die Rede des Chors offenbar auf ganz Europa zutrifft. Der Chor vereint
folglich die Nationen Europas durch das identische Konzept von Heimat, daher handelt es
sich hier um einen europdischen Heimatchor. Die Idee einer europdischen Gemeinschaft
und damit einer europdischen Nation zeigt sich vor allem an dem, stets in Majuskeln ge-
brauchten, aufgefithrten Pronomen ,WIR®, das die Figurenrede des Chors kennzeichnet.
,WIR‘ suggeriert ein Kollektiv, in diesem Fall ein europdisches Kollektiv.

Der europidische Heimatchor ist die Figur, die auch in der ersten Szene auftritt:
,Hier/Sind WIR/WIR sind viele/Kein Platz mehr sonst/WIR sind jeder fiir sich/Mit allen
zusammen/WIR sind/Ein Volk/WIR fiihren/WIR fiihren an‘’">. Das in Majuskeln aufge-
fiihrte ,WIR* beschreibt eine plurale Einheit, die nach auBlen hin isoliert erscheint, da die
Kapazitit des ,Platzes* bereits erschopft ist. Gleichzeitig untermauert das dargestellte ,WIR
eine Sonderposition, die an der Spitze von anderen Gemeinschaften zu stehen scheint. Hier
wird eine selbst zugeschriebene Uberlegenheit suggeriert, die der Heimatchor fiir sich gel-
tend macht. Die europdische ,Heimat‘ wird im weiteren Verlauf des Dramas néher beschrie-

ben, was folgendes Zitat illustriert:

WIR sind Partner
Biindnispartner
[...]

Hey!
Verteidigungsfall
Grenzschutz
Frontex
Okay!

Union
Nein!!

Danke!!

WIR sind eine Union innerhalb einer Union innerhalb einer Union
Oignon européen
Offen nach innen
Verschlossen nach auBen.*'®

35 Bpd. S. 3.
316 Bhd. S. 26/27.
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Der Chor verweist auf die europdische Gemeinschaft bzw. auf ein Biindnis, das vor allem in
der Frage nach illegaler Migration relevant wird. Hier ist der explizite Bezug auf die im Jahr
2004 gegriindete Institution ,Frontex‘ offensichtlich, die nach eigenen Angaben folgende
Aufgaben hat: ,,Frontex promotes, coordinates and develops European border manage-

ment“3 17

. Frontex — auch genannt ,Europdische Agentur fiir die operative Zusammenarbeit
an den Aullengrenzen‘ — ist auf die europdischen Grenzgebiete spezialisiert. ,,An den Gren-
zen soll einerseits Kriminalitit und andererseits illegale Migration abgehalten werden.“*'® In
der Rede des Chors ist diesem Grenzschutz der Begriff ,Verteidigungsfall® jedoch direkt
vorangestellt. Dieser bezeichnet eine ,,Gefahrenlage“3l9, falls ,,das Staatsgebiet von auflen
mit Waffengewalt angegriffen wird oder wenn ein solcher Angriff unmittelbar droht**%.
Die Bezugnahme auf die AuBlengrenzen Europas wird durch die untereinander geschriebene
Wortkombination , Verteidigungsfall‘ und ,Grenzschutz* so dargestellt, als wiirde eine un-
mittelbare Gefahr durch einen gezielten Angriff auf die Grenzen drohen. Der Chor nickt
diese Handlung mit einem einfachen ,Okay!‘ ab. Die Institution ,Frontex‘ wird an diesem
Punkt konterkariert, indem das Kontrollieren der Grenzen mit einem Verteidigungsfall
gleichgesetzt wird und Frontex demnach mehr ein bewusstes Abschirmen als eine Hilfeleis-
tung der Fliichtlingsbewegungen zugeschrieben wird.

Ein weiterer Punkt offenbart die oben zitierte Rede des Chors, in der der Begriff
,Union‘ mehrere Ebenen erfihrt: Die erste Ebene ist die, dass mogliche Biindnisse bzw.
Unionen mit dem, was Europa nicht angehorig ist, strikt abgelehnt wird (,Un-
ion/Nein!!/Danke!!). Hier wird eine Union beschrieben, die anderweitige transkontinentale
Bindungen strikt negiert. Die Union kann nur in Europa selbst bestehen, woraufhin das Bild
einer europdischen Zwiebel (,oignon européen‘) formuliert wird. Diese Zwiebel weist ledig-
lich eine Offenheit nach innen auf und erteilt anderen auBlereuropéischen Biindnissen eine
Absage. Die zweite Ebene ist die, dass auch die Union Europas mehrere Unionen in sich zu

vereinen scheint, denn der Chor spricht von einer ,Union innerhalb einer Union innerhalb

einer Union‘. Die Unionen innerhalb Europas grenzen sich scheinbar ebenfalls voneinander

317 Siehe die eigene Homepage von Frontex, die grundsitzliche Aspekte der Organisation auffiihrt: http:/fron-
tex.europa.eu/about-frontex/mission-and-tasks/ (23.04.15).

318 Baumann, Mechthild: Fragen und Antworten. In: Kurzdossier Zuwanderung, Flucht und Asyl: Aktuelle
Themen. Hrsg. von der Bundeszentrale fiir politische Bildung. Online abrufbar unter: http://www.bpb.-
de/gesellschaft/migration/kurzdossiers/179671/frontex-und-das-grenzregime-der-eu (15.06.15).

3 [Art.)Verteidigungsfall. In: Brockhaus. Die Enzyklopidie in 24 Binden. Hrsg. von der Leipziger und
Mannheimer Lexikonredaktion. Leipzig/Mannheim: Brockhaus, 1996. ( = Bd. 23 VALL — WELH). S. 244. S.
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ab, wenn es in der gleichen Szene heil3t: ,,WIR sind uns selbst schon fremd genug
dieser Formen der Abgrenzung gibt es ein entscheidendes Anliegen, dass alle Unionen Eu-
ropas zu der iibergeordneten ,Europiischen Union® vereint: Die Zielsetzung einer Uberwa-
chung der Grenzen durch Frontex. Dieser Aspekt ist offenbar konstituierend fiir die ,Biind-
nispartner‘ der EU und untermauert die ,Nation Europa‘, die sich nach auflen hin gemein-
sam abschirmt. Der hier thematisierte Grenzschutz scheint dringend notwendig, damit die
europdische Gemeinde als solche bestehen bleibt und sich nicht durch Fremdeinwirkungen
verdndert. Der Zusammenhalt der Nation speist sich aus den identischen politischen und
sozialen Positionen der einzelnen Staaten, die gerade in der Migrationsfrage als supranatio-
nale Einheit auftreten, was ebenfalls an der Uberschrift der Szene zu Tage tritt, die da lautet:
,.Verflechtungen***?. Diese werden fiir die Linder Europas selbst geltend gemacht, da sie
durch ihre offenkundige Einigkeit durch Praktiken der Abschottung miteinander ,verfloch-
ten‘ sind.

Um die eingangs gestellte Frage aufzugreifen, welche Funktion der Chor im Drama
erfiillt, kristallisiert sich nach den oben dargelegten Ausfiihrungen ein entscheidender Punkt
heraus: Der Chor bildet in Wir sind keine Barbaren! die Stimme Europas, die ein Gebilde
gleicher Gesinnungen in Fragen der Migrationsbewegungen zur Schau stellt. Dies wird u.a.
in der grundsitzlichen Austauschbarkeit des Chors fiir jedes Land Europas sichtbar, was als
Hinweis fiir die konkrete Auffiihrung im Drama enthalten ist. Europas Nationen bilden
durch die gleichen Interessen eine supranationale Einheit, die sich im Falle der Fliichtlings-
frage einig ist: Europa muss sich abgrenzen und jegliche Form der Migration verhindern.
Diese Grenzziehung manifestiert sich ebenfalls in der zehnten Szene des Dramas, mit der

«323

Uberschrift ,Heterogen versehen, die damit den inhaltlichen Fokus der Szene bereits

vorwegnimmt:

Das sind WIR
Und da sind die Anderen
WIR passen nicht zusammen
WIR sind anders als die Anderen
WIR sprechen anders als die Anderen
WIR denken anders als die Anderen
WIR sehen anders aus als die Anderen
WIR sind eckig
Die Anderen rund
WIR sind hell
Die Anderen dunkel
WIR sind lidngs

321 shle: Wir sind keine Barbaren!. S. 27.
2 Ebd. S. 26.
3 Ebd. S. 39.
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Die Anderen quer
Nichts was uns verbindet™.

An dieser Stelle werden die ,Anderen‘ dem ,WIR‘ unmittelbar gegeniibergestellt. Die , An-
deren‘ unterscheiden sich insofern von dem chorischen ,WIR‘, als dass sie schlicht anders
sind. In der Figurenrede werden demonstrativ die identischen Formulierungen wiederholt
untereinander gereiht, die sich lediglich durch das Einsetzen unterschiedlicher Verben auf
paradigmatischer Ebene unterscheiden (,sein‘, ,sprechen‘, ,denken‘, ,sehen‘). Weiterhin
sind bildliche Gegeniiberstellungen wie ,eckig‘, ,rund‘, ,hell, ,dunkel‘ vorzufinden. Es ist
ersichtlich, dass die Unterschiede zu den ,Anderen‘ nicht kulturell oder politisch hergeleitet
werden, sondern aus der Perspektive Europas einfach gegeben sind. Aufgrund dieser blo3en
Zuschreibung legitimiert die Figur des Chors eine Differenzierung zwischen Europa und
dem, was Europa nicht angehort. Es ist demnach das Bewusstsein um die ,Anderen‘ und die
Vorstellung iiber den ,Anderen‘, in der die ,Nation Europa‘ transparent wird und die aus
dieser Position heraus Grenzziehungen vornimmt. Die bloBe Andersartigkeit, die durch ver-
bale und adjektivische Oppositionspaare ohne historischen, gesellschaftlichen oder kulturel-
len Kontext herausgestellt wird, legitimiert Praktiken der Abschottung der ,Nation Europa‘.
Die Dichotomie ,WIR‘ und die ,Anderen‘, die in der Rede des Chors deutlich im
Vordergrund steht, wird auch zu Beginn des Dramas aufgegriffen: ,,,Wir sind, wie wir sind,
und andere sind, wie sie sind. Angela Merkel.“*® Die Stelle des Textes bezieht sich auf ein
Interview der deutschen Bundeskanzlerin im Jahr 2013 aus der Zeitung Die Zeir.**® Das
Zitat wird aus seinem eigentlichen Kontext isoliert aufgegriffen und untermauert im Drama
einmal mehr die dargestellte Grenzziehung durch die Dichotomie des ,Eigenen‘ und des
,Fremden‘. Das Zitat der deutschen Bundeskanzlerin, die in ihrem Amt wesentliche politi-
sche Entscheidungsgewalt innehat, stellt einen weiteren politischen Marker des Dramas dar.
Durch den Bezug zu Deutschland (und der Schweiz) wird erneut Europas Politik im Hin-
blick auf die im Drama thematisierten Fliichtlingsbewegungen in den Fokus geriickt und

angeprangert.

7 Ebd.

P Ebd. S. 2.

326 Vgl. Di Lorenzo, Giovanni, Hildebrandt, Tina: Angela Merkel."Ich bin mit mir zufrieden.". In: Zeit Online,
(11.07.2013). Online abrufbar unter: http://www.zeit.de/2013/29/angela-merkel-interview/komplettansicht
(24.06.15). In diesem Interview wird die Debatte um die geheimdienstlichen Ermittlungen der National Securi-
ty Agency (NSA) durch die USA aufgegriffen, zu denen sich Angela Merkel positioniert. Sie macht auf den
unterschiedlichen ldnderspezifischen Umgang mit Datenschutz und Informationssicherheit aufmerksam und
verteidigt damit die sensible Reaktion Europas bzw. Deutschlands. Die Aussage ,,Wir sind, wie wir sind, und
andere sind, wie sie sind.” erfolgt auf die Frage: ,,ZEIT: Meinen Sie etwa, dass wir in Deutschland manchmal
ein bisschen iiberempfindlich sind?** (Ebd.).
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In seinem vorletzten Auftritt stellt der Heimatchor Europas Position noch einmal

verschérft dar:

WIR sind Europa aber nicht européisch
WIR sind beliebt aber nicht liebenswert
WIR sind kein Asiland
WIR haben Grenzen
Wer zu uns rein will muss sich engagieren
Wer bei uns bleiben will muss sich integrieren
Wer hier etwas erreichen will muss sich profilieren®”’.

Europa tritt als Raum auf, der wesentlich durch das Grenzziehen und die Verhinderung von
Migrationsbewegungen gekennzeichnet ist. Die Anaphern untermauern noch einmal die
Grenze zwischen ,WIR* und den ,Anderen‘, die hier zugleich eine Metaebene erdffnen,
indem der Chor Folgendes eingesteht: Zu Europa gehoren, jedoch nicht ,europdisch® sein,
,beliebt’, jedoch nicht ,liebenswert* sein. Die Aulenperspektive auf Europa, die das implizi-
te Versprechen des Wohlstands beinhaltet, wird hier durch die Innenperspektive konterka-
riert, indem sich der Wohlstand als Illusion erweist: Europa existiert, jedoch sind seine An-
wohner/innen nicht ,europdisch‘. Wohlstand ist kein Gemeingut und wird daher nicht von
allen Européder/innen zur Verfiigung gestellt. Europa folgt hier dem Prinzip des Bewahrens,
indem es nicht durch Migration zum ,Asiland‘ wird. Integration ist nur denjenigen vorbehal-
ten, die sich besonders herausstellen. Der Sarkasmus in dieser Textstelle untermauert einmal
mehr, dass etwaigen Bestrebungen, Migrationsbewegungen nach Europa zu unterbinden,
durch die hier gezeigte Fremdenfeindlichkeit der Spiegel vorgehalten wird.

Die Figur des Chors erfiahrt im weiteren Verlauf des Textes eine Steigerung: Zu-
nichst tritt der Chor in eigens fiir ihn vorgesehenen Szenen auf, wodurch er statisch und von
den iibrigen Figuren isoliert erscheint. Erst im Fortlaufen der Szenen werden zunehmend
direkte Beziige zu der Handlung bzw. zu den Dialogen der anderen Figuren herstellt. Dies
zeigt sich z.B. an der namentlichen Nennung des Fliichtlings in der achtzehnten Szene:

Wer als Auslidnder in schwerer vorsatzlicher Weise
Gegen unsere Rechtsordnung verstof3t
MUSS UNSER LAND VERLASSEN

Wer als Auslinder unser Sozialnetzwerk missbraucht
MUSS UNSER LAND VERLASSEN

[...]

WIRD AUSGEWIESEN

WIRD RUCKGEFUHRT

WIRD AUSGESCHAFFT

MUSS WEG
Bobo
Klint
MUSS WEG.*®

3271 shle: Wir sind keine Barbaren!. S. 57.
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Der Chor als die Stimme Europas beschlieBt hier, dass ,Ausldnder, die in jeglicher Form
Regelverstoe begehen, Europa wieder verlassen miissen. Der Chor erwihnt explizit die
Fliichtlingsfigur und beschlieB3t, dass diese kein Aufenthaltsrecht in Europa geniel3t, sie
,MUSS WEG*. Das Zitat illustriert, dass die direkter werdenden Bezugnahmen des Chors
durch die Namensnennung und das Féllen einer Entscheidung mit einer Zunahme seiner
Radikalitidt einhergehen. Diesen Aspekt untermauern die Majuskeln des oben angefiihrten
Zitats, die hier nicht mehr nur im chorischen ,WIR* enthalten sind. Der Chor erlangt damit
die Funktion einer Instanz, die sich dieser offentlichen gesellschaftlichen, politischen und
wirtschaftlichen Fragen annimmt, sie zusammenfasst und eine Entscheidung trifft: Die Ent-
scheidung, dass Europa Migrationsbewegungen ablehnt, vor allem, wenn keine Assimilation
stattfindet. Auch Andreas Klaeui beschreibt den Chor in einer Rezension der Urauffiihrung

«330 vertritt, was die Funk-

in Bern als ,,Abstraktionsebene“329, die die ,,6ffentliche Meinung
tion des Chors als Sprachrohr fiir eine Mehrheit einmal mehr herausstellt. Die chorische
Figur hat folglich eine stellverstretende Funktion inne, da sie einen europdischen Bevolke-
rungsteil verkorpert, der sich gegen aktuelle Fliichtlingsbewegungen nach Europa aus-
spricht.

Zum Ende des Dramas hin erscheint der Chor zunehmend dynamisiert, da seine Auf-
tritte und Redeanteile nun mit den Dialogen der iibrigen Figuren in zwei Szenen (Szene
achtzehn und zwanzig) kombiniert werden. Die Figur Anna reist nach dem plotzlichen Tod
ihrer Schwester Barbara an, um zu erfahren, wie der ,Mord‘ an Barbara geschehen konnte.
Der Heimatchor und die Figuren Anna und Linda treten in der gleichen Szene auf. Die Re-
gieanweisung lautet wie folgt: ,,(Der Heimatchor geht. Anna folgt ihm. ) Anna fragt da-
raufhin: ,,Moment mal...Kann man ihn denn nicht mal sehen?...He...Ich mdchte ihn nur
was fragen...Entschuldigung, wo ist er denn?..Ich...“*** Die Figur Anna stellt hier eine
direkte Verbindung zum Heimatchor her, der durch sein Abtreten ein Gespridch verhindert.
In der darauffolgenden Szene erscheint der Heimatchor erneut, wenn es heilt: ,,(Der Hei-

matchor kommt zuriick.) [...] (Der Heimatchor baut sich auf. Linda und Mario werden di-

rekt Teil des Chors.)*>>® Die Figur Anna kommentiert das Geschehen wie folgt: ,,Okay. So

 Ebd. S. 57/58.

9 Klaeui, Andreas: Das grofi geschriebene WIR. In: Nachtkritik, (08.02.2014). Online abrufbar unter:
http://nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=article&id=9101:wir-sind-keine-barbaren-ua-vol-

ker-hesse-inszeniert-in-bern-philipp-loehles-stueck-zur-ueberfremdungsangst&catid=38:die-nachtkritik &Item-
id=40 (04.05.15).

0 Ebd.

3! Lohle: Wir sind keine Barbaren!. S. 58.
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*Ebd. S. 68.
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ist das.“¥*

Die Figuren Linda und Mario werden Teil des chorischen Kollektivs und schlie-
Ben sich der Stimme Europas an. Die Figur, die in dieser Szene eine herausragende Position
hat, ist Anna:

(Paul geht in den Heimatchor. Der Heimatchor steht da. Anna alleine davor. Der Heimat-
chor schweigt.)

ANNA: So. Und jetzt? Was jetzt?
(Der Heimatchor schweigt)
ANNA: Na los, sagt doch was!

(Der Heimatchor verschluckt Anna. )335

Anna fordert den Chor heraus und spricht ihn direkt an, dieser reagiert jedoch mit Schwei-
gen. Wihrend sich die anderen Figuren dem Chor ohne Weiteres anschlielen, verharrt die
Figur Anna und gibt ihre Position als einzige Figur neben dem Chor nicht auf. Anna kann
der GroBe und Macht des Chors jedoch nichts entgegensetzen und wird von ihm geradewegs
,verschluckt‘. Somit ist es der Heimatchor, der als unbesiegbare Grof3e iibrig bleibt und da-
mit der Machtkomplex ,Europa‘ die hier dargestellte Abgrenzung nach auflen einmal mehr
hervorhebt. Diese Grenzziehung ist uniiberwindbar, da die Figur Anna als einzige Figur den
Chor direkt konfrontiert, ihn befragt und darauthin scheitert. Der Chor als der europiische
Heimatchor entwickelt sich im Drama zu einer iibergeordneten Instanz, da sich die anderen
Figuren dem Chor anschlieen und mit ihm eins werden. Die Stimme Europas in Form der
chorischen Figur ist den anderen Figur so iiberlegen. Diesen Aspekt untermauert die bereits
erwihnte nullte Szene des Dramas, in der der Chor allein auftritt und damit der gesamten
Figurenrede und den darauffolgenden Szenen vorgelagert ist. Dass sich die {ibrigen Figuren
dem Chor anschlieBen, verdeutlicht die Position des Chors, die keine einzelne, sondern die
einer Mehrheit ist. Die Autonomie dieser Figur steht durch die Anschlussmoglichkeit an sie
auller Frage und vielmehr noch: Sie ist in der Lage, die Individualitit einzelner Figuren auf-
zuldsen. Die Komposition dieser Figur ist offenbar flexibel angelegt, da die Anschlussmog-
lichkeit an sie besteht und sie gleichzeitig andere Figuren unterwerfen kann. Die Dominanz
dieser Europa-Figur ist augenscheinlich und so beinhalten auch die Redeanteile des Chors
die Kernaussage des Dramas, die im Grofen und Ganzen unter dem Bild der ,Festung Euro-

pa‘ zusammengefasst werden kann, wenn es heil3t:

WIR
Das Volk
Das vollkommene Volk
Sind hier
WIR
34 Ebd.
33 Ebd. S. 69.
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Haben erkannt

WIR

Sind anders als die Anderen
WIR

Sind weiter als die Anderen
WIR

Werden begehrt von den Anderen
[...]
WIR
Diirfen kein Anreiz sein
WIR
Miissen uns schiitzen
WIR
Miissen uns verteidigen

WIR

Miissen uns uns bewahren
[...]
WIR

Miissen jetzt alles zu lassen
Echt
Sorry
Ist s0. ¢

Europa wird hier noch einmal vor dem Hintergrund seiner vermeintlichen Anziehungskraft
fiir andere Lander und Kontinente kontextualisiert. Gerade diese Anziehungskraft veranlasst
Europa dazu, sich vor Fremdeinwirkungen in Form der Migration zu schiitzen, um seine
hier beschriebene ,Vollkommenheit‘ in ihrem Ursprung zu schiitzen, zu bewahren und zu
erhalten. Die umgangssprachlichen und lakonischen Kommentare ,echt, sorry‘ und ,ist so*
versinnbildlichen die Entscheidung, eine Grenze zu ziehen, die aus egozentrischen Motiven
kurzerhand getroffen wird.

GleichermaBlen betont das Drama durch das Vokabular wie ,Vollkommenheit®, ,Be-
gehrtheit® und den Hinweis darauf, dass Europa ,weiter® ist, eine europdische Erhabenheit
und Uberheblichkeit, die hier offenkundig in den Vordergrund tritt. Die Kategorie ,Nation*
gewinnt in dieser Hinsicht eine zusitzliche Perspektive: Das oben dargestellte Zitat stellt
nicht nur das Konzept einer europdischen Nation heraus, sondern zugleich einen europii-
schen Nationalismus, den die Betitelung des Chors als ,Heimatchor® untermauert. Europa
wird mit der Stimme des Chors verabsolutiert. Die chorische Figur fiihrt ein génzlich ver-
schlossenes Europas vor, dass radikale Ansichten und Meinungen im Rahmen der Fliicht-
lingsfrage vertritt. Die Figur ist so unmittelbar an den Kommentar des Dramas ,fiir Bern*
gekniipft, da durch das chorische Kollektiv genau dasjenige Europa vorgefiihrt wird, das

beschlie3t, weitere Einwanderungsdynamiken zu unterbinden.

336 Bhd.
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Zusammenfassend hat die Figur des Chors mehrere Funktionen: Im Handlungsver-
lauf des Dramas reflektiert der Chor die zentrale Frage nach dem Umgang mit aktuellen
Fliichtlingsbewegungen, die die iibrigen Figuren aufwerfen. Der Chor kommt zu dem
Schluss, dass Europa eine Grenze ziehen muss, um weitere Einfliisse von au3en zu verhin-
dern. Als eigenstdndige Figur stellt der Chor im Drama die Figur ,Europa‘ dar, was vor al-
lem durch das stete ,WIR* offenbar wird und die spezifische Zuschreibung als ,Heimatchor*
unterstreicht. In der Bezugnahme auf die Schweizer Volksinitiative, in der das politische
Moment des Dramas offenkundig markiert ist, hat der Chor als eigenstindige Figur die
Funktion, die Einseitigkeit dieser Initiative zu entlarven.

Der Analyseteil des vorliegenden Dramas zur Kategorie ,Nation‘ zeigt, dass die an-
fanglichen Regieanweisungen eine europdische Binnendifferenzierung beriicksichtigen,
indem der Heimatchor je nach Auffithrungsort unterschiedliche Nationalhymnen singen
kann. Diese Differenzierung wird durch den Hinweis auf die Austauschbarkeit der Nationen
obsolet, sodass der Heimatchor Europa als eine Nation mit den gleichen Interessen und Zie-
len darstellt und die Aussagen, die der Chor in diesem Zusammenhang trifft, fiir Europa als
Einheit geltend gemacht werden. Infolgedessen stellt Wir sind keine Barbaren! die kollekti-
ve Zugehorigkeit zu einem supranationalen Europa dar, das wesentlich durch Grenzziehun-
gen nach auflen hin geprégt ist und moglichst von anderen Landern und Kontinenten isoliert

bleibt und Migrationsbewegungen im Vorwege zu unterbinden versucht.

7.5. Europa in Wir sind keine Barbaren!

In diesem Analyseteil der Arbeit zum Drama Wir sind keine Barbaren! wird ein Bild Euro-
pas demonstriert, das zunédchst durch die Kategorie ,Migration‘ eine kollektive Zugehorig-
keit zu einem Zielland vielfdltiger Migrationsbewegungen offenlegt. Die Figuren des Dra-
mas Linda, Paul, Mario und Barbara reprisentieren jeweils mogliche Umgangsformen, wie
Europa im Hinblick auf die aktuellen Migrations- und Fliichtlingsbewegungen reagiert,
agiert und sich positioniert. Das fundamentale Merkmal des Dramas ist, dass der Fliichtling
keinen Auftritt hat, im Figurenverzeichnis nicht vorkommt und die iibrigen Figuren im
Rahmen stereotyper Zuschreibungen und fester Vorstellungen lediglich iiber ihn sprechen.
Die Referenz des Dramas ,fiir Bern® stellt weiterfithrend einen deutlichen politischen Mar-
ker da, der in Kombination mit den fremdenfeindlichen und wenig reflektierten Positionen
der Figuren in einer Kritik an der Schweizer Volksabstimmung vom 9. Februar 2014 miin-

det.
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Die zweite Kategorie ,Zivilisation® schlieft unmittelbar an die Kategorie ,Migration*
an, indem hier eine kollektive Zugehorigkeit zu einem Europa mit klarem 6konomischen,
technischen und auch sozialen Fortschritt und Vorsprung in Abgrenzung zu anderen geo-
graphischen Raumen demonstriert wird. Die Figuren des Dramas wégen sich in der gesit-
teten regulierten europdischen Zivilisation, weisen letztlich jedoch alle fremdenfeindliche
Tendenzen auf, sodass die ,Barbaren‘ des Titels auf die Européer/innen selbst zuriickzufiih-
ren sind. Das Nebeneinander von Zivilisation und Barbarei ist fiir Europa vor dem Hinter-
grund der Fliichtlingsfrage im Drama kennzeichnend.

Die dritte Untersuchungskategorie dieses Analyseteils stellt das europdisches Selbst-
bild eines unbegrenzten soziobkonomischen Wohlstands in das Zentrum der Aufmerksam-
keit, dem sich der/die Europder/in unmittelbar zugehorig fiihlt. Gleichzeitig stellt der Chor
in seinen Auflistungen diesem Punkt das Phinomen allgemeiner gesellschaftlicher Angste
entgegen, die sich gerade durch diesen Wohlstand erst herausbilden kénnen. Sowohl die
Errungenschaften dieses Wohlstands als auch die damit einhergehenden existentiellen Unsi-
cherheiten wirken vor dem Hintergrund des im Drama thematisierten Fliichtlings haltlos und
entleert.

Die letzte Kategorie des Analyseteils riickt den Komplex ,Nation® in das Licht der
Aufmerksamkeit. Der Chor in seiner Spezifizierung als Heimatchor fiihrt ein Europa vor,
das sich vor allem in Abgrenzung zu allem Nicht-europdischen konstituiert. Die kollektive
Zugehorigkeit wird vor allem in der Idee eines sich isolierenden und grenzziehenden Euro-
pas ersichtlich, indem Europa seine Tore vor Migrationsbewegungen jeglicher Art ver-
schlief3t.

Zusammenfassend fiihrt das Drama Wir sind keine Barbaren! eine iiberaus kritische
Betrachtung Europas vor, da am konkreten Beispiel der Schweizer Volksabstimmung Euro-
pas Einwanderungspolitik vehement infrage gestellt wird. Die Figuren sind derart kompo-
niert, dass sie stellvertretend mit den zeitgendssischen Ereignissen der Fliichtlingsbewegun-
gen nach Europa konfrontiert werden und sich positionieren miissen. Hier herrschen Mei-
nungen, die durch Unwissenheit, selbstreferentielle Betroffenheit und letztlich durch Frem-
denfeindlichkeit gekennzeichnet sind. Europa wird in diesem Drama der Spiegel vorgehal-
ten: Jegliche Selbstbilder Europas wie die Uberzeugung einer zivilisatorischen Uberlegen-
heit und eines einzigartigen Wohlstands unterlduft das Drama.

Um die dramatischen Textverfahren in Wir sind keine Barbaren! noch einmal zu-
sammenzufiihren, fasst das folgende Kapitel das Drama vor dem Hintergrund der Gegen-

wartsdramatik noch einmal kurz zusammen.
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7.6. Wir sind keine Barbaren! und die Gegenwartsdramatik

Wie die vorangestellte Analyse gezeigt hat, entwirft das Drama zunichst fiinf Figuren, die
jeweils unterschiedliche Eigenschaften aufweisen und in der Konstellation miteinander ver-
schiedene Positionen vorfiithren. Diese Positionen werden in der Konfliktbewiltigung der
Figuren — ein Fliichtling klopft unvorhergesehen an die Tiir — transparent. Im Sinne der
klassischen mimetischen Funktion des Dramas kann der/die Rezipient/in den Figuren eine
Personalitdt zuordnen, die mit dem Handlungsverlauf einhergeht. Auch die Handlung ist
nach einem klar linear-sukzessiven Prinzip aufgebaut, mit dem Hohepunkt, dass die Figur
Barbara ermordet wird. Eine Ausnahme stellt die Figur des Chors dar, dessen Rede sich
deutlich von den iibrigen Figuren abhebt. Hier werden Worte und Sprache zum Material:
Der Chor isoliert einzelne Elemente voneinander und nimmt in der Addition und Kombina-
tion Selbst- und Fremdzuschreibungen vor. Die katalogisierte Rede des Chors ermdglicht
das Nebeneinander- und Gegeniiberstellen abstrakter Selbstbilder Europas. Dadurch wird
der Chor zur expliziten Stimme Europas, der sich im Hinblick auf die Einwanderungspolitik
verschirft durch das in Majuskeln geschriebene ,WIR* positioniert. In diesem Kontext wer-
den die postdramatischen Strukturen des Dramas offensichtlich, was vor allem auf die Spra-
che des Chors und den Abstraktionsgrad seiner Figur zuriickzufiihren ist, die bereits in Sze-
ne null auftritt und zum Ende hin alle {ibrigen Figuren des Dramas ,verschluckt‘.

Die Betrachtung dieser Textverfahren macht deutlich, dass hier klassische Formen
durch klare Figurenkonzeptionen und einem linearen Handlungsaufbau vorzufinden sind,
die neben postdramatischen Formen stehen, was sich in der Figur des Chors manifestiert.
Beide Komponenten vermogen die Komplexitdt ,Europa® zu erfassen, indem durch die
postdramatischen Strukturen das abstrakte Moment Europas beschreibbar wird und hinge-
gen die figurenpsychologische Schirfe eine klare politische Ebene eroffnet, die der zeitge-
nossischen europdischen Debatte um den Umgang mit Fliichtlingen Rechnung tréigt.

Auch der zweite Analyseteil dieser Arbeit zeigt, dass die herkommlichen dramen-
analytischen Kategorien sich als ergiebig im Hinblick auf das Gegenwartsdrama erweisen,
das am Beispiel von Wir sind keine Barbaren! in einem klaren Mischverhiltnis klassischer

und postdramatischer Formen steht.
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8. Gegenwartsdrama Europa: Sweet Home Europa und Wir sind keine
Barbaren!

Das Ziel dieses Kapitels ist, eine Zusammenfassung der bisher betrachteten Aspekte der
vorliegenden Arbeit vorzunehmen: Das anschlieBende Kapitel wird beide Dramen vor dem
Hintergrund der Analysekategorien zusammenfiihren, woraufhin im Anschluss neu gewon-
nene Perspektiven auf den Gegenstand ,Europa‘ und das Gegenwartsdrama skizziert wer-

den.

8.1. Konstellationen kollektiver Zugehorigkeiten

Die beiden zeitgendssischen Dramen Sweet Home Europa und Wir sind keine Barbaren!
sind — wie die Analyse gezeigt hat — zwei sehr unterschiedliche Texte. Die identischen
Untersuchungskategorien stellen die Texte jedoch unmittelbar nebeneinander, weshalb an
dieser Stelle die Ergebnisse der jeweiligen Kategorien miteinander in Bezug gesetzt werden.

In den Dramen wird der thematische Komplex ,Europa‘ zunichst iiber das Kollektiv
,Europa‘ hergeleitet, indem weder Sweet Home Europa noch Wir sind keine Barbaren! die
europdischen Mitgliedstaaten differenzieren. Die Anonymitidt und die Austauschbarkeit der
Figuren stehen in Sweet Home Europa fiir dieses Kollektiv, das auch in Wir sind keine Bar-
baren! offenkundig in der Figur des Chors auftritt. Im Rahmen dieses europdischen Kollek-
tivs entfalten sich Zugehdrigkeiten, die in ihrer Gesamtheit Selbstbilder Europas durch die
untersuchten Themenkomplexe ,Okonomie*, ,Wohlstand", ,Zivilisation®, ,Migration‘ und
,Nation* ergeben.

Diese, bis auf eine Ausnahme, identischen Analysekategorien erlauben einen unmit-
telbaren Vergleich der beiden Stiicke. Die zwei Dramen fithren ein Europa mit einer 6ko-
nomischen Vormachtstellung vor, die in Sweet Home Europa zu einem unberechenbaren
Wirtschaftsraum ,Europa‘ fiihrt und in Wir sind keine Barbaren! durch die Vorstellung ei-
nes detaillierten soziookonomischen Wohlstands zugespitzt wird. Daran kniipft das Bild der
europdischen Zivilisation an, das sowohl in Sweet Home Europa als auch in Wir sind keine
Barbaren! durch ein europiisches Selbstverstindnis des Fortschritts und der eigenen Uber-
legenheit konstituiert ist. Beide Dramen entwerfen ein Europa, das an der Oberfliche zivili-
siert scheint, und dem nach innen jedoch unzivilisierte Muster eigen sind, indem das ,Frem-
de‘ strikt abgelehnt wird. Die Kategorie ,Nation* ergibt bei beiden Dramen ein fiir sich steh-
endes Europa, das nach dem Prinzip der ,Festung Europa‘ komponiert ist. Europa ist hier
eine supranationale, aber sich gleichzeitig isolierende Gemeinschaft, was im unmittelbaren

Vergleich zu anderen Gesellschaften und in Anbetracht der Migrationsbewegungen nach
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Europa offenbar wird. Daraus ergibt sich die europédische supranationale Gemeinschaft, die
beide Texte implizieren, da hier keine europidische Binnendifferenzierung vorgenommen
wird bzw. einzelne Lander genannt werden. Darauf basiert die selbstzugeschriebene Legiti-
mation, auf die eigene europdische Einheit zu beharren, die sich méglichst vor Fremdein-
fliissen in Form der Migration abschottet. Der Punkt ,Migration‘ wird in beiden Stiicken als
unmittelbarer Teil Europas vorgefiihrt, der sich in verschiedene Verhandlungsfelder auffé-
chert. Somit ist es bei Sweet Home Europa einmal der Aspekt der Integration, die in Europa
selbst stattfindet und scheitert, wihrend in Wir sind keine Barbaren! erst das Eintreffen der
Nicht-Europier/innen beschrieben wird, das moglichst zu vermeiden ist. In beiden Texten
entsteht das Motiv der Grenze, da im ersten Drama der sogenannte ,Abgrund‘ alles Fremde
unterbindet. Im zweiten Drama ist diese Grenzziehung durch den ,Schutzraum’ symboli-
siert, zuletzt ist es der Chor, der veranlasst, Europas Tore zu schlieBen. Die Grenzziehung
konkretisiert sich in beiden Texten zugleich an der stetigen Dichotomie des ,Eigenen‘ und
des ,Fremden‘, was in Sweet Home Europa bereits im Figurenverzeichnis offenbart wird
(Anderer). In Wir sind keine Barbaren! tritt diese Dichotomie anhand des chorischen ,WIR®
hervor, das sich stets von den ,Anderen‘ abgrenzt.

Die im Analyseteil der Arbeit dargelegten Kategorien ,Okonomie*, ,Wohlstand",
,Zivilisation®, ,Migration‘ und ,Nation‘ ergeben in ihrer Konstellation Formen der Zugeho-
rigkeit, die Europas Selbstverstindnis definieren. Die zwei Dramen konstruieren durch die
dargestellten kollektiven Zugehorigkeiten einen Bezugsrahmen, der zum einen Vorstellun-
gen iiber das, was Europa ist, enthilt und zum anderen eine daran gekniipfte Kritik impli-
ziert. Die Dramen fiihren beispielsweise nicht nur ein 6konomisch geprigtes Europa vor,
sondern beleuchten dessen wirtschaftliche Hegemonie und Wohlstand, der lediglich den
Europier/innen selbst vorbehalten sein soll.

Festzuhalten gilt, dass die in Italien und im deutschsprachigen Raum entstandenen
Dramen inhaltliche Parallelen aufweisen. Europa wird als eine einflussreiche Grofle emp-
funden, die gegeniiber anderen Gemeinschaften eine dominante und machtvolle Position
einnimmt. Beide Dramen entwerfen die identische Idee von Europa und setzen genau an
diesem Punkt an, um diese Position Europas zu hinterfragen und zu kritisieren. Die Texte
realisieren dies jedoch auf sehr unterschiedliche Art und Weise durch den Gebrauch unter-

schiedlicher Textverfahren, was im Folgenden noch einmal kurz zusammengefasst wird.
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8.2. Gegenwartsdrama

Die Dramen skizzieren die oben beschriebenen Themenkomplexe und die dargestellte Eu-
ropakritik auf sehr unterschiedliche Weise. Wihrend auf der einen Seite das herkommliche
abbildende Verhiltnis zur Wirklichkeit durch sinnhafte Figuren und einem linearen Hand-
lungsaufbau vorzufinden ist (Wir sind keine Barbaren!), sind auf der anderen Seite post-
dramatische Textverfahren auszumachen, die vor allem das Stiick Sweet Home Europa pra-
gen und sich in der Konzeption der Figuren und der sich wiederholenden Struktur des Dra-
mas manifestieren.

Vor dem Hintergrund beider Dramen sind jeweils Kompositionen vorhanden, die
den Komplex ,Europa‘ in Form einer dramatischen Figur konkret werden lassen. In Sweet
Home Europa ist es der plotzlich auftretende sprechende Fisch, der zum Konstrukteur Euro-
pas wird und der der Figur Anderer den Weg in das ,gelobte Europa‘ weist. In Wir sind kei-
ne Barbaren ! ist es die Figur des Chors, die durch das Pronomen ,WIR‘ ein europdisches
Kollektiv demonstriert, das sich der Frage der Migration nach Europa annimmt. Die {ibrigen
Figuren der zwei Dramen werden dem Raum ,Europa‘ zwar zugeordnet, sie verkorpern Eu-
ropa jedoch nicht so explizit, wie es die Figur Fisch und der Chor tun. Um trotzdem eine
spezifische Europa-Figur auftreten zu lassen, werden in beiden Dramen Figuren konstruiert,
die das Abstraktum ,Europa‘ wiederzugeben vermogen. An dieser Stelle kristallisiert sich
heraus, dass Textverfahren in Anlehnung an die Postdramatik addquate Darstellungsformen
in Bezug auf den komplexen Gegenstand ,Europa‘ ermdglichen, da die zur Schau gestellten
Europa-Figuren deutlich postdramatisch sind.

Im Drama Sweet Home Europa werden weiterfithrend die Figuren nicht nur post-
dramatisch konzipiert, sondern der Aufbau des Dramas selbst adaptiert Teile der postdrama-
tischen Asthetik, indem das Drama konsequent nach dem Prinzip der Wiederholung (,As-
thetik der Repetition® S. 15) aufgebaut ist. Der Hinweis auf die ,Universalgeschichte® und
die damit einhergehenden formalen Wiederholungsstrukturen sind weitere postdramatische
Darstellungsformen, die den Gegenstand ,Europa‘ addquat erfassen: Diese formale Eigen-
schaft des Textes reprisentiert die europdischen Machtstrukturen, die weder auf einen Ur-
heber noch auf einen historischen Ursprung zuriickgefiihrt werden kdnnen, da diese Struktu-
ren scheinbar universal und tief in der Welt verankert sind.

Obgleich diese postdramatischen Textverfahren die Abstraktheit Europas erfassen
konnen, erschweren sie jedoch gleichzeitig dem/der Rezipient/in die Herstellung eines Sinn-
zusammenhangs, da die Wiederholungsstrukturen und die Austauschbarkeit der Figuren

jegliche Linearitit dekonstruieren. Das Drama Wir sind keine Barbaren! bietet im Gegen-
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satz dazu einen anderen Zugang zu Europa, in dem eindeutige Bedeutungstriager konstruiert
werden. Daher stehen die Figuren in einem offenkundigen Zusammenhang mit dem politi-
schen Marker des Dramas, indem der/die Rezipient/in einen Bezug zur Schweizer Volksab-
stimmung herstellt, bzw. den thematisierten Umgang Europas mit den zeitgenOssischen
Migrationsbewegungen entschliisseln kann. Der Bezug zu einer real existierenden politi-
schen Debatte geht hier mit klaren Bedeutungstriagern einher, was dazu fiihrt, dass der/die
Rezipient/in sich unmittelbar mit Europas Position im Rahmen der Fliichtlingsbewegungen
auseinandersetzen muss. Der soziopolitische Inhalt korreliert folglich mit der Zeichenein-
deutigkeit des Dramas, die eine Reflexion einfordert.

Das Thema ,Europa‘ ist im Gegenwartsdrama durch postdramatische als auch durch
klassische Formen (Kapitel 5.1.) repréasentiert, was die Analyse beider Stiicke ergeben hat.
Die gattungstheoretischen Systematisierungen und Beschreibungen, wie ,Postdramatik‘ und
,klassisches Drama‘, die in der Arbeit als Hilfestellung durchgehend herangezogen werden,
machen darauf aufmerksam, dass im Rahmen der Gegenwartsdramatik keine einheitlichen
Beschreibungskategorien vorhanden sind, die beide scheinbar gegenldufigen Tendenzen der
Gegenwartsdramatik treffend benennen. Dies bezieht sich vor allem auf die textlich reali-
sierten postdramatischen Formen, die in dieser Arbeit stets in Abgrenzung zu herkdmmli-
chen Kategorien der Dramenanalyse beschrieben werden. So werden die postdramatischen
Textverfahren in einer Analyse anhand der Umschreibung und der Negation der herkommli-
chen Kategorien formuliert. Wihrend beispielsweise die Kategorien ,Figur‘ und ,Dialog*
feste Bestandteile der Dramenanalyse bilden, miissen diese Kategorien im Rahmen eines
postdramatischen Textes so erginzt werden, dass diese den innovativen Textverfahren in
Anlehnung an die Postdramatik gerecht werden, etwa durch Formulierungen wie
,entindividualiserte Figur‘ oder ,dekonstruierter Dialog*. Dieses Beispiel illustriert, dass
durch die Negation und die Umschreibung des herkommlichen dramenanalytischen Voka-
bulars postdramatische Texte untersucht werden koénnen, was sich im Hinblick auf Sweet
Home Europa und Wir sind keine Barbaren! als ergiebig erwiesen hat. Gleichzeitig wurde
in Teilen auf das postdramatische Vokabular durch Lehmann zuriickgegriffen, wie etwa
,Wiederholungstruktur® und ,Wortmaterial‘, die strukturierende Ergédnzung innerhalb der
Analyse darstellten. Das Gegenwartsdrama als Teil der Literaturwissenschaft ist wesentlich
durch die Synthese herkdommlicher mimetischer sowie postdramatischer Formen geprigt.
Ein entscheidender Punkt ist, dass eine einheitliche Systematik innerhalb des dramenanaly-
tischen Vokabulars hier fehlt, das diesem Phianomen gerecht wiirde. Poschmann formuliert

1997 den Titel ihrer Arbeit Der nicht mehr dramatische Theatertext, der bereits das Vor-
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kommnis postdramatischer Formen in den Dramen beschreibt. Kurz darauf stellt Lehmann
1999 ein systematisiertes Vokabular fiir die Postdramatik auf, mit dem er die postdramati-
sche Biihnenisthetik einer Strukturierung unterzieht. Dass dieses Vokabular bisher noch
nicht fiir die dramatische Textanalyse konzeptualisiert wurde, kann auf das Postulat der
Postdramatik, den Text als dominantes Merkmal des Theaters zu iiberwinden, zuriickgefiihrt
werden: Die Negation des Textes impliziert die Unmoglichkeit einer Analyse dieses Textes.
Eine Ergidnzung der bereits bestehenden Kategorien des Dramas mit den Kategorien der
Postdramatik, die fiir den Text geltend gemacht werden konnen, ist unmittelbar Teil der
Gegenwartsdramatik. Das Fehlen eines solchen Konzeptes, das postdramatische Elemente in
einer Analyse beriicksichtigt, stellt ein Defizit innerhalb der literaturwissenschaftlichen

Dramenanalyse dar.

8.3. Europa

Die in dieser Arbeit betrachteten Dramen sind der Literatur zuzuordnen, die Europa im Ver-
gleich zu anderen Kontinenten und Lindern in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit riickt.
Die Kategorien ,Okonomie*, ,Wohlstand°, ,Zivilisation®, ,Migration‘ und ,Nation‘ erweisen
sich als ergiebige Kategorien, um das in den Texten dargestellte Selbstbild und das Selbst-
verstindnis Europas beleuchten zu konnen. Die Kategorien ermoglichen trotz der Komple-
xitdt des Gegenstands einen Zugang zu ,Europa‘, da sie Vorstellungen iiber Europa von
Européer/innen selbst skizzieren. Beide betrachteten Dramen sind mit einem Abstand von
ca. vier Jahren in Europa entstanden und zeigen zum einen bestimmte Merkmale, die fiir
Europa als einen fiir sich stehenden Komplex charakteristisch sind, und zum anderen zeigen
sie ein Europa im unmittelbaren Vergleich zu den ,Anderen‘. Letzeres bildet in beiden
Dramen eine Projektionsflidche, auf der die Kritik an Europa realisiert wird. Es sind vor al-
lem die wahrgenommenen drastische Unterschiede zwischen Europa bzw. den westlichen
Zivilisationen und der ,Zweiten‘ und ,Dritten Welt‘, die hier deutlich im Vordergrund ste-
hen. Die Verschiedenheiten werden anhand von wirtschaftlichen und sozikulturelleren Fak-
ten hervorgehoben, mit deren Aufzeigen beide Dramen im zweiten Schritt eine Vormacht-
stellung Europas demonstrieren. Wihrend sich in Wir sind keine Barbaren! die Konstruk-
tion ,WIR‘ und die ,Anderen‘ permanent durch den Text zieht, verdeutlicht Sweet Home
Europa die Inkompatibilitit zwischen den ,Welten‘ durch das bloe ,Schweigen‘. Die Di-
chotomie des ,Eigenen‘ und des ,Fremden‘ bzw. ,Wir‘ und die ,Anderen‘ scheint maf3ge-

bend fiir die Wahrnehmung zu sein, die die Vorstellung iiber Europa prigt. Aus europii-
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scher Perspektive wird folglich eine Welt vorgefiihrt, deren Differenzen so stark ausgeprigt
sind, dass keine Einheit bzw. Einigkeit entstehen kann und dass diese Differenzen weiterhin
zunehmen werden. Beide Texte zeigen auf, dass Europa dabei eine besondere Rolle innehat,
da es durch seine starke Position stets eine BezugsgroBe bildet, was sowohl fiir Europa
selbst als auch fiir nicht-europédische Riume gilt. Die Dramen adaptieren damit vielschichti-
ge historische und zeitgendssische Diskurse, die Europa in dem Spannungsfeld seiner eigen-
en Praktiken zeigen. Dieses Feld betrifft das Europa als einen konkreten politischen, 6ko-
nomischen Akteur und das Europa als Bedeutungstriger abstrakter Vorstellungen wie bei-
spielsweise die des unbegrenzten Wohlstands. Folglich stellt Europa im Weltgeschehen eine
permanente Bezugsgrofe dar, die zurzeit etwa angesichts der Migrations- und Fliichtlings-
bewegungen oder moglicher politischer Anschliisse (Ukraine, Tiirkei) sowie Ausschliisse
(Griechenland) Hochkonjunktur besitzt. Im Falle einer Hinwendung zu Europa offenbaren
sich gewisse Erwartungshaltungen an den Kontinent: Wéhrend es sich am Beispiel der U-
kraine um eine mogliche politische und territoriale Anbindung an Europa handelt, stellen
die Fliichtlinge eher eine strukturelle Herausforderung an den Kontinent dar. In Anlehnung
an dieses zeitgenossische Phidnomen thematisieren Carnevali und Lohle ein Europa mit
massiven Integrationsschwierigkeiten fiir Migrant/innen, das Lohle mit dem aktuelleren
Stiick scharf zuspitzt, indem er ,barbarische Européer® zeigt. Damit greift er aktuell politi-
sche Ereignisse wie die Schweizer Volksabstimmung auf und versinnbildlicht damit be-
stimmte Entwicklungen in Europa, die auf die Fliichtlingsbewegungen (negativ) reagieren.
Ahnliche Entwicklungen zeigt die Europawahl im Jahr 2014, in der die AfD (Alternative fiir
Deutschland) in Deutschland mit sieben Prozent™’ vertreten ist, und die weiteren Linderer-
gebnisse wie folgt aussehen:

In Frankreich (Front National: 25 Prozent), dem Vereinigten Konigreich (UKIP: 26,8 Pro-
zent) und Dinemark (Diénische Volkspartei: 26,6 Prozent) wurden anti-europdische und
rechtspopulistische Parteien mit Abstand stirkste politische Kraft. Aber auch in Osterreich
(FPO: 19,7 Prozent), Finnland (Finnenpartei: 12,9 Prozent), Schweden (Schwedendemokra-
ten: 9,7 Prozent) und Polen (Kongress der Neuen Rechten: 7,1 Prozent) konnten mit einem
Anti-EU-Wahlkampf am rechten Rand groBe Gewinne verbucht werden.*

Das hier angefiihrte Zitat fasst die Ergebnisse der Europawahl zusammen und nennt in den
aufgelisteten Landern den Erfolg verschiedener nationalistischer und rechtsorientierter Par-
teien. Die Beliebtheit ,rechtspopulistischer® Parteien in Zeiten eines Europas, das permanent

nach Umgangsformen mit den zeitgendssischen Fliichtlingsstromen sucht, offenbart auch

37 Kaeding, Michael: Europawahl 2014 in Deutschland im europiiischen Kontext. In: Dossier Europawahlen.
Hrsg. von der Bundeszentrale fiir politische Bildung. Online abrufbar unter: http://www.bpb.de/politik/wah-
len/europawahl/185736/europawahl-2014-in-deutschland-im-europaeischen-kontext (22.06.15).
338
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ein Europa, das sich gegeniiber diesen neuesten Ereignissen sehr schwer tut oder gar ver-
schlief3t.

Das oben genannte Zitat beziiglich der Europawahl enthilt jedoch noch eine weitere
fundamentale Komponente, die durch Worter wie ,anti-europdisch® und ,Anti-EU-
Wahlkampf* betont wird. Nationalistisch orientierte Parteien und Bewegungen sind nicht
nur Ausdruck eines Europas, das mit einer hohen Zahl an Migrant/innen konfrontiert ist,
sondern werden von einem Teil der europdischen Biirger/innen als Antwort auf die zeitge-
nossischen binneneuropéischen Erschiitterungen gesehen, die mit der Finanzkrise ihren Lauf
genommen haben. Seither ist die EU durch enorme 6konomische Unsicherheiten geprigt:
,Inflation und Arbeitslosigkeit sind die Ungleichgewichte, die der Biirger unmittelbar am
eigenen Leibe zu spiiren bekommt.“** Die , Euro-Rettungsschirme*** der Geberlinder fiih-
ren in der anhaltenden Finanzkrise zu einem Europa, dessen innereuropdische Fronten sich
verhirten, wodurch derweil das gesamte Konzept ,Europa‘ infrage gestellt wird.**! Die Un-
einigkeit der EU setzt sich verschirft in der Diskussion um die Aufnahmekapazititen der
einzelnen Mitgliedsstaaten hinsichtlich der hohen Fliichtlingszahlen fort. Die zurzeit zer-
splitterte europdische Gemeinschaft soll an dieser Stelle nicht weiter erldautert werden, es
soll lediglich aufgezeigt werden, dass beide Stiicke diesen Aspekt ausklammern und ledig-
lich die Perspektive eines einheitlichen Europas (als ,Nation Europa‘) in Abgrenzung zu
anderen Gemeinschaften beleuchten.

Die hier dargestellten Fakten scheinen das in beiden Texten dargestellte Bild Euro-
pas als dominante einheitliche GroBe mit undurchdringbaren Machtstrukturen infrage zu
stellen. Dass beide Texte jedoch den Punkt eines uneinigen Europas nicht aufgreifen, zeigt
einmal mehr die Komplexitit des Gegenstands, da selbst die Literatur mit ihrem Moglich-
keitsraum nicht alle Perspektiven vereinen, sondern lediglich Ausschnitte Europas aufzeigen
kann. Europa bleibt folglich ein bewegbares vielschichtiges Konstrukt, das je nach Perspek-
tive und Kontext einen anderen Schwerpunkt bzw. ein anderes Ergebnis einer Definition

présentiert.

39 Wagener, Hans-Jiirgen: Wirtschaftliche Ungleichgewichte in der EU. In: Dossier Finanzmirkte. Hrsg. von
der Bundeszentrale fiir politische Bildung. Online abrufbar unter:
glzgp://www.bpb.de/politik/wirtschaft/ﬁnanzmaerkte/ 135516/wirtschaftliche-ungleichgewichte (22.06.15).

" Ebd.

! Val. beispielsweise den im Jahr 2015 in Frankreich und GroBbritannien produzierten Dokumentarfilm The
Great European Disaster Movie von Annalisa Piras: In der fiktiven Rahmenhandlung wird eine Zukunft kon-
struiert, in der Europa nicht mehr existiert. Davon ausgehend dokumentiert der Film mit verschiedenen Beitri-
gen und Interviews Fakten, die zu dem derzeitigen zerriitteten Europa fiihren, das vor der Entscheidung steht,
inwiefern die urspriingliche Idee einer Gemeinschaft beibehalten werden soll und kann. Informationen tiber
den Film sind abrufbar unter: http://www.arte.tv/guide/de/053753-000/eu-kurz-vor-dem-crash (22.06.15).
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Im Drama Sweet Home Europa wird durchaus ein sehr komplexer Zugang zum Gegenstand
,Europa‘ gewihlt, da der/die Rezipient/in hier mit einem diskontinuierlichen Handlungsver-
lauf konfrontiert ist und permanente Versuche unternehmen muss, Raum, Zeit und Figuren
zuzuordnen und miteinander zu verkniipfen. Der Hinweis im Drama, dass ,Land‘ und ,Epo-
che‘ durch die ,Universalgeschichte‘ obsolet sind, wird im Drama konsequent durch die
Wiederholungsstrukturen und die Austauschbarkeit der Figuren wiedergegeben. Die An-
kiindigung im Drama und die daran gekniipfte Struktur sind trotz rezeptionsisthetischer
Wahrnehmungsschwierigkeiten eine adiaquate Weise, Europa darzustellen und ihm eine
Form zu verleihen. Das Drama vermag durch seine Komposition den Aspekt zu erfassen,
dass Europa eine Position innehat, die niemand in Ginze decodieren kann. Die
Undurchdringbarkeit des Komplexes ,Europa‘ mit seinen dazugehorigen Komponenten
wird in Sweet Home Europa nur allzu offen gelegt.

Das Drama Wir sind keine Barbaren! steht in Bezug auf die Rezeptionsésthetik in
einem starken Kontrast zu Sweet Home Europa. Die Analyse hat gezeigt, dass in Wir sind
keine Barbaren! stereotype Bilder und Vorstellungen adaptiert werden, die zurzeit im Hin-
blick auf die Thematik ,Fliichtlinge und Europa‘ kursieren. Das Stiick skizziert hier die
Ambivalenz, bestehend aus einer Hilfsbereitschaft und Betroffenheit durch Europa bei
gleichzeitiger Angst um den eigenen Wohlstand. Die geradezu plakativ anmutenden direk-
ten Aufzidhlungen des Chors iiber die Beschaffenheit des europdischen , WIRs* kann der/die
Rezipient/in klar verorten, da hier Diskurse aufgegriffen werden, in denen der/die Rezipi-
ent/in selbst verhaftet ist. Auch die im Drama enthaltene Ironie untermauert, dass hier Vor-
stellungen der Européder/innen zur Schau gestellt werden, mit denen der/die Rezipient/in nun
demonstrativ konfrontiert wird. Das Drama ist durch offenkundige Beziige zur auBerliterari-
schen Wirklichkeit komponiert, sodass der Gegenstand ,Europa‘ unmittelbar greifbar wird
und der/die Rezipient/in unweigerlich in einen Reflexionsprozess tritt. Folglich o6ffnet Wir
sind keine Barbaren! das Verhandlungsfeld, in dem Europa sich positionieren und einen
Umgang mit den derzeitigen Fliichtlingsbewegungen nach Europa finden muss.

Festzuhalten ist, dass beide Dramen durch den Moglichkeitsraum der Literatur ein
Selbstverstindnis Europas offenbaren, das auf bestimmte Strukturen aufmerksam macht, die
Europa unmittelbar eigen sind. Die Texte leisten einen Beitrag im Hinblick auf die Frage
,Was ist Europa?‘, da sie bestimmte Mechanismen und Fakten offenlegen, die Europa

begriindeterweise auf den Priifstand stellen.
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9. Fazit und Ausblick

Das Thema dieser Arbeit war die Darstellung Europas in den zeitgendssischen Dramen
Sweet Home Europa und Wir sind keine Barbaren!. Der Untersuchunsgegenstand ,Europa‘
mit dem gattungsspezifischen Schwerpunkt ,Gegenwartsdrama‘ wurde in dieser Arbeit an-
hand der These erarbeitet, dass Europa in beiden Texten durch Formen kollektiver Zugeho-
rigkeiten présentiert wird. Da sowohl Sweet Home Europa als auch Wir sind keine Barba-
ren! ein europdisches Kollektiv durch den Verzicht auf binnenstaatliche Differenzierungen
beschreiben, wurden gemeinsame thematische Kategorien der Zugehorigkeit zu Europa eru-
iert. So ergab sich, dass die Texte nach den Themen ,Okonomie‘, ,Wohlstand®, ,Zivilisati-
on‘, ,Migration‘ und ,Nation® strukturiert werden konnten, die darauf in dieser Arbeit als
Untersuchungskategorien im Analyseteil 7. und 8. fungierten. Die identischen Untersu-
chungskategorien (bis auf ,Okonomie* in Sweet Home Europa und ,Wohlstand* in Wir sind
keine Barbaren!) ermoglichten gemeinsame Bezugspunkte der beiden Texte im Hinblick
auf die Zugehorigkeit zu Europa. Die Dramen fiihren ein Konstrukt Europas vor, welches
sich vor allem durch 6konomische Macht kennzeichnen lisst (Kapitel 7.1.), die mit einem
soziokonomischen Wohlstand einhergeht (Kapitel 8.3.), der unbegrenzt scheint, jedoch nicht
mit ,Anderen‘ geteilt wird. Beide Texte beschreiben ein Europa, das von der Uberzeugung
der eigenen zivilisatorischen Uberlegenheit lebt, aber grundsitzlich in Fragen der Moral und
Ethik Verstoe begeht, indem Fremdeinfliisse in Form der Migration negiert werden (Kapi-
tel 7.2. und 8.2.). Hier schlieBen weitere Selbstbilder Europas an, die die Dramen in den
Kapiteln ,Migration‘ beschreiben: Entweder scheitert die Integration in Europa selbst (7.3.),
oder Europa beschlieit, Migrationsbewegungen schon im Voraus abzufangen (8.1). Eine
weitere Komponente Europas ist die, dass der Zusammenhalt als ,Nation Europa‘ vor allem
durch die Ubereinstimmung in der Abschottung gegeniiber anderen Staaten und Kontinen-
ten konstituiert ist (Kapitel 7.4. und 8.4.).

In einem literaturwissenschaftlichen Systematisierungsversuch der Ordnungsgrof3e
,Europa‘ erwiesen sich die Kategorien ,Okonomie‘, ,Wohlstand", ,Migration‘, ,Zivilisation*
und ,Nation‘ als geeignet, was fiir die Analyse in dieser Arbeit strukturgebend genutzt wur-
de. Die Komplexe ,Zivilisation‘ und ,Nation‘ stellen in diesem Kontext sicherlich abstrakte-
re, vielschichtigere Diskurse dar, die hier in einer eingehenderen Analyse und ausfiihrliche-
ren Betrachtung nicht beriicksichtigt werden konnten. Z.B. hat das Analysekapitel 8.2. ge-
zeigt, dass die Begriffskldrung zwischen ,Zivilisation‘ und ,Barbarei‘ einer ausfiihrlicheren
Erldauterung bedurfte. Das Bewusstsein um die eigene ,Zivilisation® ist — wie in diesem Ka-
pitel dargestellt wurde — u.a. durch den europidischen Kolonialismus geprigt. Das Wahr-
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nehmen von ,Barbarei‘ impliziert die Wahrnehmung der eigenen ,Zivilisation‘. Die Bedeu-
tung des Begriffs ,Zivilisation® setzt sich daher aus Paradigmen der Abgrenzung und auch
des Urteils zusammen, wodurch der Begriff nicht als génzlich wertneutral gilt. In den Kapi-
teln 7.4. und 8.4. lag der Fokus hingegen auf der Kategorie ,Nation‘, deren Begriffsdefini-
tion ebenfalls komplexer ausgefallen ist. Die Kategorie ,Nation‘ bedingt eine gewisse Am-
bivalenz im Hinblick auf ,Europa‘, da Europa sich aus vielen Einzelstaaten zusammensetzt
und das Konzept ,Nation Europa‘ vielschichtigen historischen und soziopolitischen Ausle-
gungen unterliegt.

Hitte man den Raum, bestimmte Diskurse um die hier genannten Kategorien wie im
Falle von ,Zivilisation‘ und ,Nation® in einer literaturwissenschaftlichen Auseinandersetz-
ung mit ,Europa‘ zu beriicksichtigen und zu ergénzen, ldge hier sicherlich ein breites Poten-
zial, sich mit ,Europa’ weiter und tiefschiirfender in der Literatur zu befassen.

Es ergibe sich weiterhin im Rahmen der genannten Kategorien ,Okonomie*, ,Wohl-
stand‘, ,Zivilisation‘, ,Migration‘ und ,Nation‘ die Moglichkeit, die Primérliteratur in einer
Untersuchung heterogen zusammenzustellen. Das heiflit, dass hier Texte nebeneinander
stiinden, die jeweils in Europa als auch auflerhalb Europas entstanden sind bzw. entstehen
und beide im Hinblick auf die identische Kategorie betrachtet werden. Die gleichzeitige
Analyse von Selbst- und Fremdzuschreibungen, zugespitzt auf eine Untersuchungskatego-
rie, wire sicherlich eine Bereicherung fiir den Untersuchungsgegenstand ,Europa‘.

Die Analyse dieser Arbeit warf nicht nur mogliche literaturwissenschaftliche Per-
spektiven des Themenkomplexes ,Europa‘ auf, sondern betrachtete zugleich bestimmte
Entwicklungen des Gegenwartsdramas. Die Untersuchung der Dramen zeigte, dass die
postdramatischen Formen bestimmte Sinnzusammenhénge autheben und dass der/die Rezi-
pient/in immer wieder vor der Notwendigkeit steht, Bedeutungszuweisungen vorzunehmen,
was in den Texten unterschiedlich stark ausgeprigt ist. Die Reduktion des mimetischen Ab-
bildungsverhiltnisses ist konstituierend fiir die Gegenwartsdramatik, um komplexe Zusam-
menhinge der Welt wiederum beschreibbar zu machen. Das konkrete Vorgehen in der Ana-
lyse offenbarte in diesem Zusammenhang zwei wichtige Punkte: Erstens konnen die post-
dramatischen Texte mit bekannten Kategorien der Dramenanalyse (Figur, Dialog, Regiean-
weisung etc.) untersucht werden und zweitens konnen Teile des postdramatischen Vokabu-
lar Lehmanns, das urspriinglich auf die Inszenierung abzielt, zugleich fiir eine Analyse um-
gesetzt werden. Lehmanns Vokabular stellt in diesem Sinne die Ergédnzung dar, diejenigen
Phinomene zu beschreiben, die von den bisher existierenden analytischen Kategorien nicht

erfasst werden konnen. Die Kombination postdramatischer und bekannter Analysekatego-
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rien, die fiir das analytischen Vorgehen in dieser Arbeit herangezogen wurden, zeigt, dass
hier kein systematisiertes literarisches Inventar vorhanden sind. Das postdramatische Voka-
bular wurde bisher in Bezug auf die literaturwissenschaftliche Dramenanalyse noch nicht
erfasst und katalogisiert, was ein bedeutendes Desiderat darstellt. Um innovative Textver-
fahren breitfldchig untersuchen zu kénnen, sollten die literarturwissenschaftlichen Beschrei-
bungskategorien einer Revision unterzogen und entsprechend erginzt werden. In Zukunft
sollte die Literaturwissenschaft diese Forschungsliicke schlieBen, um zeitgendssische Text-
verfahren beschreibbar zu machen.

Die vielen Erscheinungsbilder Europas — sei es in Form eines geografischen Raums,
einer politischen Institution oder einer Projektionsfliche abstrakter Vorstellungen — sollten
weiterhin in literarischen Texten thematisiert werden, um diese Bilder aufzuzeigen und zu
hinterfragen. Vor allem das Drama stellt hier einen literarischen Moglichkeitsraum dar, in
dem Selbst- und Fremdbilder unmittelbar aufeinandertreffen, die im abgeschlossenen Text
und in Form der Spielvorlage fiir die Biihne dargeboten werden.

Die Beschiftigung mit Europa scheint in Zeiten weltweiter Fliichtlingsbewegungen,
die durch fehlende politische Reformen seitens Europa gekennzeichnet sind, und einer zeit-
gleichen Ungewissheit, wie die Gemeinschaft der EU zukiinftig beschaffen sein wird, wich-

tiger denn je.
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