Spela Virant (Universitit Ljubljana)

Herrinnen, Heldinnen und Soldatinnen.
Zu Theresia Walsers Theatertexten

Es tornt mich total ab, wenn ich nur Minner auf der Biihne sehe.
» Und ich schreibe gerne Rollen, die ich selbst gern spielen wiirde.“
(Theresia Walser in: Richard 2016) So kommentiert die 1967 in Fried-
richshafen geborene Dramatikerin Theresia Walser ihre Vorliebe fiir kom-
plexe Frauenfiguren.! Da sie selbst eine Schauspielausbildung genoss,
kennt sie das Problem: In den kanonisierten Theaterstiicken gibt es re-
lativ wenige Frauenrollen, was unter anderem auf die Theatergeschichte
zurlickgeht, als alle Rollen von Miannern gespielt wurden.? Theresia Walser
schreibt, wenn sie neue Frauenfiguren entwirft, gegen Jahrtausende alte
Konventionen an. Die Dramatik als Darstellungsform des ,je gegenwirti-
gen zwischenmenschlichen Geschehens® (Szondi 1963: 74) konzentrierte
sich traditionell auf die Dynamik konflikttrichtiger Machtverhiltnisse, in
denen Frauen kaum eine Rolle spielten, da ihre Position im gesellschaft-
lichen Machtgeftige stabil untergeordnet war. Die Bihne selbst als Beruf
verbat sich dabei selbstredend, da es im Interesse des Familienoberhaupts
war, seine Frauen vor den unsittlichen Blicken fremder Minner zu schit-
zen. Schlieflich wurden Theater in der Bliitezeit des Elisabethanischen
Theaters in der Nihe von Bordellen errichtet.* Doch Theresia Walser bleibt

nichtin der Geschichte der Frauenunterdriickung stecken, sondern gestaltet

1 Der Beitrag ist im Rahmen des Forschungsprogramms Interkulturelle literaturwissen-
schaftliche Studien (Nr. P6-0265) entstanden, das von der Slowenischen Forschungsagen-
tur aus offentlichen Mitteln finanziert wird.

2 »Eine meiner Lieblingsrollen war damals Lotte aus Grofl und Klein von Botho Straufl.
Von dieser Art tragischkomischer Frauenfiguren gab es nicht so viele, wenn man an all die
weiblichen Opferrollen denkt, die sich quilen lassen, vom Inzest oder sonst irgend einer
Misere. Oder eben die vielen jungen Frauen, die vor allem auf der Biihne stehen, damit
ein Mann verliebt-schusslig auf die Schnauze fillt, um dann seine verzweifelt komischen
Kapriolen schlagen zu konnen. Das mag sicher auch ein Anlass gewesen sein, selber zu
schreiben.“ (Walser in Kiinzel 2010, 47.)

3 Zur Geschichte der Frauen im Theater vgl. Mohrmann (1989) und Pullen (2005).
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moderne Frauenfiguren, die auf die aktuellen Fragen der sogenannten post-
feministischen Zeit hinweisen. Einer Zeit also, in der rechtlich gesehen die
Frauen in liberal-kapitalistischen Gesellschaften den Minnern gleichge-
stellt sind, in der aber auch Frauenquoten das real existierende Machtgefil-
le nicht ausbalancieren kénnen und der ,antifeministische Backlash“ (Poge
et al. 2014, 24) nicht zu {ibersehen ist.

Schon seit ihren schriftstellerischen Anfingen mit Stiicken wie K/ei-
ne Zweifel (1997) oder Das Restpaar (1997) dominieren Frauenfiguren die
Bihne in Walsers Stiicken, und zwar sowohl zahlenmifig als auch mit
ihrer dramaturgischen Bedeutung. Doch bevor im Folgenden auf die Ent-
wicklung und Komplexitit ihrer Frauenfiguren am Beispiel der Stiicke Ich
bin wie ibr, ich liebe Apfel (Urautfiihrung 2013) und Herrinnen (Urauffith-
rung 2016) eingegangen wird, soll ihr bisheriges dramatisches Schaffen, in
den diese Figuren eingebettet sind, kurz umrissen werden. In dem 1998
erschienenen Stiick King Kongs Tochter heif’t es: ,was meinst du, was sich
in einem Nachttischchen mit den Jahren alles fiir bose Gedanken ansam-
meln“ (Walser 1998, 80). Es stellt sich also die Frage, ob zwei Jahrzehnte
spiter noch Platz fiir weitere bose Gedanken ist.

Das besondere Merkmal, durch das sich ihre Stiicke von der zeitge-
nossischen deutschsprachigen Theatertextproduktion abheben, ist die po-
etische Sprache, die jedoch nicht in einen Bihnenlyrismus fihrt, sondern
immer in der Funktion der dramatischen Situationen bleibt. Rhythmi-
sierung, Repetition, Ellipsen, Metaphern und Vergleiche verbinden sich
manchmal mit derbem Sprachrealismus, wodurch subtile Verfremdungs-
effekte entstehen. Die Aufmerksamkeit, mit der sie die Sprache behandelt,
flieft auch in die Figurenrede ein und lisst so eine Ebene der Autorefle-
xivitit entstehen. So denkt der Schauspieler Franz Prichtel, eine Figur in
Theresia Walsers Stiick Ein bisschen Rube vor dem Sturm (2015, Uraufhith-
rung 2006), dartiber nach, was wire, wenn im zeitgenossischen Theater die
Schauspieler nur noch mit ihrer Sprache auf der Biihne stinden: ,Man
wire erschittert, was fiir Verkimmerungen da hervortriten, was fiir eine
Gedankenarmut sich lingst breit gemacht hat, weil man das Gehor fur
die Musik der Sprache verloren hat!“ (Walser 2015) Mit den postdrama-
tischen Regiepoetiken, die neben der Sprache auch die Schauspielkunst
vernachlissigen, wird das knappe Repertoire der Frauenrollen auch nicht
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erweitert und Christine Kiinzel stellt die Frage, ob sich in dem ,Diskurs
des postdramatischen Theaters nicht vielleicht auch eine misogyne Ten-
denz® verberge (Kuinzel 2010a, 251).

Theresia Walser erzihlt keine Geschichten, sondern (er)findet Situatio-
nen, in denen Menschen sich begegnen, entweder zufillig im Kauthaus, Zug,
Biiro, oder eingeladen zu Pressekonferenzen und Talkshows. In diesen Réu-
men prallen die Figuren gegeneinander oder gleiten aneinander vorbei, wih-
rend die Sprache stellenweise eine Art Eigenleben zu entwickeln scheint, in
dem es immer wieder um die Fragen nach ihrem Verhiltnis zur Wirklichkeit
geht, also die Fragen, inwieweit die Sprache Gedanken und Gefiihle aus-
driicken und die Welt abbilden kann, wie auch um die Fragen, inwieweit
sie diese sozialen und psychischen Realititen selbst hervorbringen kann.
Letzteres zeigt sich besonders in den Stiicken, in denen die Massenmedien
kritisiert werden, wie Die Heldin von Potsdam (2001) oder Eine Stille fiir Frau
Schirakesch (2011).* Doch was Walsers Sprache immer verweigert, ist ihre
Instrumentalisierung fir grofle ideologische Weltrettungs- und Welterkli-
rungsprojekte, die eine verfithrerische Sinnkohirenz vorgaukeln. Sie bleibt
zu subtil und zu briichig. Paula Windrich, die Heldin von Potsdam, themati-
siert das, indem sie sich gegen geschlossene narrative Strukturen wehrt: ,,das
kann nicht, das kann niemals die ganze Geschichte sein.“ (Walser 2001, 67)
Der Satz kann auch als intertextueller Verweis auf Alissa Walsers Buch Dies
ist nicht meine ganze Geschichte verstanden werden. Die Heldinnen in Theresia
Wialsers Stiicken sind tibrig gebliebene Restpaare,’ die sich ironisch beschei-
den mit Uberbleibseln begniigen: ,Es sollen doch alle die Welt retten. Aber
das, was Uibrig bleibt — was iibrig bleibt — das tiberlafst mir.“ (Walser 1998, 89)

Ein weiteres gemeinsames Merkmal zahlreicher Stiicke ist die
Grundsituation — das Warten auf ein besonderes Ereignis, z. B. auf einen

4 Die Heldin von Potsdam bezieht sich auf einen Vorfall aus dem Jahr 1994, als die Medien
Elke Sager-Zille zur Heldin stilisierten, weil sie angeblich eine alte Frau vor Rechtsradi-
kalen beschiitzte und dabei von ihnen aus der Straflenbahn geworfen wurde. Als bekannt
wurde, dass sie nur ,ein paar Bierchen getrunken und gestirzt ist und die Geschichte
erfunden, weil sie nicht krankenversichert war, wurde sie zur ,Lignerin von Potsdam“ um-
benannt. (Du olle Liignerin. Das angebliche Skin-Opfer Elke Sager-Zille iber ihre Er-
findung, Der Spiegel 1/1995, 2.1.1995, S. 51.) <http://magazin.spiegel.de/EpubDelivery/
spiegel/pdf/9158445>.

5 Es geht hierbei jedoch nicht um die Darstellung sozialer Verhiltnisse. Theresia Walser
meint, es ,sei verlogen, ,s0 zu tun, als gebe es eine soziale Realitit auf der Bithne®. (Irmer

2001, 148)
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Wettbewerb, ein Begribnis, den Beginn einer Talk Show —, die eine gewisse
Spannung in den Figuren erzeugt. Diese Grundsituationen wurden bereits
von Dramatikern wie Samuel Beckett, Thomas Bernhard oder George Ta-
bori erfolgreich genutzt, wodurch ihr hohes dramatisches Potential deutlich
wurde.® Walsers Stiicke enden meistens — da das erlésende Ereignis nicht
eintritt — mit einer mehrdeutigen Szene, die zwar die Struktur schliefit,
die Interpretationsméoglichkeiten jedoch 6ffnet. So zeigt auch das Stiick
Ich bin wie ihr, ich liebe jpfel drei Frauen, die auf ihren Auftritt vor einem
ausgewihlten Publikum warten. Im Hinblick darauf erscheint dieser Text
als ein Gegenstiick zu Ein bisschen Rube vor dem Sturm,in dem drei Manner,
Schauspieler, auf den Beginn einer Talkshow warten, in der sie tber ihre
kinstlerische Darstellungen von Nazigrofien sprechen sollen. Zwei von ih-
nen haben bereits Hitler gespielt, der dritte verkorperte Goebbels. Sie dis-
kutieren tiber die Darstellbarkeit des Bésen und beziehen sich damit auf die
Debatte, die seit Adornos 1951 publiziertem Aufsatz Kulturkritik und Ge-
sellschaft immer wieder neu aktualisiert wird. Gleichzeitig aber diskutieren
sie auch Uber die unterschiedlichen Auffihrungspraktiken des modernen
Theaterbetriebs. Die Eitelkeiten, die von den Diskutanten dabei an den Tag
gelegt werden, sorgen fiir Komik und ironisieren die gesamte Diskussion.’
In Ich bin wie ibr, ich liebe A"pfel verandert sich nicht nur das Geschlecht
der drei Diskutierenden, auch der Gegenstand der Diskussion wird umge-
kehrt. Die drei Damen sind Ehefrauen ehemaliger Diktatoren, die dartiber
diskutieren, wie sie von Schauspielerinnen dargestellt werden sollten. Auch
hier geht es um die Frage der Darstellbarkeit des Bésen, obwohl die Dispu-
tantinnen sich dessen nicht bewusst sind. Der Titel des Stiicks ist Paraphra-
se eines Zitats von Muammar al-Gaddafi: ,Ich bin ein Mensch wie ihr. Ich

liebe Apfel.“ (Orth 2011) Die drei Frauenfiguren heifien Margot, Imelda

6 Im Stiick Morgen in Katar (Urauftithrung 2008) wird der intertextuelle Bezug zu Bern-
hards Stick Macht der Gewobnbeit, in dem es heifit ,Morgen in Augsburg®, sehr deutlich.

7 Zwei Jahre davor, also 2004, fand die Urauffithrung des Stiickes Wandernutten unter der
Regie von Jacqueline Kornmiiller in Stuttgart statt, aber die Autorin distanzierte sich von
der Inszenierung. Im selben Jahr sollte auch die Urauffiihrung des Stiicks Die Kriegsbe-
richterstatterin in Konstanz unter der Regie von Dagmar Schlingmann stattfinden, doch sie
wurde kurz vor der Premiere wegen kiinstlerischer Differenzen abgesagt. Die Streitigkeiten
erregten viel Aufsehen in den Medien (vgl. Nissen-Rizvani, 38). Die Thematisierung des
‘Theaterbetriebs in Ein bisschen Rube vor dem Sturm lisst sich als nachtrigliches Kommentar
auf diese Vorfille verstehen.
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und Leila. Zwar werden nur ihre Vornamen bekannt, doch diese und weite-
re Anspielungen in ihren Dialogen lassen Ahnlichkeiten mit den Ehefrauen
von Erich Honecker, Ferdinand Marcos und Ben Ali erkennen. Obwohl sie
sich im Charakter und Temperament unterscheiden, sind sie alle eitel und
arrogant, empfinden sich als jeweils einzigartig und halten an ihren Illusi-
onen fest. Die einzige minnliche Figur ist der Dolmetscher Gottfried, der
fiir Komik sorgt, indem er die Aussagen der Frauen (manchmal absichtlich,
manchmal unabsichtlich) verfilscht, bis er die Fassung zu verlieren droht
und selbst iiber seine Kindheit in der DDR erzdhlt. Schlieflich ist er es
auch, dem am Ende die Urne, die Margot die ganze Zeit in ihrer Tasche
verstaut hatte und die die Asche ihres verstorbenen Gatten birgt, zu Boden
gleiten lasst, so dass sie zerbricht und ihren Inhalt verstreut, den er auch
noch zusammen kehren muss. Die Diskussion tber die Darstellbarkeit des
Bosen, die sich nach und nach andeutet und zwischen Komik und Groteske
pendelt, wird so auf den Kopf gestellt. Margot selbst, die durch ihr beson-
deres Verhiltnis zum Dolmetscher eine zentrale Rolle spielt, erklirt sich
selbst als undarstellbar (Walser 2014, 17), sie verbietet sogar jeden Versuch,
sie darzustellen. Die Begriindung des Verbots ergibt sich spiter: ,Ich stehe
hier nicht als Frau! [...] Ich bin hier nicht hergekommen als Frau! Weder
als Frau noch als Frau Margot! Ich stehe hier als Idee.“ (ebd., 24) Imelda
konkretisiert es: ,Es ist ja auch eine Gefahr, dass so eine Schauspielerin, die
mich einmal spielen wird, mich am Ende nur vermenschelt, weil ihr die
Grofe fehlt. Die Grofle zur Grofle!“ (ebd., 28) Gottfried vergleicht das Ver-
bot sogar mit dem Verbot mancher Religionen, Gott darzustellen (vgl. ebd.,
18). Diese Wendung stellt die Vorbehalte, die im Zentrum der Diskussion
um die Holocaust-Literatur und alle spiteren literarischen Darstellungen
diverser Genozide stehen und sich auf die Darstellung des Leids der Opfer
beziehen, nicht in Frage. Theresia Walser macht vielmehr auf eine wichti-
ge Difterenzierung aufmerksam: Es handelt sich um sehr unterschiedliche
Probleme, wenn einerseits tiber die Darstellbarkeit des Leids der Opfer oder
wenn andererseits iber die Darstellung der Titer, also der Verantwortlichen
fur das Leid, gesprochen wird. Theresia Walser zeigt mit ihren Diktatoren-
gattinnen, dass eine Darstellung des Bosen, oder in diesem Fall der Bosen,
notwendig ist, um eine Idealisierung, Vergéttlichung oder Mythisierung der
historischen Personen zu verhindern.
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Die Diktatorengattinnen sind keine Sympathietrigerinnen. Das sind
Walsers Frauenfiguren selten. Das zeugt zwar von ihrem Mut, gegen die
allgemeinen Tendenzen eines trivialisierten, politisch-korrekten Feminis-
mus, Frauen nicht nur in Opferrollen darzustellen, doch im Kontext des
Theaters ist es eine deutliche emanzipatorische Geste, denn als Spielvor-
lage sind Rollen, die einen ambivalenten Charakter suggerieren, fir die
Schauspielerinnen eine Herausforderung und bieten damit auch die Chan-
ce, sich zu profilieren. Schon die drei Hauptfiguren in King Kongs Tochter
sind gleichzeitig groteske Monster,® entmachtete Schicksalsgottinnen und
drei jiingere Schwestern Tschechows.

Provokant sind auch die Frauenfiguren in Eine Stille fiir Frau Schira-
kesch (2011). Auch in diesem Stiick geht es um eine Talkshow. Die Mo-
deratorin will mit einer Stille gegen die Steinigung von Frau Schirakesch
in Tschundakar protestieren. Fiir das Gerede, das die Stille einrahmen soll,
sorgen zwei Schonheitskéniginnen, die dort bei einem Bikiniwettbewerb
teilgenommen haben, General Gert und die Soldatin Rose, die dort statio-
niert waren, und Roses Vater. Die Gesprichsrunde kénnte kaum grotesker
sein,um kritisch das Verhalten des Westens gegeniiber anderen Kulturen zu
beleuchten. Wihrend der Protest der Moderatorin vor allem ihrer Selbst-
darstellung dient, werden, um den missachteten und misshandelten Frau-
en in anderen Kulturen zu helfen, Frauenbilder exportiert, mit denen im
Westen Frauen zu Lustobjekten gemacht oder in Minnerrollen gezwingt
werden. Die groteske Darstellung dieser zweifelhaften Entwicklungshilfe
erreicht ihren Hohepunkt in der von General Gert erzihlten Geschichte
tber die Damentoilette, die dort das Militir in der Mitte des Marktplatzes
errichtete, um den Frauen zu helfen, die jedoch, was nicht verwundert,
nicht benutzt wird. Gezeigt werden also nicht nur die Eigeninteressen und
die Gewaltbereitschaft der verdeckt neokolonialistischen Interventionen,
sondern auch die Tragik der méglicherweise gutgemeinten Aktionen, die
auf dem Unverstindnis fremder Kulturen und der Unfihigkeit, sich diesen
Mangel @iberhaupt bewusst zu machen, basieren. Das Ende des Stiicks, ein

Showdown, fihrt alle vorherigen diskursiven Positionen ad absurdum: Die

8  Als monstrds kann auch ihr tragikomischer Charakter gelten. Zur Entstehung der Tra-
gikomédie als ,monstrous genre“ in England des 17. Jahrhunderts (vgl. Neumeier 2013,
205-208).
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Soldatin Rose, an einer hollywoodreifen posttraumatischen Belastungsst6-
rung leidend, zeigt ein abgeschnittenes Ohr, eine Trophie, einen Fetisch,
den sie in ihrer Uniformtasche barg (vgl. Walser 2011, 14).

Die Frauenfiguren in diesem Stick sind sowohl Komplizinnen als
auch Opfer von Herrschaftsstrukturen, deren zerstorerische Kraft nicht
nur nach auflen, anderen Kulturen gegeniiber, sondern auch zurtick auf die
eigene Kultur wirkt, indem sie Difterenzen ausblendet, Wertsysteme per-
vertiert und vereinnahmende Verhaltensweisen aufzwingt. Ein Ausweg ist
auf der dargestellten Ebene, die eine Verflechtung von militdrischer Stirke,
massenmedialer Macht und eines die Menschen zur Ware verdinglichen-
den Wirtschaftssystems zeigt, nicht zu finden. Bestenfalls liefle das Theater
sich als Ort, an dem dies gezeigt werden kann und in dem Frauenrollen
diversifiziert werden, als Raum moglicher Alternativen postulieren.

Genau das passiert in dem am 29.10.2014 im Nationaltheater Mann-
heim unter der Regie von Burkhard C. Kosminski uraufgefithrten Stiick
Herrinnen. Doch auch wenn das Theater als Raum moglicher Alternativen
angedeutet wird, bleiben die Alternativen, wie sich letztlich herausstellt,
illusorisch. Das Stiick zeigt vier Schauspielerinnen und einen Schauspie-
ler, die ein Stiick proben, in dem fiinf Frauen, Rivalinnen, die alle fiir den
Staatspreis fiir weibliche Lebensleistung nominiert sind, auf die Preisver-
leihung warten, wobei die Gewinnerin noch nicht bekannt ist. Wahrend
des Spiels verschiebt sich der Focus zwischen den zwei Spielebenen von
dem Spiel im Spiel auf die Beziechungen zwischen den Schauspielern.
Schlieflich wird nicht die Gewinnerin des Staatspreises bekannt gegeben,
sondern die Verliererin der Rahmenerzihlung: eine der Schauspielerinnen
verliert ihren Job.

Die fiinf Rivalinnen in dem Stiick im Stiick, dessen Autorin nicht
zufillig Gloria Wolf und nicht Virginia Woolf heifdt, wirken typisiert.
Rita ist eine se/f~made Geschiftsfrau mit den Manieren einer Neureichen.
Tanja hingegen ist eine hoch gebildete, global erfolgreiche Managerin
mit vier Kindern, die stolz die Vereinbarkeit von Karriere und Familie
behauptet. Martha ist eine eiskalte Richterin, die ihre Eizellen einfrieren
lief}, um die Mutterschaft zu Gunsten der Karriere auf unbestimmte Zeit
aufzuschieben. Katies Erfolg liegt im sozialen Bereich, wo sie als Kinder-
gartnerin neue Methoden einfiihrt, wihrend Brenda eine hervorragende
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Wissenschaftlerin, eine Mathematikerin ist, die erst nach der Geschlechts-
umwandlung zur Frau wurde, die jedoch von dem nicht transsexuellen
Schauspieler Malte gespielt wird. So unterschiedlich auch ihre Berufspro-
file sein mogen, so dhnlich sind sie sich in ihrer Verbissenheit und der
Gemeinheit, die sie den Konkurrentinnen gegentiber zeigen. Dabei ist der
Unterschied zwischen den zwei Spielebenen nicht sehr grof}, denn auch
die Schauspieler, die diese Figuren darstellen, bekriegen sich auf eine dhn-
liche Weise. In diesem Stiick, wie auch stellenweise in Theresia Walsers
anderen Theatertexten, erscheinen die Figuren als Triger einer Sprache, die
ein Eigenleben zu entwickeln scheint. Es sind besonders die Neologismen
und Zusammensetzungen, die die Méglichkeiten der deutschen Sprache
exzessiv ausschopfen, die Munition fir die Wortgefechte liefern und auch
von den Kritikern genussvoll zitiert werden. Darunter sind Worter wie
,Prasenzzwangsjackenleben®, ,Monogeschlechtsetagen®, , Entkatastrophi-
sierung® oder ,Rampensauzahnstocher®.

Die Kritiker haben das Stiick nicht besonders freundlich aufge-
nommen. Tobias Becker kategorisierte das Stiick in seiner Kritik ab-
schitzig als Boulevardstiick, bieder und ,plump“ (Becker 2014). Martin
Halter notierte: ,ein unterhaltsamer Kantinenwitz, ein hinterhiltiges
,Geschlechterkrinzchen’, aber keine Tragikomdodie, wie sie zum Beispiel
Yasmina Reza hinbekime.“ (Halter 2014) Michael Laages im Gesprich
mit Britta Biirger bezeichnete es als ,miflig schillernden Text* (Laages
2014). Tobias Becker fand Anstofs an dem Frauenbild, das er in dem Text
vermittelt sieht und das seiner Meinung nach nicht zeitgemift und den
Frauen gegentber ungerecht sei:

Das Korperregiment, das innerhalb der rein weiblichen Karrieristin-
nenrunde herrscht, steht dem Korperregiment der dumpfesten Chauvi-
Runde in nichts nach. Die Frauen rezensieren ihr Aussehen gegenseitig,
riicksichtslos, und dhnlich ricksichtslos haben sie auch Karriere ge-
macht. Sie sind zu ,Herrinnen‘ geworden, wie Walser sie im Titel ihres
Theaterstiicks nennt, zu herrischen Frauen, was ein wenig klingt wie
die feinere Variante des antifeministischen Kamptbegrifts Mannweiber.
Und tatsichlich herrscht in dem Stiick ein Frauenbild vor, wie es mo-
dernen Frauen nicht gefallen wird (und aufgeklirt-kritischen Minnern
auch nicht). (Becker 2014)
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Wihrend hier der Kritiker seine Feminismus-Lektion gelernt zu haben
scheint und kavalierhaft die Frauen (und die aufgeklirt-kritischen Min-
ner) vor Frauen in Schutz zu nehmen miissen meint, sehen Kritikerinnen
das Stiick anders. Schon im Gesprich zwischen Michael Laages und Brit-
ta Biirger werden andere Aspekte wahrgenommen: ,Merkwiirdigerweise
auch probt das Ensemble das Stiick im Stiick ohne Regisseur; warum, er-
fahren wir nicht — diese Leerstelle markiert ja den Punkt, wo normalerwei-
se, und jenseits aller weiblichen Strategien, patriarchale Ordnung beginnt
im Theater.“ (Laages 2014) Noch genauer beobachtet Cornelie Ueding, die
durchaus das Tragische in dieser Komddie wahrnimmt: ,Am Ende steht
eine todtraurige, immer noch stolze, entzauberte und entlassene Theater-
ruine, die eben noch von Hauptrollen schwirmte, nun stille Lihmung hin-
terlassend, im Kreis ihrer Kolleginnen, denen es gleichfalls die Sprache und
die Hoffnung verschlagen hat.“ (Ueding 2014)

Die Difterenz, die sich in der Wahrnehmung des Stiicks bei mann-
licher und weiblicher Kritik zeigt, deutet auf eine grundlegende Spaltung
innerhalb des bereits stark diversifizierten Felds der Feminismen hin. Die
Herrinnen, wie auch die Diktatorengattinnen, sind privilegierte Frauen,
» Top-Girls“ (McRobbie 2010), sind Vertreterinnen einer Schicht, die sich
vom Feminismus distanziert: , Diese Frauen wachsen in dem Glauben auf
alle Optionen im Leben zu haben und sind der Uberzeugung, dass ihre
spezifische Lebenslage nicht ihre Lebenschancen beschneide, da allein das
meritokratische Prinzip bestimme. Gesellschaftliche und strukturelle Un-
gleichheiten spielen in dieser Wahrnehmung keine Rolle mehr.“ (Poge et
al. 2014, 24) Mit ihrem Erfolg, ihrem Reichtum und ihrer Macht erfiillen
sie die Alibi-Quote eines Systems, das auf Ausbeutung griindet, womit sie
in Komplizenschaft mit ihm die Ausbeutung fiir alle anderen festschreiben.
Bestenfalls konnten sie einem , Elitefeminismus® zugerechnet werden, den
Poge et al. seit 2000 verstirkt beobachten und ,der die individuelle Selbst-
verwirklichung anstrebt, ohne dabei grundsitzlich gesellschaftliche Ver-
hiltnisse mit der Wirkung weiterer Ungleichheitskategorien zu berticksich-
tigen.“ (Poge et al. 2014, 25) Die ,individuelle Selbstverwirklichung wird
jedoch schon bei Walsers Diktatorengattinnen als Selbstdarstellung entlarvt.

Theresia Walser zeigt in diesem Stlick Frauen, die als Beispiele erfolg-
reicher Karrieregestaltung in einer Méinnerwelt einem imagindren Publikum
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vorgefihrt werden, die unsympathisch erscheinen und als solche eine in-
teressante Herausforderung fiir Schauspielerinnen und Schauspieler bie-
ten. Aber auch dieses Angebot fiir kiinstlerische Entfaltung und kreative
Emanzipation bleibt auf die Bithne beschrinkt. Die Schaltstellen der Macht
befinden sich hinter der Bithne, wo die Nominierungen und Preisvergaben
inszeniert und die Rollenverteilungen und Entlassungen beschlossen wer-
den. Ob die Figuren politisch korrekt gestaltet, typisiert oder klischeehaft
angelegt sind und ob sie gut oder schlecht gespielt werden, ist unwichtig,
solange sie nur genug Staub aufwirbeln, weil das ganze Geschehen nur als
Paravent dient. Die Theaterleitung bleibt hinter der Bithne unsichtbar, des-
halb wird auch ihr Geschlecht nicht thematisiert. Deutlich ist jedoch, dass
auch Frauen die Position einnehmen konnen, von der aus sie Mitarbeiter
einstellen oder entlassen konnen, worliber mit besonderem Stolz Martha er-
zihlt (vgl. 14). Doch wenn sich auch ein minnlicher Schauspieler mit den
vier Frauen in einer untergeordneten Position befindet, dndert das an der
hierarchischen Strukturierung aller gesellschaftlicher Institutionen — vom
Kindergarten, iber Wirtschaft, Wissenschaft und Justiz bis zum Theater —
nichts. Die hochsten Positionen in diesen Hierarchien konnen stellenweise
und zeitweise durch Frauen besetzt werden, doch grundsitzlich bedienen sie
die bestehende Ordnung, sodass auch eine geschlechtliche Umbesetzung der
wenigen Machtpositionen die Gesellschaft nicht gerechter macht. Das von
den Kritikern bemerkte Fehlen eines Regisseurs des Stiicks im Stiick ladt zu
einem Vergleich mit George Taboris Goldberg-Variationen ein. Auch Tabori
zeigt in diesem Stiick eine Theaterprobe. Im Gegensatz zu Walsers Stiick ist
hier jedoch die Position des Regisseurs dominant und durch Mr. Jay besetzt,
der mit Jahwe assoziiert wird, wodurch der Monotheismus als Matrix des
Patriarchats karikiert wird. Wenn bei Theresia Walser die Stelle des Regis-
seurs, des einzigen Gottes, leer bleibt, so bleiben die hierarchischen, fiir Un-
gerechtigkeit anfilligen Strukturen doch weiter bestehen. Die Aushohlung
der traditionell patriarchalischen Hierarchie deutet auf eine Verwerfung des
Patriarchats hin, nicht jedoch auf die Authebung von hierarchischen Struk-
turen. Das Stlick bietet noch eine Interpretationsmoglichkeit: Der leere
Platz des Regisseurs kann von dem Publikum besetzt werden, sodass also das
Publikum, das das Stiick Herrinnen sieht, in dem Stiick im Stiick die Rolle
des Regisseurs tibernimmt, doch kann es nur passiv bleiben — ein Regisseur,
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der nur noch den Lauf der Dinge beobachtet. Es mag sein, dass sich auf
den Nachttischchen der Leserinnen/Zuschauerinnen von Theresia Walsers
Stiicken mit den Jahren viele bése Gedanken angesammelt haben, doch in
einer hierarchisch durchstrukturierten Gesellschaft und dem antifeministi-
schen Backlash findet sich immer noch Platz fiir noch mehr Boshaftigkeit.

Durch die in Walsers Stiicken dargestellte Problematik wird deutlich,
dass fiir die modernen, liberal-kapitalistisch organisierten Gesellschaften
der Begriff des Patriarchats bzw. der patriarchalischen Gesellschaftsorga-
nisation nur noch als Metapher verwendet werden kann. Das traditionelle
Patriarchat verlangte von dem Patriarchen, die Verantwortung fir die ihm
Unterworfenen zu tibernehmen und sie zu versorgen, durch die Liberali-
sierung werden jedoch die hierarchisch Bevorzugten von dieser Verantwor-
tung entbunden, und zwar sowohl im Offentlichen wie auch im Privaten,
in der Wirtschaft wie auch in der Institution der Ehe. Vielmehr miissen die
Unterworfenen vor den hierarchisch Hohergestellten durch weitere Insti-
tutionen geschiitzt werden, die wiederum hierarchisch organisiert sind, wie
Justiz und Gewerkschaften. Die Verwendung des Begriffs Patriarchat ist
problematisch geworden, weil er die modernen Gesellschaftsverhiltnisse
verdeckt. Einerseits suggeriert er immer noch das Bild eines fiirsorglichen
Vaters, dem Frau sich gerne unterwirft im Austausch fiir soziale Sicherheit,
andererseits wird durch das Einsetzen von einigen wenigen Herrinnen in
hohergestellten Positionen suggeriert, dass dadurch das Patriarchat aufge-
hoben sei (weil es ja ,auch“ Frauen sind, die andere unterdriicken) und dass
dadurch die Gesellschaft bereits gleiche Bedingungen fiir alle Geschlech-
ter biete. Unter diesen Bedingungen sei es ein rein personliches Problem,
wenn Frauen (wie auch Minner) ihre Moglichkeiten nicht nutzen. Zwi-
schen diesen zwei Illusionen, der Illusion der Sicherheit und der Illusion
der Chancengleichheit, werden jedoch Menschenrechte zerrieben.

Die zeitgenossische deutschsprachige Dramatik junger Autorinnen und
Autoren kreist um das Thema der Utopien, so Andrea Maria Zimmermann
und Andreas Englhart, die jedoch zu unterschiedlichen Schliissen kommen.
Wihrend Englhart in der jungen Dramatik vor allem Resignation entdeckt
und eine ,,Utopie der Liebe, an deren Verwirklichung sie letztlich nicht wirk-
lich glaubt“ (Englhart 2011, 325), siecht Zimmermann in diesen Utopien
das Potenzial zur Transformation der bestehenden Ordnung (Zimmermann
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2017, 343-350).° Wie auch immer die unterschiedlichen Verdikte motiviert
und begriindet sind, beide Wissenschaftler finden die mehr oder weniger
glaubhaften Utopien in theatralischen Darstellungen familidrer und intimer
Beziehungsentwiirfe, wihrend Theresia Walser das Theater selbst, das durch
seine mediale Spezifik fiir die Verraumlichung von Fiktion fiir Utopien pri-
destiniert zu sein scheint, auf sein u-topisches Potential hin auslotet. Doch
auch die schillernden Bihnenproduktionen werden durch die Produktions-
verhiltnisse bedingt, die sich, trotz vielfiltiger utopischer Entwiirfe der fe-
ministischen Okonomie (vgl. Haidinger 2014, 1791t.), nicht so leicht dndern
lassen. Auch in Walsers Theater scheint sich die These ,,Geschlechterver-
hiltnisse sind Produktionsverhiltnisse“ (Haug 2014, 134) zu bestitigen. Da
jedoch die Produktionsverhiltnisse nur auf Profit ausgerichtet sind, wird es
besonders in Krisenzeiten, wenn Verluste drohen, deutlich, dass sie auf Kos-
ten der Schwichsten erwirtschaftet werden (vgl. Haug 2014, 132; Haidinger
2014,179). Einige wenige Herrinnen verdndern daran nichts, ihre bitterbose
Darstellung auf der Bithne macht jedoch darauf aufmerksam, dass eine ge-
rechtere Gesellschaft tiefgreifende Strukturverinderungen erfordert.
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