
Vorstellung zugrunde, dass das Theater
sich von schädlichen medialen Einflüs-
sen frei zu halten habe. Entlarvend ist
vor allem der Ausdruck „Rattenfänge-
rei“, weil sich die Frage sofort stellt, wel-
che Zuschauergruppe mit Rattengleich-
zusetzen ist. Wer sind die Ratten? Aus
der Sicht des Kritikers handelt es sich
um vermutlich jugendliche Zuschauer,
die sonst nur ins Kino gehen und, so
kann geschlossen werden, möglichst
dort bleiben sollen. 

Dieser Vorstellung einer Trennung und
Hierarchisierung der Medien – sowohl
im Hinblick auf ihre Produkte als auch
ihre Rezeptionsmuster – liegt das zen-
trale Problem zugrunde, das ich dis-
kutieren möchte. Die These lautet, um
es auf einen einfachen Nenner zu 
bringen, dass es unter den Theaterzu-
schauern heute viel mehr Ratten gibt
als gemeinhin angenommen. Ratten
sind in diesem Sinne Zuschauer, de-
ren Erwartungshaltung und rezeptive
Kompetenz durch eine ausdifferenzier-
te Medienlandschaft geprägt sind. Ne-
ben Kino gehören u. a. Fernsehen, Vi-
deos, Comic-Hefte und Internet zu den
medialen Einflüssen, die der Theater-
zuschauer selbstverständlich mit ins
Theater bringt. Ausgehend von dieser
eher feuilletonistisch geprägten Ein-
sicht über die Vielfalt der Medien in un-
serer Zeit lässt sich für die Theaterwis-
senschaft eine besondere Fokussie-
rung formulieren: Vor welchem me-
thodologischen und theoretischen
Hintergrund können das Theater und
seine Produkte im Zeichen einer immer
komplexer werdenden Medienwelt
untersucht werden? Um dieser Her-
ausforderung gerecht zu werden, be-
darf es eines wissenschaftlichen Para-
digmenwechsels. Anstelle einer Be-
trachtungsweise, die Fragen der me-
dialen Spezifizität in den Mittelpunkt
stellt, muss eine Theorie der Interme-
dialität formuliert werden. Dass dieser
Paradigmenwechsel im Theater selbst
vielerorts bereits vollzogen ist, lässt
sich leicht demonstrieren. Viel schwie-
riger gestaltet sich das Umdenken in-

nerhalb der Theaterwissenschaft, denn
der Schritt hin zu einer intermedialen
Betrachtungsweise impliziert die Ver-
abschiedung von einer liebgewonne-
nen ästhetischen Grundposition: der
der medialen Spezifizität. 

Von medialer Spezifizität 
zur Intermedialität

Unter medialer Spezifizität hat man
nach Ansicht des Filmtheoretikers Noël
Carroll die Forderung zu verstehen,
dass jedes Medium über eigene Geset-
ze verfüge, die die ästhetische Gestal-
tung im jeweiligen Medium prägen
sollten. Im Falle des Films seien die
ästhetisch wertvollsten Produkte die-
jenigen, die die Besonderheiten des
Mediums Kino ausnutzen, speziell Ka-
meraführung und Montage. Auf das
Theater angewandt, bedeutet mediale
Spezifizität entweder eine Konzentra-
tion auf die theatrale Grundsituation,
die die Anwesenheit eines Live-Publi-
kums hervorhebt, und/oder eine
Spielästhetik, die ohne moderne Tech-
nologie auskommt. Carroll weist nach,
dass besonders in der frühen Film-
theorie von Kracauer und Arnheim die
Lehre der medialen Spezifizität vor al-
lem der Legitimation des neuen Medi-
ums als Kunstform dient. 

Eine vermutlich erste Infragestellung
der medialen Spezifizität seitens der
Film- und Theatertheorie findet sich in
Susan Sontags viel zu wenig beachte-
tem Aufsatz über Film und Theater aus
dem Jahr 1965. Sie beginnt mit der Fra-
ge, „ob es einen unüberbrückbaren Un-
terschied, ja eine Polarität zwischen
den beiden Kunstgattungen des Films
und des Theaters gibt? Gibt es etwas
echt Theatermäßiges, das sich qualita-
tiv von dem unterscheidet, was echt fil-
misch ist? Fast allenthalben herrscht
die Ansicht vor, dass es einen solchen
grundsätzlichen Unterschied gibt. Es
ist zum Gemeinplatz der Diskussion
um diese Frage geworden, dass Film
und Theater zwei verschiedene, ja so-

gar antithetische Kunstgattungen
sind, deren jede ihre eigenen Maßstä-
be der Bewertung und ihre eigenen
Gesetze der Form hat.“

Den hier angesprochen „Gemeinplatz“
unterzieht Sontag einer kritischen Prü-
fung, indem sie das bis dahin gültige,
von einer Vielzahl namhafter Film- und
Kunsttheoretiker vertretene Dogma
hinterfragt, der Kunstcharakter des
Films im Gegensatz zu dem des Thea-
ters lasse sich in seiner „elementaren
Materialeigenschaft“ festmachen. Das
heißt nicht, dass die beiden Medien
nicht Unterschiede aufzuweisen hät-
ten. Sie gebe es selbstverständlich. Pro-
blematisch sei jedoch die Verknüpfung
von ästhetischer Wertung und media-
ler bzw. Materialeigenschaften.

Was Sontag nicht sieht, wohl weil 
die Tendenz Mitte der sechziger Jahre
noch nicht deutlich sichtbar war, ist die
Reaktion des Theaters auf diese Dis-
kussion. Rückblickend lässt sich die Ent-
wicklung der zweiten Hälfte der sechzi-
ger Jahre im Theater hin zu der Suche
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Wenn es denn einen Trend auf
den Bühnen der neunziger
Jahre gibt,“ schrieb der Thea-

terkritiker Ralph Hammerthaler 1998
in der Süddeutschen Zeitung, „dann ist
es der Trend zum Theatermovie.“ Als
wichtigsten Gewährsmann für seine
Behauptung zitiert er Frank Castorf,
der in einem Interview für die Berliner
Zeitung freimütig zugegeben hatte,
dass das Theater, von dem er träume,
„allenfalls im Kino, und zwar bei Quen-
tin Tarantino“ zu finden sei. Das Thea-
ter als „Pulp Fiction“ also, ein Theater,
das sich filmischer Mittel bedient wie,
– Hammerthaler zählt sie auf – „So-
undtrack, Rhythmus, Ausschnitte, sze-
nische Überblendungen und das stän-

dige Spiel mit Zitaten und Klischees“.
Die neue Wortprägung Theatermovie
ist symptomatisch für die immer drin-
gender werdende Notwendigkeit, kriti-
sche Kategorien und Wertmaßstäbe
für Medienprodukte (und dazu zählen
Theaterinszenierungen) zu finden, die
sich durch ihre Hybridisierung aus-
zeichnen: Videotanz, Tanzfilm, Theater-
verfilmung. Eine lange Liste weiterer
alter und neuer intermedialer Gattun-
gen ließe sich leicht aufstellen.

Hammerthalers wohlwollende Beurtei-
lung solcher hybrider Produkte ist für
die deutsche Kritikerszene eher unge-
wöhnlich. Auf Hybridität im Allgemei-
nen und auf das Theatermovie im Be-

sonderen wird eher mit Argwohn und
Ablehnung reagiert. In Bezug auf Cas -
torfs Theatermovie „Trainspotting“ von
1997 fragt Michael Laages in der Deut-
schen Bühne (DDB 10/1997), ob das nicht
„vampirisches Schmarotzertum und
Rat tenfängerei" sei. Castorf ist im Laufe
seiner Karriere sicherlich mit schlimme-
ren Epitheta bedacht worden, aber die
beiden Ausdrücke  „Schmarotzertum“
und „Rattenfängerei“ sind für die Frage
des Theaters im Medienzeitalter be-
zeichnend und entlarvend zugleich. Be-
zeichnend, weil sie für eine kritische (im
Sinne der Theaterkritik) und wissen-
schaftliche Einstellung dem Theater ge-
genüber repräsentativ sind. Dem Vor-
wurf des Schmarotzertums liegt die
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Theater zwischen den Medien
Perspektiven für Theaterwissenschaft und Kritik angesichts einer 
zunehmenden Intermedialität in der Theaterpraxis.

2 I Der Schau-
spieler als zentra-
les Medium: 
Peter Brooks 
„Le Costume“ mit
Hubert Koundé 
und Tanya Moodie.



Abschließende Perspektiven 

1. Der heutige Theaterzuschauer verfügt über
Kompetenz und Wissen in vielen Medien. Die-
sem Umstand in der Theater-Kunst wie der Thea-
ter-Wissenschaft Rechnung zu tragen, bedeutet
keineswegs, sich der „Rattenfängerei“ schuldig
zu machen. Es bedeutet auch nicht, dass sich das
Theater einer Ästhetik des „schnellen Schnitts“
verschreiben muss. Als Forschungsperspektive
geht es darum, die Frage der Medienkonventio-
nen stärker zu berücksichtigen, denn Konventio-
nen sind nichts anderes als historisch gewach-
sene und daher sich verändernde Seh-, Hör- und
Verhaltensgewohnheiten. 

2. Will man Intermedialität als wissenschaftliches
Paradigma der Theaterwissenschaft zugrunde le-
gen, so muss das Theater als Medium begriffen
werden, das von Beginn an intermedial ausge-
richtet war. Theater ist und war schon immer ein
Hypermedium, das in der Lage ist, alle anderen
Medien zur Darstellung zu bringen, sie zu the-
matisieren und zu realisieren. Diese Fähigkeit
wurde nicht erst von Erwin Piscator, der Wooster
Group oder Robert Lepage erkannt. Eine Viel -
zahl intermedialer theatergeschichtlicher For-
schungsperspektiven ergäbe sich aus einem
Blickwinkel, der stärker als bisher den sich wan-
delnden technisch-apparativen Bedingungen in
den Vordergrund stellt. Auch vor der Erfindung
der sogenannten Neuen Medien findet ein Aus-
tausch mit anderen Medien statt, der das Theater
nachhaltig verändert. Dieser Austausch beginnt
spätestens mit der Erfindung des Buchdrucks
und damit des gedruckten Dramentextes in der
frühen Neuzeit (mit weitreichenden Implikatio-
nen für das Verhältnis von Sprache, Aufführung
und Rezeptionsmuster). Er setzt sich fort mit der
Integration zahlreicher illusionistischer Techno-
logien wie Laterna magica, Panoramen, Dioramen
bis hin zur Fotografie. Obwohl diese Medien, je-
des für sich, ausgiebigst untersucht worden sind,
bleiben die zahlreichen Wechselbeziehungen mit
dem Theater unterbelichtet.

3. Auf theoretischer Ebene bedeutet die Hin-
wendung zur Intermedialität, dass die Theater-
wissenschaft an die recht komplexe und keines-
wegs einheitliche medientheoretische Diskus -
sion anknüpfen muss. Der Berliner Medienphi -
losophin Sybille Krämer zufolge gibt es „zwei
Gravitationspunkte im labyrinthisch verzweig-
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nach dem „unmittelbaren“ (bei Peter
Brook) oder „armen“ Theater (Jerzy Gro-
towski) als die theaterästhetische Um-
setzung des Postulats der medialen
Spezifizität identifizieren. Bei beiden
Regisseuren geht es um eine Konzepti-
on, die das Theater auf seine Wesen-
haftigkeit oder Essenz reduzieren will. 

Fast zeitgleich vollzieht sich innerhalb
der Theaterwissenschaft eine Neube-
stimmung des Fachs im selben Geiste.
Verstärkt treten Bemühungen auf, das
Wesen des Faches in der intratheatra-
len, also zwischen Bühne und Zuschau-
erraum verlaufenden Kommunikation
zu bestimmen und es aufgrund dieser
besonderen Unmittelbarkeit von ande-
ren Fächern abzugrenzen. In seinem
Aufsatz „Theaterwissenschaft als Lehre
vom theatralischen Handeln“ aus dem
Jahr 1970 fordert der Berliner Theater-
wissenschaftler Arno Paul, die Theater-
wissenschaft solle sich konzentrieren
„auf einen wesenseigenen Kern, dessen
angemessenes Studium keiner ande-
ren Disziplin obliegt und von dem aus,
den jeweiligen Fragestellungen ent-
sprechend, interdisziplinäre Verbin-
dungen zu verknüpfen wären.“ Tatsäch-
lich bestimmt die Suche nach dem 
„wesenseigenen Kern“ die theaterwis-
senschaftliche Theoriebildung stark. „Es
gilt, gezielt und systematisch nach dem
konstitutiven Moment des Theaters zu
fragen, um von dort aus das zentrale
Objekt einer Wissenschaft vom Theater
zu fixieren.“ Das zentrale Objekt ist die
Aufführung. Paul bestimmt alle Ele-
mente der Aufführung als potentiell
austauschbar, einschließlich der Schau-
spieler und Zuschauer. Theater wird so-
mit als besondere Form der face to fa-
ce–Kommunikation verstanden. Paul
propagiert entsprechend dieser wis-
senschaftlichen Akzent ver schiebung
eine Anbindung an die Kommunikati-
onsforschung. Spätestens hier könnte
man eine mögliche Öffnung der Thea-
terwissenschaft hin zu den anderen
Medienwissenschaften erwarten. Paul
zieht aber genau die umgekehrten Kon-
sequenzen. Die Essentialisierung der fa-

ce to face-Kommunikation bedeutet für
ihn eine klare Abgrenzung des Theaters
gegenüber anderen, vor allem den neu-
en, technischen Medien.

Intermedialität

Den Gegenpol zu einer der medialen
Spezifizität verpflichteten Ästhetik
und Wissenschaft bildet Intermedia-
lität. Dieser Forschungsansatz geht
von der Annahme aus, dass es sich bei
medialer Spezifizität im oben genann-
ten Sinne um ein wissenschaftliches
Konstrukt handele, das mit den ei-
gentlichen ästhetischen Mechanis-
men von Medienprodukten wenig zu
tun habe. Im letzten Jahrzehnt hat das
Thema Intermedialität im geistes-
und medienwissenschaftlichen Dis-
kurs vor allem im deutschsprachigen
Raum eine Konjunktur erlebt. In jüng-
s ter Zeit gibt es einige wenige Versu-
che seitens der Theaterwissenschaft,
an diese Diskussion anzuknüpfen.
Über den Begriff der Intermedialität
findet ein erneuter Versuch statt, die
Theaterwissenschaft als Teil einer her-
meneutisch orientierten Medienwis-
senschaft zu definieren. Hinsichtlich
der begrifflichen Klärung lassen sich
zwei Positionen feststellen. Interme-
dialität wird verstanden als: 
– Transposition eines Stoffes oder ei-
nes Textsegments aus einem Medium
in ein anderes;
– Versuch, in einem Medium die ästhe-
tischen Konventionen und/oder Seh-
und Hörgewohnheiten eines anderen
Mediums zu realisieren. 

Beim erstgenannten Intermedialitäts-
begriff – der Transposition von Inhalten
zwischen Medien – handelt es sich im
strengen Sinne um Medienwechsel
oder Medientransformationen und
nur bedingt um Intermedialität. Bei-
spiele hierfür wären Literaturver -
filmungen oder die Verfilmungen bzw.
die Aufzeichnung von Theaterstücken.
Zur Behandlung literarischer Stoffe 
in verschiedenen Medien gibt es seit

Ende der sechziger Jahre eine inten-
sive Forschungsaktivität. Diese For-
schungsrichtung geht eher medien -
spe zifisch vor, indem sie nach den 
medienbedingten Veränderungen der
Stoffe fragt. 

Erst die zweite Definition – die Reali-
sierung medialer Konventionen eines
oder mehrerer Medien in einem ande-
ren – bezeichnet Intermedialität im en-
geren Sinne. Bertolt Brecht hat das
Phänomen in dieser Lesart bereits 1931
in seiner Schrift über den Dreigro-
schenprozess auf die einfache Formel
gebracht: „Der Filmsehende liest Er-
zählungen anders. Aber auch der Er-
zählungen schreibt, ist seinerseits ein
Filmsehender. Die Technifizierung der
literarischen Produktion ist nicht mehr
rückgängig zu machen.“ Ersetzt man
das Wort „Erzählungen“ durch „Thea-
tertexte“ und „der Filmsehende“ durch
„der andere Medien Sehende“, so er-
weist sich das Konzept der Intermedia-
lität als erfasst. Was Brecht als „filmi-
sches Schreiben“ bezeichnet, wäre als
Simulation filmischer Konventionen in
einem nicht filmischen Medium zu de-
finieren, als Kollision dieser subjektiven
Kinoästhetik mit den strukturellen Vor-
aussetzungen des Dramas und den
medialen Gegebenheiten des Thea-
ters.

Definieren wir Intermedialität zu -
nächst als Simulation oder Realisie-
rung medialer Konventionen eines
oder mehrerer Medien in einem ande-
ren Medium, so stellt sich die Frage
nach den Kriterien oder Erkennungs-
merkmalen dieser Strategie. Der Ein-
satz anderer Medien wie Film-, Video-
oder Diaprojektionen im Theater ist al-
lein noch kein Garant für Intermedia-
lität. Hierfür gibt es bereits den gängi-
gen Begriff des multimedialen Thea-
ters. Allerdings sind die Grenzen oft
fließend, da multimediales Theater
(und hier ist der Einsatz von techni-
schen Medien gemeint) sehr wohl eine
intermediale Strategie verfolgen mag,
obwohl dies keineswegs zwingend ist.
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ten Feld des Mediendiskurses“: textorientierte
und technikorientierte Medientheorien. Da sich
das Theater weder dem einen noch dem ande-
ren Schwerpunkt genau zuordnen lässt, stellt
sich die Frage, ob nicht doch ein dritter Weg zu
beschreiten wäre. Dieser dritte Weg müsste viel
stärker als bisher die besondere Medialität des
Theaters berücksichtigen, die darin besteht, dass
jedes andere Medium darin zur Darstellung ge-
bracht und verarbeitet werden kann. 

4. Die Erforschung des Theaters aus einer in-
termedialen Perspektive führt unweigerlich da-
zu, dass benachbarte Medien wie Film, Fernse-
hen, Hörfunk und Computer wieder stärker im
Hinblick auf ihre Affinitäten mit dem Theater
betrachtet werden. Sie verfügen über so vie-
le gemeinsame Ausdrucksmittel und Begriffe 
wie Schauspielkunst, Inszenierung, Design,
Dramaturgie usw., dass eine medienspezifische
Betrachtung an wesentlichen historischen und
ästhetischen Gemeinsamkeiten vorbeiarbei-
tet. 

Wenn das Theater neue ästhetische Aus-
drucksmöglichkeiten in den Zwischenräumen
des Intermedialen sucht, dann darf die Thea-
terwissenschaft nicht zögern, ihm dorthin zu
folgen. Das Fach Theaterwissenschaft soll sei-
nen Gegenstand nicht in Abgrenzung gegenü-
ber anderen Medien, also in einer Abwehrhal-
tung, definieren. Vielmehr muss sie das Theater
als ein Medium, das in seiner Grundausrich-
tung intermedial, das heißt auf Austausch be-
dacht ist, begreifen. Jeder Theaterzuschauer
verfügt heutzutage über plurale mediale Kom-
petenzen sowohl im Hinblick auf die me-
dienspezifischen Konventionen als auch im
Sinne des dort transportierten Wissens. Will
das Theater den Anschluss an eine neue Zu-
schauergeneration finden, was zu wünschen
wäre, dann müsste dieses Verhältnis ein pro-
duktives, auf intermediale Wechselbeziehun-
gen ausgerichtetes sein. Spätestens dann wird
es nicht mehr notwendig, eine interme-
diale Theaterästhetik als „Rattenfänge-
rei“ zu diffamieren.

Beim vorliegenden Text handelt es sich um die  stark gekürte Fassung 

eines Aufsatzes, der im Sammelband „Crossing Media: Theater, Film,

Fotografie und Bildende Kunst“, herausgegeben von Christopher Balme

und Markus Moninger, München: ePodium, 2003, erschienen ist.


