Die Wege des zeitgenOssischen Theaters — Zu einem
postmodernen Multimedia-Theater oder: das Ende
des mimetisch-referentiellen Theaters?

Alfonso de Toro (Leipzig)

0. Aligemeines: Allgemeines Modell fiir das postmoderne Theater
— Semiosis und Typologie

0.1 Vom aristotelischen Paradigma zum postmodernen Theater

In der vorliegenden Arbeit gehen wir von der Hypothese aus, daR sich das zeitge-
nossische Theater auf der Basis seines (multimedialen) Auffithrungstextes de-
finieren l4Rt, das bedeutet, durch die Anwendung einer Vielzahl von Kodizes,
verstanden als visuell-klanglich-gestisch-kinesische Materie, die der Intention
entbehrt, “eine duRere Handlung nachahmen” zu wollen. Das heift, das Theater
dient nicht mehr dazu, eine bestimmte Botschaft zu vermitteln oder zu verkiinden
bzw. ‘Realitit’ auf dem Weg der Imitation zu produzieren, sondern das Theater
zelebriert seine eigene ‘Theater-Wirklichkeit'. Die Referenzialitit besteht weiterhin,
insoweit das postmoderne Theater dekonstruktionistisch und palimpsestisch ist, sie
ist jedoch anti-mimetisch, anti-hierarchisierend und bezieht eine Fiille von Mitteln
und Kodizes ein. Ausgehend von dieser Konzeption stellen wir den Terminus
‘postmodernes multimediales Theater’ dem Begriff ‘mimetisch-referentielles Thea-
ter’ gegeniiber, der die Realitit reproduzieren will oder von ihr ausgeht, sei es in
naturalistischer, realistischer, epischer oder anderer Form oder mittels einer aristo-
telischen Als-Ob-Konstruktion.

Wir kénnen sagen, daR bis Brecht das aristotelische Paradigma vorherrschte.’
Um ‘anti-’ zu sein, mu das Angegriffene eingeschlossen und ihm dann das Gegen-
teil entgegengesetzt werden. Darliber hinaus reduzieren wir das aristotelische
Theater insbesondere auf die Mimesis, das heit auf die Referenz, auf die Nach-
ahmung von Handlungen, Situationen oder Zustinden, die in plausibler Form
(verosimilitas) dargestellt werden missen und die einen bestimmten, a priori
fixierten Effekt verfolgen. Ob von hier aus eine Identifikation erfolgt oder nicht,
eine Katharsis oder nicht, ist nicht der Struktur des Dramas inhdrent, sondern es ist
sein angestrebter oder moglicher Effekt.” Sowohl Aristoteles als auch Brecht wollen
iiber verschiedene Mittel zu einem bestimmten Effekt kommen: Aristoteles will,
daB das Publikum durch das Mittel der Identifikation “die Leidenschaften des
Helden durchlebt” und sich auf diese Weise “entduRert, leert, frei wird von seinen
Leidenschaften” (Katharsis/Reinigung); Brecht zielt darauf ab, da® sich das Publi-
kum durch die Verfahren des ‘epischen Verfremdungseffektes’ “von der ‘Entfrem-
dung’ befreit”, sich ihrer entduBlert. In beiden Fillen haben wir eine ‘Befreiung’
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von einem bestimmten Zustand; von daher stellen wir fest, da beide Autoren
letztendlich vom Gleichen sprechen, das gleiche Ziel verfolgen, nimlich die
BewuRtwerdung eines bestimmten Zustandes oder Ereignisses und der damit ver-
bundenen Konsequenzen. So kénnen wir den Terminus Reinigung, der derart mit
historischen, poetologischen und philosophischen Implikationen belastet ist, durch
den Begriff ‘Erkenntnis-Verarbeitung’ ersetzen. Wenn wir diese Grundlage akzep-
tieren, sind wir in der Lage zu behaupten, da Brecht in dem MaRe aristotelisch ist,
wie er von einer dramatischen Struktur ausgeht, die der von Aristoteles beschriebe-
nen 4hnelt, und zwar der Kette ‘Hamartia’ — ‘Anagnorisis’ — ‘Peripeteia’ — ‘Katastro-
phe’/’Gliick’ = ‘Effekt’. Er ist anti-aristotelisch, indem er mit der epischen Ver-
fremdung operiert und nicht nur von einer Als-Ob-Struktur ausgeht, sondern diese
mit sozialokonomisch-politisch konkreten Phinomenen verbindet. Beide Theater-
konzeptionen sind hochgradig referentiell und mimetisch.

Diese Theaterkonzeptionen verindern sich definitiv spitestens seit Beckett und
Tonesco (vergessen wir dabei auch nicht Jarry und Artaud), was wir hier aufgrund
der Offenkundigkeit der Entwicklung nicht niher darlegen miissen.’ Das Theater
fordert mit diesem neuen Paradigma, sich auf seine Substanz — “Theater zu sein”
_ zu beziehen. Das Theater kimpft gegen die Mimesis, gegen die Referenz; es ist
anti-illusionistisch, anti-kathartisch, es geht nicht von einer mimetisch-referentiellen
Als-Ob-Struktur aus und stellt sein Artefakt zur Schau. Es geht aus von der Destruk-
tion des Realismus oder Naturalismus und schreitet fort bis zur Schaffung von
Allegorien und Symbolen, ausgehend vom Unbewuften, von den Triumen, von
Halluzinationen, Tabus und Traumata. Es macht Schluf mit der logisch-raumlich-
seitlichen Kausalitit und mit der Kohdrenz der Figur. Die Botschaft reduziert sich
hier entweder auf eine bloe Andeutung, wobei eine Neigung zur Selbstzerstorung
der Sprache und des Theaters selbst vorliegt (En attendant Godot/La cantatrice
chauve), oder es handelt sich um das Zitat einer Botschaft (Les chaises), wobei die
Identifikation und der Effekt ihren Sinn und ihre Daseinsberechtigung verlieren. Sie
werden ersetzt durch das ‘Spiel’ als strukturbildendes Prinzip einer sinnentleerten
Suche.

Heute dominiert der (multimediale) Auffihrungstext in der oben definierten
Form (vgl. das Modell und die Analysen, die im folgenden aufgezeigt werden),
diese ist teilweise narziRtisch (sie hat und spurt keine Rivalen und fihlt auch kein
Verlangen nach Destruktion). Das zeitgenossische Theater als Paradigma ist weder
kathartisch noch illusionistisch (im aristotelischen, neoaristotelischen und anti-
aristotelischen Sinn) noch anti-realistisch, sondern es resultiert aus anderen Prinzi-
pien: aus drei Grundlagen, die das Denken, das Fithlen und die postmoderne
Produktion als universelles Phinomen bedingen: aus der ‘Erinnerung’, der ‘Ver-
arbeitung’ und der Verwindung’. Die ‘Erinnerung’ ruft uns die verschiedenen
kulturellen Theatertraditionen ins Bewuftsein, westliche oder andere. Diese
erscheinen als erneuerbare Elemente, als zur Verfiigung stehende Materialien; die
“Verarbeitung’ ist der Moment der Auswahl und Ordnung dieses Materials; und
schlieRlich die ‘Verwindung' — sie ist die Einbeziehung dieses Materials, nicht
durch Opposition, nicht durch {Uberwindung/Ablehnung, sondern mittels einer
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rekodifizierenden, paralogischen Integration, wobei der Akzent auf den ‘Unter-
schied’ des ‘Anderen’ gesetzt wird. Das heifdt, es handelt sich um das Resultat einer
transkulturellen Operation, wie sie — unter anderen — Eugenio Barba mit dem Odin
Theater oder in den letzten Jahren Peter Brook in Paris mit Laienschauspielern aus
unterschiedlichen Kulturkreisen vollziehen.

0.2 Anfinge des postmodernen Theaters und einige Merkmale

Das postmoderne Theater beginnt — nach June Schuelter — um 1970 und ist ge-
kennzeichnet durch seine Ambiguitit, seine Diskontinuitit, seine Heterogenitit,
durch Pluralismus, Subversion, Perversion, Deformation, Dekonstruktion und
Dekreation, es ist antimimetisch und widersetzt sich der Interpretation. Es handelt
sich um ein Theater, in dem Kunst als Fiktion und das Theater als ProzeR, Perfor-
mance, Nicht-Textualitit gefeiert werden (z.B. Living Theatre, Happening, an-
thropologisches, rituelles, mythisches Theater usw.), in dem sich der Schauspieler
zum Thema und zur Hauptfigur wandelt, und in dem der Text in der Mehrheit der
Fille eine schlichte Basis und im allgemeinen nicht von Bedeutung ist. Der Text
wird als eine autoritdre und archaische Form betrachtet. Der Text wird zu einem
performance script. Die Idee der Performance nimmt eine dritte, vermittelnde und
subversive Position zwischen Drama und Theater ein. Das postmoderne Theater
offnet sich allen Kommunikationsformen: Musik, Tanz, Licht, Geruchselementen,
ohne daf diese nach Rubriken oder Genres getrennt werden, und jeder Ort wird
zum Ort fiir eine Auffithrung (Cafés, Garagen, Parkplitze, Parks, Kirchen, Dachter-
rassen). Der Schauspieler als zentrale Instanz muf keine traditionelle Rolle mehr
darstellen, sondern sein Schauspiel ist auf seine Bewegung/Gestik, auf sein Han-
deln auf der Biihne, auf seine Weltauffassung bezogen. In einem so konzipierten
Theater verliert das Wort seine traditionell privilegierte Stellung, in vielen Fillen
wird ohne Diskurs, sondern ausgehend von Meditation, Gestik, Rhythmus, Klang,
Schweigen agiert. Die Handlungen sind instinktiv und ergeben sich nicht aus
einem Training. Das Theater erreicht nihilistische und groteske Formen, die bis
zum Schweigen (Robert Wilson), zum leeren Raum (Peter Brook) reichen.’

In einigen der Arbeiten von Erika Fischer-Lichte finden wir dhnliche Kriterien
zur Definition des postmodernen Theaters wie die von June Schuelter postulierten,
sie fiigt aber weitere, sehr reprisentative hinzu.® Das postmoderne Theater ist
durch seine Resistenz gegentiber der Interpretation gekennzeichnet; das Stiick ist
nicht mehr gemis traditioneller semantischer Parameter interpretierbar; die Bedeu-
tungen lassen sich nicht auf eine Interpretation reduzieren, die zu einem tiefen
Sinn hinfiihrt. Die Botschaft weist Elemente der Science Fiction auf; sie manipuliert
und zitiert die Alltagssprache, sie spielt mit ihr; es kommen ready mades, kombi-
niert mit einer Montagetechnik, vor, wobei die Phoneme zerstort und hochgradig
rekursiv sind. Fragmentierung, Montage und Wiederholung sind die gemeinsamen
Performance-Organisationsprinzipien des postmodernen Theaters; hinzu kommt
die Intertextualitit: die Anwendung von Zitaten anderer Autoren und anderer
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Texte aus verschiedenen Epochen oder eigener Texte, allerdings oft ohne jegliche
Funktion. Wir erleben die Transformation des Textes in eine Toncollage, in der
sich die Zeichen von ihrer denotativen Funktion verabschiedet haben, das heift sie
haben sich in entsemantisierte Grapheme verwandelt. Auch die Interkulturalitit ist
ein wichtiges Merkmal, das heift die Rezeption von Elementen aus fremden
Kulturen in der eigenen, um ein neues Theater zu schaffen.

Die von den Autorinnen beschriebenen Merkmale der Postmoderne im Theater
reprisentieren einen Typus postmodernen Theaters; es ist daher erforderlich,
ausgehend von diesen Kriterien ein erweitertes Modell zu erstellen.

0.3 Postmoderne Theatersemiosis

Das vorzuschlagende Modell beriicksichtigt die drei grundlegenden semiotischen
Ebenen: die semantische, die pragmatische und die syntagmatische, wobei speziel-
le Aspekte des Theaters beriicksichtigt werden, wie zum Beispiel der dramatische
Diskurs, der Schauspieler und die Darstellung. In einigen Fillen sind die Katego-
rien Teil der drei Ebenen oder der Einzelaspekte, denn es werden die gleichen
Produktionsverfahren zur Anwendung gebracht, das heift sie sind in vielen Fillen
kongruent; Beispiel: Das Verfahren der Segmentierung und Reduktion ist etwas,
das sowohl auf der Ebene des Diskurses als auch auf derjenigen der dramatischen
Handlung und auf der Ebene ihrer Organisation zu finden ist. Wir haben die
differenzierenden Elemente paarweise in Oppositions- bzw. in Aquivalenzrelatio-
nen und gemif der verschiedenen Ebenen und Aspekte aufgeteilt. Dieses Modell
sollte einerseits in ein allgemeines Modell der postmodernen Kultur eingegliedert
werden und andererseits zur Ableitung von Spezialmodellen postmoderner Aus-
drucksformen des Theaters dienen. Wihrend die erste Aufgabe nicht Teil dieser
Arbeit ist, wird die zweite deren letzten Punkt bilden.

MODELL DES POSTMODERNEN THEATERS

Semanti- | Pragmati- | Syntag- | Diskurs Schau- Darstel-
sche sche matische spieler lung
Ebene Ebene Ebene
Ambiguitat & * + + 0 +
Eindeutigkeit # i & + 0 *
Diskontinuitit + 2 + + 0 +
Kontinuitit + + + + 0 it
Heterogenitit + ¥ + + 0 1
Gleichférmigkeit ¥ + + * 0 22
Pluralitit der Kodizes + + 0 + 0 +
Einheit der Kodizes + + 0 + 0 +
Deformation + + 0 - + +
Formation 14 + + 4 & &
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Semanti- | Pragmati- | Syntag- | Diskurs Schau- Darstel-
sche sche matische spieler lung
Ebene Ebene Ebene
umgangssprachl. Dis- + = 0 H 0 0
kurs/ready mades
hermetischer Diskurs + + + # 0 0
Rekursivitat 0 it * + 0 0
semantisierter Diskurs & it £ + 0 0
pseudosemantisierter + + 35 & 0 0
Diskurs
entsemantisierter Dis- + + + * 0 0
kurs/Grapheme
freigeistig iz 0 0 5 0 0
nihilistisch + 0 0 € 0 0
grotesk + + + + + +
non-grotesk & + + + * +
Schweigen 0 0 0 0 0 +
Gestualitat 0 0 0 0 + +
apokalyptische Vision & 0 0 + 0 +
Fabel + + + 0 0 £
Pseudofabel + gk + 0 0 +
Anti-Fabel + + 13 0 0 &
mythisch + + + 0 0 +
profan + + + 0 0 +
rituell * + iz % + 5
non-rituell + + 13 * % +
anthropologisch 0 e <3 0 + #
dramatis personae 0 0 0 G ] + i
Akteur 0 0 0 + + H
instinktive Handlung 0 0 0 0 + +
Meditation 0 0 0 0 5 *
Bewegungslosigkeit 0 0 0 0 -2 +
Unterhaltung 0 0 0 0 + 53
Automatisierung 0 0 0 0 + +
Riumlichkeit 0 + e £ 0 *
Nichtraumlichkeit 0 + + oy 0 +
Zeitlichkeit 0 + Lo + 0 +
Zeitlosigkeit 0 + + + 0 &
Schockeffekt i 0 0 + 0 0
Tradiertes + 0 0 + 0 0
Dramatisierung des Tex- it it g & 0 75
tes in Prosa
dramatischer Text o + + +
Auffiihrungstext 0 0
virtueller Auffiihrungstext 0 & + 0
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Semanti- | Pragmati- Syntag- | Diskurs Schau- Darstel-
sche sche matische spieler lung
Ebene Ebene Ebene
Performance 0 + + 0
Theater als kinesischer 0 + + 0
ProzeR auf der Biithne
mimetisches Theater 0 + + + TS
historisierend mimeti- 0 it +
sches Theater
ahierarchische Pluralitit 0 0 0 0 0
Unbegrenztheit der Auf- 0 0 0 0 0 +
fithrungsorte
Dekonstruktion + + + F + +
Konstruktion + + + + + +
Dekreation - + + B 3 +
Kreation + + + + + *
signifikative Inter- + + + + + &
textualitit
non-signifikative Inter- + + + s + o
textualitit
signifikative Interkul- + + + + + &
turalitit
non-signifikative Interkul- + + + + + F
turalitat
Metatextualitit/ + 4 + + + i
Metadiskurs
Selbstreflexion/ + + + + + 4
narzitische Struktur
Montage, signifikative + + + + e 2
Collage
Montage, non-signifikati- + - + + + o
ve Collage
Parodie, Ironie, Humor, - + + + + +
Persiflage
Fragmentierung + + * + - +
Kontinuitit + + + + i S
Darstellbarkeit B + - + & 4
Nicht-Darstellbarkeit + + + + ¥ -
Wiederholbarkeit + + + + + +
Nicht-Wiederholbarkeit + + - + ¥ +
Vorherrschen der Produk- + + + + = %
tion
Vorherrschen der Wie- + + + ¥ T g
derholung
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0.4 Zu einer Typologie fiir das postmoderne Theater

Wir kénnen mindestens vier Typen eines postmodernen Theaters feststellen, wenn
wir von der Einheit dominierender Elemente ausgehen, die sich auf eine gemein-
same Definition reduzieren lassen. Selbstverstindlich bedeutet dies nicht den
AusschluR anderer charakterisierender Elemente.

Der erste ist der Typus der Multidarstellbarkeit und der Integration aller kiinst-
lerischen Genres, oder zumindest einer groRen Zahl von ihnen, den wir als multi-
mediales bzw. intermediales Theater bezeichnen. (Hier ist eine Interpretation
moglich, jedoch nicht in der traditionellen Form der Suche nach einem allegori-
schen, tiefen Sinn; das heifit die Zeichen sind gekoppelt mit sowohl rhetorischen
als auch kinesischen Bedeutungen).

Der zweite ist derienige. in dem sich die Darstellung einer Handlung oder —
besser gesagt — einer narrativen Pseudo-Handlung vollzieht, allerdings radikal auf
den Gestus reduziert; wir bezeichnen diesen Typus als gestuales oder kinesisches
Theater. (Die traditionelle semantische Interpretation wird beinahe unmoglich;
dieses Theater bietet praktisch keine Signifikate, sondern Signifikanten).

Der dritte ist jener Typus, in dem der Diskurs, die Fabel, Raum und Zeit zur
Anwendung kommen, jedoch als Pseudo-Diskurs, Pseudo-Fabel, Pseudo-Raum und
Pseudo-Zeit. Wir bezeichnen diesen Typus als dekonstruktionistisches Theater. Es
handelt sich um ein Zitat des Sprechtheaters, des dekadenten Theaters, des realisti-
schen Theaters, des Theaters oder besser gesagt der Asthetik des Fin de Siécle, des
engagierten Theaters, des teatro pobre, des sozialen Theaters, des Theaters des
Absurden, des historisierenden Theaters, ohne irgend etwas ausschlieflich davon zu
sein. Es handelt sich vielmehr um Zitate, durch welche mittels der Dekonstruktion,
mittels Montage der eigene Typus entsteht. Es ist dies eine neue Form des Sprech-
theaters, die nicht als einfaches, dem Kontext enthobenes Zitat funktioniert, sondern
auf intertextuelle Weise, als Dekonstruktion des modernen Theaters oder der
Spitmoderne (Brecht, Beckett, Tonesco); der Zuschauer kann versuchen, den
Auffithrungstext in kohirenter semantischer Form zu dekodieren.

Der vierte Typus ist derjenige, der die Tradition des Sprechtheaters mit all seinen
typischen Elementen, wie gut definierten Figuren (vollstindigen Namen, Berufen,
privaten, beruflicher, personlichen Beziehungen), wieder aufnimmt. Der Unter-
schied zum traditionellen mimetischen Theater wurzelt in der Negierung einer
offenkundigen Botschaft oder in der absoluten Anonymitit des Diskurses. Dieses
Theater bezeichnen wir als traditionalisierendes restauratives oder historisierendes
dekonstruktionistisches Theater, insofern es gleichzeitig politisch-militantes mimeti-
sches Theater zitiert und dekonstruiert und sich auf eine bestimmte historische
Begebenheit in palimpsestisch—dekonstruktionistisch—verwindender Weise bezieht.

1. Die postmoderne Theaterpraxis

Innerhalb Europas ist Deutschland heute zweifelsohne eines der produktivsten,
originellsten und innovativsten Linder auf dem Gebiet des Theaters, sowohl
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beziiglich der eigenen Produktion von dramatischen Texten als auch der Inszenie-
rungen ilterer und moderner Werke, insbesondere im Hinblick auf postmoderne
Theaterformen.

Wir stellen aber auch fest, daf diese Theaterformen auch in einigen latein-
amerikanischen Lindern, besonders in Brasilien, Mexiko und Chile (punktuell in
Argentinien), auftreten, ohne dabei Nachahmungen der europdischen Konkretisie-
rungen zu sein.

Angesichts eines solchen Reichtums ist es praktisch unmoglich, einen all-
gemeinen Uberblick {iber all die Inszenierungen und Theaterstiicke zu geben, die
allein in den letzten drei oder vier Jahren zu sehen oder zu lesen waren. Wir
muRten uns daher fiir den Zweck dieser Arbeit auf eine begrenzte Anzahl re-
prisentativer Werke beschrianken.

Wir haben Werke von Robert Wilson ausgewihlt, Cosmopolitan Greetings
(Wilson/Ginsberg/Gruntz/Liebermann), Black Rider (Wilson/Waits/Borroughs),
Orlando (Wilson/Woolf) und Parzival auf der anderen Seite des Sees (Wilson/
Dorst), ferner ExiTlio in pectore extraiiamiento von Kurapel, Dans la solitude des
champs de coton von J.-M. Koltes, La pasion de Pentesilea von L. de Tavira, Pote-
stad von E. Pavlovsky, Historia de un galpon abandonado. Espectdculo escénico
von R. Griffero, Ulrike Meinhof (choreographisches Tanz-Theater) von J. Kresnik
sowie eine postmoderne Inszenierung von Hamlet nach W. Shakespeare / M.
Bogdanov. Die Auswahl basiert auf zwei grundlegenden Aspekten: Zum einen
bieten sich diese Werke in idealer Weise fur das Anliegen der vorliegenden Arbeit
an, zum anderen wollen wir den Auffihrungstext samt seiner Konstituenten in den
Mittelpunkt riicken, weshalb wir uns nur auf Werke beziehen konnen, die wir
selbst gesehen haben.

Die analytische Arbeit gliedert sich in drei Teile: der erste ist genuin postmoder-
nen Produktionen gewidmet, der zweite dem «choreographischen Tanz-Theater”,
Ulrike Meinbof von Kresnik, und der dritte postmodernen Inszenierungen des
klassischen Theaters.

Wie erwihnt, konzentrieren wir uns im Falle der Originaltexte auf die Be-
schreibung der Charakteristika und Besonderheiten der postmodernen Semiosis
und im Falle der klassischen Texte auf die Beschreibung ihrer Besonderheiten
sowie auf Reflexionen iiber die Beziehungen zwischen dramatischem Text und
Auffithrungstext, das heiflt wir werden versuchen zu beschreiben, was eine post-
moderne Inszenierung ist und was sie zur Interpretation und Rezeption des Kklassi-
schen Textes beitragt.

Dariiber hinaus stellen wir fest, da8 sich nicht nur in Europa wichtige Ver-
inderungen in der Konzeption des Theaters vollzogen haben und vollziehen,
sondern augenscheinlich auch ein Richtungswechsel im lateinamerikanischen
Theater stattfindet, das jahrzehntelang und praktisch bis zum heutigen Tage —
berechtigter- oder unberechtigterweise — beinahe ausschlieflich unter sozio-politi-
schen Aspekten betrachtet und entsprechend seiner ideologischen Botschaft
gemessen und bewertet wurde, auch nach der Frage, ob es engagiertes Theater
war oder nicht.
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Wenn A. Kurapel beispielsweise iiber das Ende der Compafia de Arte Exilio
und sein Werk Mémoire 85/ Olvido 86 spricht, setzt er den Akzent auf die Theatra-
litdt, ohne daR sich deshalb das Theater seines Engagements und der Wurzeln des
Autors entduRern wiirde.®

In dhnlicher Weise wie Kurapel duRert sich R. Griffero, wenngleich innerhalb
eines anderen Typs von Theater, nicht dem der Performance. In verschiedenen
Interviews kritisiert er deutlich das chilenische Theater (was auch fiir Lateinamerika
im allgemeinen gilt, von den bekannten Ausnahmen abgesehen) und hebt die
grofRe Notwendigkeit neuer Formen hervor, die Produkt kiinstlerischer Reflexionen
sein miiten. Aus der Visualisierung des Wortes, aus dem Ersatz der sprachlichen
Geste durch die des Bildes sollen eine Struktur und ein Organisationsprinzip
zustande gebracht werden, die eine sinnstiftende, aber theaterbezogene Botschaft
ermoglichen und die die Aktivitit des impliziten Rezipienten auslosen, so dafl
dieser aufgerufen wird, die vieldeutige Botschaft zu interpretieren.’

1.1 Multimediales Theater

1.1.1 Cosmopolitan Greetings von Allen Ginsberg, George Gruntz, Rudolf
Liebermann, Robert Wilson

Cosmopolitan Greetings von Allen Ginsberg (Text), George Gruntz (Musik), Rudolf
Liebermann (Musik), Robert Wilson (Beleuchtung, Raum, Bewegungen), aufgefiihrt
in der Kampnagelfabrik Hamburg (vom 11. Juni bis 1. Juli 1988), war ein Projekt,
dem eine zwanzigjihrige Vorbereitungszeit vorausging.

Cosmopolitan Greetings pait in keine traditionelle Gattungsbestimmung, denn
es geht vom Konzept einer multimedialen Darbietung aus, an der praktisch alle
Kiinste teilhaben, um ein Gesamtkunstwerk zu schaffen, das Wagner so sehr
anstrebte und das verschiedene Dramatiker und Theaterleute im Verlauf des 20.
Jahrhunderts versucht haben, das aber — wie es scheint — tatsdchlich erst im spiten
20. Jahrhundert méglich ist, in dem sich nicht nur die sthetisch-sozialen Bedin-
gungen dafiir herausgebildet haben, sondern in dem auch die technischen und
okonomischen Voraussetzungen zu seiner Realisierung vorhanden sind.

Cosmopolitan Greetings wird gebildet von der Einheit aus — sagen wir — ernst-
traditioneller und volkstiimlicher Kultur, Alternativkultur, Subkultur und Entertain-
ment: Wir haben Tanz, Kabarett, Varieté, Pantomime, Musik, Oper, Theater, Tanz-
theater, Malerei, Fotografie, Traumdarstellung, apokalyptische Visionen und Show.
Der allgemeine Rahmen wird von achronologischen Reminiszenzen an die ‘Kaise-
rin des Blues’, Bessie Smith, gebildet. Den textlichen und musikalischen Rahmen
bilden unveroffentlichte Texte des Dichters der nordamerikanischen Beat-Genera-
tion, Allen Ginsberg, die Momente des amerikanischen Alltagslebens beinhalten,
und Jazz-Musik des Schweizers Gruntz sowie eine Komposition von zwolf Tonfol-
gen fiir zwolf Saiteninstrumente und Bongo des Deutschen Liebermann.

Ein Text fiir die Darbietung existiert praktisch nicht; sie wird verstanden als
work in progress, ist absolut virtuell'® und in elf Kompositionen und neun Szenen
mit einer minutids bestimmten Dauer geteilt.
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Die Auffiihrung wird eroffnet wie im Kabarett oder im Varieté, wobei auch
Elemente der Pantomime eingesetzt werden: Man sieht ein paar Hinde in weifsen
Handschuhen durch den Vorhang greifen, und dann erscheint der Conférencier,
Forster, der hiufig Uberleitungen zu den Szenen bietet. Die Biithne ist durch
transparente weie Vorhinge oder andere materielle Elemente in getrennte Szene-
rien geteilt, so daR eine Simultanbithne entsteht, auf der musikalische Episoden mit
Trompete oder KontrabaR, blues, musicals, Szenen aus dem biirgerlichen Alltags-
leben, visionire Tinze und anderes das Podium fiillen.

Die SchluRszene ist monumental: Wir haben alle Bilder, Episoden und Szenen
vereint in einer visuell-klanglichen Montage, in der der Intertext und die Interkul-
turalitit zutage treten: Dargestellt und parodiert werden der Gralsmythos aus
Wagners Lobengrin, die Oper Madame Butterfly von Puccini, Aida von Verdi,
begleitet von Jazz, Blues, Tanz, Opernfiguren von Mozart (Papageno), mit mittel-
alterlichen Tuniken bekleidete Figuren, die erhellt werden von Lichtern und
wechselnden mehrfarbigen Strahlen wie in einer Diskothek, so daR sich ein
simultanes Bild ergibt.

1.1.2 Black Rider oder: das erste amerikanisch-deutsche ‘Kunst-Musical’
oder ‘Musical-Marchen’

1.1.2.1 Die thematische Tradition

Black Rider ist das Produkt der gemeinsamen Arbeit des Pop-Poeten William S.
Burroughs, des Musiker-Singer-Schauspielers Tom Waits und Robert Wilsons; sie
produzieren das erste amerikanisch-deutsche Musical. Sechzig Jahre nach der
herausragenden Kombination Brecht/Weill haben wir in Black Rider eine neue
Produktion von Wilson/Waits."

Wilson arbeitet hier in seiner unverwechselbaren Technik, aber nicht nur mit
sprachlichen Gesten, sondern nun auch mit Bildern, die ein narratives und zuging-
liches Syntagma bilden und ein stark kinesisches Theater produzieren.

Das Stiick ist ein Palimpsest, ein kaleidoskopischer Teppich aus der Vereini-
gung der Freischiitz-Legende, besonders der Version Der Freischiitz von Johann
August Apel,"”” mit Elementen der Oper von Carl Maria von Weber (nach dem
Libretto von Friedrich Kind), bearbeitet mit Texten von Burroughs, musikalisch
arrangiert von Waits. Hinzu kommen Elemente und Atmosphire des Stummfilms
in der Tradition von Robert Wienes’ Cabineit des Dr. Caligari mit seinen grotesken
Figuren, die wirkliche Narren und Marionetten, Vampire und Zombies aus den
Gruften und Arbeitszimmern von Dracula und Dr. Caligari darstellen. Wir haben
Elemente des Revuetheaters, des Schauerdramas und des expressionistischen Films,
ein Ambiente und Szenen des Kabaretts, von Jahrmarkt und Zirkus, der Tradition
des Motives vom Pakt mit dem Teufel, das heift des Faust-Motivs. Wir konnen
sagen, daR Black Rider eine ‘Verwindung’ jener volkstiimlichen Legende ist, nach
der mit Hilfe des Teufels magische Kugeln gegossen werden konnen, die ihr Ziel
nicht verfehlen. Eine bekannte Version dieser Legende befindet sich in den Deui-
schen Sagen (1816-1818) der Gebriider Grimm. Ferner haben wir diese Sage in der
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Version von Launs und Apels Der Freischiitz, die von einem jungen Mann handelt,
der seine Geliebte nur gewinnen kann, wenn er, einem alten Brauch entspre-
chend, mit einem ProbeschuR sein Kénnen unter Beweis stellt, womit das Thema
der teuflischen Kugeln mit dem des Jigers verbunden wird. Nach einigen diesbe-
ziiglichen Niederlagen entschlieft sich der Briutigam, an einer Wegkreuzung
Kugeln zu gieRen, wo ihm der Teufel in Gestalt des hollischen Jigers erscheint.
Von den dreiundsechzig Kugeln dient diejenige zum Probeschug, die “sich lustig
macht”, das heiflt die verhexte, welche die Braut totet. Darauf sterben seine Eltern,
und der Schiitze verfillt dem Wahnsinn. Das Thema wird dann von Friedrich Kind
in seinem Buch Die Jagersbraut (1817) bearbeitet, dessen Titel vom damaligen
Berliner Intendanten C. Graf von Briihl in Der Freischiitz geindert wird (1821).
Das Libretto, das dann von Carl Maria von Weber in Musik umgesetzt wird, enthélt
eine Abwandlung zum Gliicklichen: Die Verzeihung und die Liebe der Braut sowie
das Eingreifen eines Eremiten bewahren den verfiithrten Freischitz vor seiner
Strafe. Kind verlagert die Handlung in die Wolfsschlucht der bohmischen Wilder,
die nach dem Volksglauben von Gespenstern und Horrorfiguren bedringt wird,
und trigt so mit einem weiteren Motiv zur Tradition der Schauerliteratur bei.

Dieses Stiick reprisentiert eine Art Wechsel der asthetischen Richtung bei
Robert Wilson: Er geht vom Symbolischen, vom Schweigen, von der Leere, vom
absolut Verinnerlichten iiber zum Konkreten, zum Schrillen, zum Figurentheater,
zum Uppigen, zur Farbe, zum iiberschiumenden Jubel. Seine asthetische Drama-
turgie wird als Zitat oder als Miniatur bewahrt, insoweit wir eine Reihe rekursiver
Techniken, stilisierte oder stilisierende, aus fritheren Werken haben, wie zum
Beispiel das Spiel mit der Beleuchtung, die kiinstliche Natur des Karton, uberdi-
mensionale Aluminiummébel, die ruckartigen Roboter-Bewegungen der Figuren,
die zum Schrei oder schlichten Lirm werdende Sprache, fliegende Personen usw..
Das heif}t, er geht von der Innenschau, vom Magischen und vom Ritsel zur Nach-
auen-Schau und zur Verdeutlichung tiber.

1.1.2.2 Die Figuren als grotesk-nirrische Marionetten eines Hollenzuges
Eine grundlegende Figur, insbesondere im Hinblick auf die Struktur des Auf-
filhrungstextes, ist der Teufel (Dominique Horowitz). Dieser ist eine Mischung aus
einem bosartigen Wesen und einem softy, er ist eine Art Didmon der Feinheit, er
hinkt auf kokette Weise, ist zwiespiltig, fein, mit einem unausloschlichen Licheln.
Punktuell ist er auch eine Replik auf Marlene Dietrich (er ahmt ihre Unp@glich-
keiten in den letzten Auffithrungen nach: Den Bruch ihres Fues und ihre noble
Handbewegung, pathetisch iiberhoht und versteinert) sowie auf den legendiren
Conférenciers aus dem Film Kabarett. Er trigt weife Handschuhe und einen Frack,
dessen Farbe von schwarz zu rot wechselt, dazu einen langen Schwanz und
phosphoreszierende Fledermaus-Ohren, ein weiRes Gesicht mit vollen roten
Lippen und schwarz geschminkten Augen (wie alle anderen Figuren), das Haar mit
Pomade nach hinten gekimmt. Der Didmon ist nicht nur der Verfiihrer von Wil-
helm, dem Schreiberling (Stefan Kurth), sondern gleichzeitig der Meister des
Kabaretts, des Varietés, der Revue, des Entertainments. Dieser mephistophelische
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Conférencier erdffnet und beschlieft die Auffithrung mit dem Song “Black Ri-
der’(“come along with the Black Rider / We'll have a gay old time[...]”) und mit
“Some lucky day (The prettiest girl / in all the world [..J"). AuRerdem hat er die
Funktion des Regisseurs, die verschiedenen Rollen wie in der Tradition des Grofien
Welttheaters anzukiindigen, wenn die Figuren beginnen, aus einem Schrank in
Form eines phosphoreszierenden Sarges zu treten, nachdem dieser auf die Bithne
gefallen ist.

Wilhelm (Stefan Kurth) ist eine pathetische, melancholische und ehrgeizige
Figur, ein Narr, mit einer Frisur 2 la Franz Liszt, weltfremd, und iRt sich von
Mephistopheles verfithren, damit er Kithchen (Annette Paulman) heiraten kann,
die Tochter von Bertram (Gerd Kunath), dem Forster, und dessen Frau Anne
(Angelika Thomas). Wihrend Kithchen die Bithne mit ihren Gesten und Grimas-
sen beherrscht, mit ihrem sentimentalen Gesang und ihren melodramatischen und
grotesken Schreien, mit ihrer kindlichen Unschuld, mit ihren Streichen und mit
ihrer Furcht, die die kommenden Abgriinde erahnen 18, hebt sich die Gestalt
ihres Vaters Bertram — mit seinem von Furcht gezeichneten, versteinerten Gesicht
und seinem wirren Haar — wie ein anachronistischer Gelehrter hervor. Ein junger
Jager, Robert (Klaus Schreiber), auch ein Anwdrter auf Kithchen, ist eine
Frankenstein-Figur: Er trigt langes Haar, das ihm wie ein Truthahn-Kamm die linke
Seite des Gesichts verdeckt, er ist fettleibig, und seine Bewegungen gleichen denen
eines Roboters. Uber all diese Figuren regiert im Hintergrund des Podiums Kuno,
der Altvater der Forster und Jager (Heinz Vossbrink), eingebettet in ein Portrat (der
Zuschauer weift zu Beginn nicht, ob es sich um ein wirkliches Portrit oder um
eine Figur handelD), das zu sprechen beginnt. Dann treffen sich der Herzog, ein
Onkel von Wilhelm (Jorg Holm), eine Art Dracula, eine Reminiszenz an den
homosexuellen und blond gezeichneten Vampir in Polanskis Film Der Tanz der
Vampire, der mephistophelische Botschaften ankiindigt, und schlieflich haben wir
vier weitere Akteure (Sona Cervena, Monika Tahal, Jan Moritz Steffen und Susi
Eisenkolb), die verschiedene Rollen unter sich aufteilen, wie zum Beispiel Vogel,
Boten, Zeugen, das Double Wilhelms, den jungen Kuno usw.

Ironie, Humor, Sarkasmus, Zynismus und der Wunsch, “just for fun” zu spielen,
sind charakteristisch fiir diese Rollen/Akteure.

1.1.2.3 Die Handlung und ihre zwolf Sequenzen

Wolfgang Wiens, Dramaturg und Ubersetzer von Black Rider, hat die Handlung in
zwolf Sequenzen geteilt, die den swolf Bildern der Auffithrung sowie den zwolf
Songs von Waits mit Texten von Burroughs entsprechen; auf diese werden die
Gemilde von Wilson verteilt.

Das Stiick beginnt mit der Herabkunft des phosphoreszierenden Kastens, aus
dem alle Akteure/Figuren steigen. Inmitten der Dunkelheit, in der nur der Kasten
schillert, erscheint das Bein einer Frau mit rotem Schuh, welcher der Damon folgt,
der die verschiedenen Personen einfiihrt und den Eroffnungssong “Black Rider”
beifiigt. Im weiteren haben wir eine Reihe von Szenen, die durch einen Rahmen
und tiberdimensionale Stiihle eingefafit sind (im Hintergrund befindet sich dabei




Die Wege des zeitgendssischen Theaters 147

immer das lebende Portrit von Kuno), in denen uns das Leben im Wald und das
Treffen der Verliebten Wilhelm und Kithchen erzihlt werden. In den folgenden
Szenen oder Sequenzen werden die fehlgeschlagenen Jagdversuche Wilhelms
dargestellt sowie sein Pakt mit dem Teufel, seine Rivalitdt mit Robert, ein Traum
Kithchens mit einem Meer blutiiberstrémter, von Wilhelm erlegter Kadaver, der
Teufel, der vom Himmel {iber der Szenerie herabsteigt, um Wilhelm die magischen
Kugeln zu geben, der Flug der Verliebten Wilhelm und Kithchen, die den Liebes-
gott Amor imitieren, der Wahnsinn Roberts usw. Schlieglich folgt das Hochzeitsfest,
an dem Wilhelm eine weie Taube erjagen muf, weifl wie seine Flinte und die
Kleidung der Giiste, aber der SchuR liRt die Taube unverletzt, und die Braut fillt
tot zu Boden. Wilhelm ist wie versteinert und schaut in die Ferne, er iRt das
Theater in ungewissem Schweigen. Dann bricht er zusammen, hilt aber nochmals
inne fiir eine Reihe pantomimischer Bewegungen, die Verzweiflung und Wahnsinn
ausdriicken; er fillt, schreit, singt eine Arie und verwandelt die Bithne so in einen
Zirkus. Als dann alle Figuren in den Kasten gestiegen sind, verabschiedet sich der
Teufel mit einem Abschlusong, wihrend der Kasten emporgehoben wird und von
der Bihne verschwindet.

All diese Sequenzen werden geprigt von einer ausgepriagten kinesischen
Korpersprache und begleitet von der Musik, die Wilson einfiithrt, um Handlung
und Wort zu ersetzen, sowie von Mimik, Akrobatik, Bewegungen in Zeitlupe oder
von roboterartigen und pedantisch anmutenden Koérperhaltungen, die die Figuren
einnehmen. ? Szenenketten und Bilder fiillen die Bithne und geben so der Hand-
lungssequenz einen theaterhaften Gestus.

1.1.2.4 Der Teufel lidt zum Tanz: die groteske Tragodie
Im Stiick spielen — tiber die Rolle der Schauspieler hinaus — die Choreographie und
die Dramaturgie (Wolfgang Wiens), die Kostime (von Frida Parmeggiani), die
Gemilde (von Wilson), die Beleuchtung (Wilson/Brunke) und die Musik (von
Waits; das Orchester steht unter Leitung von Hans-Jorg Brandenburg, und die
Arrangements sind von Greg Cohen) eine entscheidende Rolle; diese Elemente
sind weitere Akteure innerhalb der Konzeption des totalen Auffihrungstextes.

Elemente wie mit Zick-Zack-Linien bemalte Kartons, Pappvogel, die iber eine
Schiene laufen wie bei Schiefbuden und nacheinander umfallen, Biume von
Kinderhand oder ein iberdimensionales Gewehr aus phosphoreszierendem Licht
wie bei Werbepostern, riesige Tiernachbildungen aus Pappe, riesige Aluminium-
mobel reduzieren einerseits das Pathetische, das Tragisch-Melodramatische der
Geschichte zu einem Karneval, und andererseits betiuben sie, nehmen dem
Gotisch-Schrecklichen dessen Dimension von Beklemmung. Dariiber hinaus tragen
die Songs und die Puppenmimik ihrerseits dazu bei, ein Ambiente von Spott und
Clownerie zu schaffen. Dieser Kontrast zwischen Pathos und Humor, zwischen
dem Schrecklichen und dem Spott geben diesem Stiick seine Prigung.

Die Musik von Waits und die entsprechenden Texte von Burroughs, eine
Mischung aus Zirkus-, Urwald- und volkstimlicher Musik, schaffen eine immer
licherliche Situation, eine Situation stindigen Festes und zitieren so das Revue-
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Theater und dessen Banalitit sowie die iiberspannte Sehnsucht nach dem Lachen
inmitten der Katastrophe. Es werden das Moment der Abhingigkeit artikuliert
(Wilhelm bendtigt die magische Kugel so wie der Junkie seine Droge) und das
Motto von Korruption und menschlicher Schwiche gepragt: “Verkaufe niemals
dein Ich / Denn so wirst du dich verlieren”. Die geniale Musik von Waits benutzt
4hnliche Elemente, wie sie Andrew Lloyd Webber anwendet: blues, vaudeuville,
irische Folklore, jiidische Lieder, das heift er nutzt jene Elemente, die groftenteils
das nordamerikanische Musical charakterisieren, und setzt daneben schrille Stim-
men mit gellender und absichtlicher Vulgaritit und Gegenstimmen ein, um nicht
in Pathetik und in Kitsch zu verfallen. Somit kombiniert Black Rider Elemente des
multimedialen und des dekonstruktionistischen Theaters. Ironie, Parodie, Pasticcio,
Persiflage, Travestie, Anspielungen und Zitate von Kiinstlern, Genres und Themen
sind die grundlegenden Merkmale dieses ‘Kunst-Musicals’, das wir als ‘Auffith-
rungs-Palimpsest’ definieren kénnten.

Wir haben eine Mischung aus Maschinen, Magie, Tragodie und Varieté, die
einen grofen Teil des zeitgenossischen Theaters charakterisieren. Das technische
Element wird hauptsichlich von den Beleuchtungseffekten gebildet, die ent-
sprechend den Erfordernissen Wilsons geplant werden: Es wurden ein Bewegungs-
scheinwerfer oder Tele-Stars konstruiert; jeder einzelne kann unabhingig program-
miert werden und enthilt tausend Farben mit verschiedenen Ornamenten, Variatio-
nen und Lichtintensititen; hinzu kommen hundert weitere Beleuchtungsapparate.
Jedes Mobelstiick (diese sind in einer der Raumfahrt entlehnten Aluminiumtechnik
hergestellt), jedes Bild, jedes von Wilson geschaffene Objekt erreicht den Status
eines Kunstwerks, eines grundlegenden Teils des Stiicks, sie sind Unikate, das
heift Originale, auf denen groRe Leinwinde fir die Auffilhrung in Grofformat
reproduziert werden.

Die Anziehungskraft und Faszination dieses Stiickes wurzeln natiirlich nicht im
Thema, sondern in den verschiedenen Kodizes, sowohl in den technischen als
auch in den gattungsspezifischen. Black Rider ist eine Parodie, eine groteske
Imitation, eine Travestie, eine Persiflage, eine Dekonstruktion des Musicals, des
Kabaretts, des Revue-Theaters, der Oper, der Operette, des ernsten Theaters und
schafft unter Einbeziehung von Elementen von Zirkus, Jahrmarkt und Diskothek,
mit der Verschiedenartigkeit der Lichteffekte, mit den ruckartigen Bewegungen der
Figuren, mit dem schrillen Gekreisch einen neuen hybridartigen Typus von Auf-
fiihrung, so neu und nicht-klassifizierbar wie es Cosmaopolitan Greetings ist. In
diesem Stiick, wie in allen Stiicken Wilsons, wie wir des weiteren bei Orlando
sehen werden, wird die philosophische und kiinstlerische Konzeption des ‘dezen-
tralisierten Spiels’ und des ‘Unterschieds’ (als Resultat einer unendlichen Zahl
verschiedener Perspektiven innerhalb einer Streitkultur) in der multimedialen
Performance konkretisiert und in die Praxis umgesetzt. Dem Zuschauer wird nicht
ein Sinn a priori vorgegeben, da Wilson versucht, zugunsten der Freiheit der
Rezeption neutral zu sein, was oft mit Gleichgiiltigkeit und Fehlen einer Botschaft
verwechselt wird. Wir haben eine impassibilité wie in den Romanen von Flaubert
und James. Auf der Moglichkeit fir den Zuschauer, verschiedene Kodizes zu
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erkennen und deren neue Manifestation oder Konkretisation auf der Ebene des
Signifikanten zu genieRen, scheint das Mysterium oder die Magie des Theater-
architekten Robert Wilson zu beruhen.

1.1.3 ExiTlio in pectore extraiiamiento von Alberto Kurapel oder: das
multimediale Exiltheater

Unter Performance, genauer gesagt Theater-Performance, versteht Kurapel eine
Form, die die Performance sensu stricto beinhaltet, insoweit Kurapel als Kurapel
figuriert, als Personlichkeit, als Autor, als Regisseur, Musiker, Schauspieler, Drama-
turg usw., das heilt wir haben eine mise en abyme und eine mise en scéne seiner
biographischen und kiinstlerischen Personlichkeit, wobei gleichzeitig der ProzeR
des dramatischen Textes zutage tritt und das absolute Vorherrschen des
Auffiihrungstextes hervorgehoben wird. Die Dimension des Theaters besteht darin,
daf er bestimmte Strukturen des traditionellen Theaters — in Zitatform transformiert
— in eine Bildersprache tbernimmt. Die Sprache ist radikal fragmentiert, ent-
pragmatisiert und gestualisiert. Diese Konzeption ist einerseits bedingt durch die
sozial-6konomisch-linguistischen Bedingungen (Chilene sein und in Québec leben)
und andererseits das Resultat einer postmodernen Asthetik, die sich in der Frag-
mentierung des Stiicks und in der Vereinigung einer Vielzahl verschiedener Kodi-
zes manifestiert, die auf den ersten Blick als in héchstem MaRe verschieden
erscheinen, aber in sich ein System von Elementen als ProzeR schaffen. Die
Postmodernitidt mit ihrer Pluralitit und ihrem Kosmopolitismus (Intertextualitit,
Interkulturalitit ...) bietet sich als eine vereinheitlichende Asthetik an.

Kurapel definiert seine Theater-Performance als ein Exil-Genre; das bedeutet,
nicht politisches Theater zu machen und darin die Griinde fiir das Exil, den Rand-
oder Ghettozustand zu beklagen, sondern das Seiende des Exils einzubeziehen,
das Phianomen des Exils in kiinstlerische Materie zu transformieren. Die Marginali-
sation wird durch die Verwindung, die Verarbeitung iiberwunden, nicht durch
Anklage (welche die Marginalisation verfestigt) oder die Uberwindung (das heift
den Zustand, ein anderer zu sein, zu unterdriicken, zu negieren oder zu ver-
dndern). Es wird eine neue Identitit herausgebildet, ohne die frithere zu léschen
und ohne eine vollstindige Anpassung an die neue. Hier herrscht das Prinzip der
Paralogie, der Differenz und des einenden Dissenses der verwendeten Kodizes.
Die Entwicklungsprinzipien des Seienden, der Verarbeitung und der Verwindung
sind das Exil und die Erinnerung; das eine reprisentiert das Hier, das andere kehrt
zuriick und versetzt die Vergangenheit in ein ‘Morgen’."*

Bei den 3 Performances handelt es sich um Werke mit einer Ahnlichkeit der
Verfahren: ExiTlio in pectore extraniamiento, Mémoire 85 / Olvido 86 und Off Off
Off ou sur le toit de Pablo Neruda.”

ExiTlio in pectore extrariamiento, aufgefiihrt am 24. Mirz 1983 in der Galerie
Tragression Montréal und das einzige Werk, auf das wir uns hier beziehen, besteht
aus zwei Teilen; es stellt die Leere im Hinblick auf Zeit, Raum und Bewuftsein dar:
Es ist eine Darstellung, deren Ziel darin besteht, einen Signifikanten der Leere, eine
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«schwache Struktur” (“struttura debole”) zu bilden. Die Intertexte sind wie Teile
der Performance, dhnlich den anderen folgenden Performances und denjenigen
aus Prometeo encadenado segiin Alberto Kurapel: voice-offs, Videomonitore, Musik,
Dias, Kino und Instrumental-Playbacks.

Hauptprotagonisten sind der Exilant und die Maske, die durch Film, Video und
Musik sekundiert werden. Der Bilinguismus wird aufgeteilt unter dem Exilanten
und der Maske, die beide Sprachen sprechen, oder durch die Videos und fil-
mischen Projektionen, die das Franzosische verwenden.

Der Auffiihrungstext beginnt auf einem Abfallhaufen, wo sich auf einer Pyrami-
de aus Autoreifen die Maske befindet; auRerdem sehen wir einen auf Autoreifen
aufgebauten Schminktisch, und im Publikum verteilt befinden sich vier Videomoni-
tore. Der Exilant befindet sich — mit Lumpen bekleidet — mit dem Riicken zum
Zuschauer. Gleichzeitig werden Dias mit Gewaltszenen projiziert; man hort Mi-
litirmarsche in Radiosendern, unterbrochen von Schlagzeuglirm, auf den der
Exilant reagiert, als schlage man ihn auf verschiedene Korperteile; dann fillt er
niedergeschmettert zu Boden und richtet sich zum Schlafen ein. Eine gigantische
Uhr wird auf den Vorhang projiziert, die als das Auge des Big Brother, als Tkone
der Vergangenheit, der Erinnerung und des bic et nunc fungiert.

Der Poncho, die Gitarre, die Quena, die Cueca und die Diaprojektionen einer
Indianerin sind Intertexte, die auf den Ursprung des Exils hinweisen, ebenso
Ausdriicke wie “Tyrann” und “Blutregime, das die Anden befleckt”.

Der Abfallhaufen und die zerlumpte Nacktheit des Exilanten, sein “neues An-
alphabetentum”, kennzeichnen seine sozio-kulturelle Entwurzelung; er versucht,
seine neue Welt mit Abfillen der Konsumgesellschaft zu konstruieren: In einen
Kiihlschrank legt er Lampen, Kissen, Bettdecken, Telefone, Geschirr, Plastikblumen,
ein Radio und einen Fernseher. Er selbst versucht hineinzusteigen (in den Kuhl-
schrank), aber er paft nicht hinein und bleibt somit drauen; der Rekonstruk-
tionsversuch ist gescheitert. Das bic et nunc ist beispielsweise gekennzeichnet durch
das Gewand, das der Exilant dann nimmt: einen marineblauen Parka, wie ihn die
Mehrzahl der Einwanderer in Kanada bekommen, um sich gegen die Kilte zu
schiitzen, oder aber durch die Unverstindlichkeit der Sprache, durch das beklem-
mende Gefiihl von Taumel (projiziert durch den Film, durch ein travelling in einen
offenen Mund), durch das Gefiihl der Verzweiflung, in der Weise, da Montréal sich
verwandelt in “Mont réel / Mont irréel”, in einen wirklichen Alptraum.

Die iibliche und weitverbreitete Sehnsucht, an den Ort des Ursprungs zurlick-
zukehren, bildet ein Leitmotiv. Wahrend der Exilant bekennt, daB er nicht weiR,
wohin er zuriickkehren will, aber nicht die Hoffnung aufgibt, es zu erfahren,
behauptet die Maske ihm gegeniiber (in einem Video, das sie in ein leeres Zimmer
projiziert), dag der Ort der Riickkehr nicht existiere, was erhirtet wird in einer
ausgedehnten Szene in einem Reisebiiro, wo die Richtung der Reise mit “dorthin”
und das Datum mit “wann?” angegeben wird. Die Leere manifestiert sich schlief-
lich in einer Uhr ohne Zeiger sowie in einer Augenbinde; die gebundenen Hinde
sind ein weiteres Zeichen fiir die gleiche Sache, sie finden sich spiter in Prometeo
encadenado segiin Alberto Kurapel.
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Die Maske ist durch ihren Chamileon-Zustand charakterisiert: Sie verwandelt
sich in einen folternden Militir, in das BewuRtsein des Exilanten, in eine hohere
Autoritit.

Der zweite Teil beginnt mit der Verteilung von Flugblittern durch den Exilan-
ten, auf denen eine Liste von hochgradig bedeutsamen Namen wie Victor Jara,
Pablo de Rokha, Violeta Parra auftauchen, welche die Erinnerung an die Herkunft
darstellen, sowie der Projektion eines Videos, das mit einer Stimme unterlegt ist,
die folgenden Text spricht: “El Salvador 50.000 Tote”. AuRerdem wird der Zuschau-
er mit Dias mit Trainingsszenen der lateinamerikanischen Guerrillas, dem Intertext
von Plakaten mit politischer Propaganda der lateinamerikanischen, europiischen
und afrikanischen Linken, mit einer Film-Projektion mit dem rezitierenden Ernesto
Cardenal und mit einer Rede von Fidel Castro anliglich der Ermordung Allendes
konfrontiert, die im hic et nunc lediglich Ausdruck des Strebens nach der Utopie
sind, dessen, was sein sollte und sich nicht verwirklichte. All dem stehen andere
Bilder kommerzieller Natur bzw. Bilder aus der nordamerikanischen Politik gegen-
tiber, womit auf den Ersatz von Interessen und Zielstellungen hingewiesen wird.

Die leere Struktur, die Nacktheit, manifestiert sich in der Reduzierung der
menschlichen Beziehungen zur Kinstlichkeit: Der Exilant vollzieht den Ge-
schlechtsakt an einer Plastikpuppe aus einem Sex-Shop.

Der Auffiihrungstext endet mit einem Musik-Playback, in dem der Exilant die
Hoffnung auf Befreiung besingt, die vorhergesagt wird fiir den Fall eines sandi-
nistischen Sieges in Nicaragua, und in dem er die Realitit eines Exilanten im hic et
nunc beschreibt: Das Morgengrauen mit dem regen Busverkehr, die Schneepfliige,
die gerdteten Hinde der als Putzer arbeitenden Exilanten, die den Liebesakt
vollziehen und sich als “Vorboten eines kiinftigen Gedankens” verstehen, sind
Bruchstiicke dieser Realitidt. Das Schlugbild ist eine simultane Projektion aller in
der Performance verwendeten Intertexte.

Es bliebe noch, die korperliche Dimension der Fortbewegung der Performer im
szenischen Raum zu erwihnen, die ohne Riickgriff auf das entsprechende Video
praktisch nicht zu beschreiben ist. Wenn der kinesische Gestus in diesem Stiick
und in anderen Typen postmoderner Stiicke einen herausragenden Platz einnimmt,
so ist die Sprache nur ein Aspekt unter anderen.

1.2 Das kinesische Theater: Parzival auf der anderen Seite des Sees von
Robert Wilson und Tankred Dorst

Parzival auf der anderen Seite des Sees von Tankred Dorst und Robert Wilson
(Inszenierung im Thalia-Theater Hamburg am 12. September 1987) nimmt als
Ausgangspunkte das sechzehnteilige Versepos Parzival (1200-1210) von Wolfram
von Eschenbach (1170-1220), den Text Merlin oder das wiiste Land (1981/1985)
von Tankred Dorst und eine Reihe von anderen Sekundirtexten.

Wolfram von Eschenbachs Parzival behandelt — wie bekannt — die Entwicklung
des jungen Parzival, der von seiner Mutter in einem Wald unter Tieren aufgezogen
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wurde und plétzlich in die Welt zieht und sich in einen bewaffneten Ritter verwan-
delt.

Merlin oder das wiiste Land von Tankred Dorst ist ein sehr umfangreicher Text
mit etwa einhundert Szenen, die konstituiert werden durch ein mythisches Sub-
strat, das aus der Epik und der Hades-Erzihlung kommit, aus der keltischen Litera-
tur der ersten Jahrhunderte der christlichen Ara in England und Frankreich sowie
aus der Sage von Koénig Artus, Lanzelot, Parzival, und vom Zauberer Merlin. Der
Text ist eine Kombination von Prosa, Dialogen, Poesie und Gesingen und schafft
eine mythische Welt, in der symbolisch eine Apokalypse unserer Zeit herauf-
beschworen wird, die in der Schlacht der Ritter-Riesen konkretisiert wird.

Das erste, was wir festhalten mussen, ist, daf der Text von Parzival auf der
anderen Seite des Sees, auf dem die Auffithrung basiert, grundlegend von dieser
abweicht, und zwar in zwei fundamentalen Aspekten: Erstens funktioniert der
dramatische Diskurs dort als Quelle der Inspiration und wird kaum in der Hand-
lung reproduziert; denn der dramatische Diskurs wird umgewandelt in einen
gestischen, kinesischen Diskurs; zweitens hat das wenige, was als dramatischer
Diskurs auf der Biihne realisiert wird, eine andere Ordnung und Funktion als im
Text und wird modifiziert, variiert und verkiirzt. Das gleiche passiert mit den
Szenen, die den textlichen entsprechen, nicht denen der Auffiihrung. Darliber
hinaus gibt es verschiedene Versionen des Parzival als Stiick; hier kobnnen wir uns
nur auf eine beziehen, nicht einmal auf die besuchte, sondern auf die im Video
festgehaltene.

Das iiber den Text des Parzival Gesagte fithrt uns dazu, ihn nicht als dramati-
schen Text, auch nicht als endgiiltigen Auffiihrungstext zu betrachten, sondern als
einen einfachen virtuellen Auffihrungstext, der von einer variablen Anzahl von
Szenen gebildet wird, von denen viele in Unterszenen geteilt sind; gemdfl dem
Text, den der Zuschauer im Programmheft abgedruckt erhilt, haben wir vierzehn
Hauptszenen.

Fast keine der Figuren trigt ein historisches Gewand, die Mehrheit verwendet
Alltagskleidung (Jeans und Shirts), nur Parzivals Mutter und der Ménch haben ein
ihrer Rolle entsprechendes Kostiim. Historische Gewinder werden in Form von
Zitaten reproduziert: Die Konige des Grals haben zum Beispiel Kostlime aus Pappe
und Papier; andere sind modern und elegant und schaffen so eine Distanz zum
Dargestellten, sie offenbaren das Gezeigte als reine gestisch-kinesische Darstellung.
Die Bewaffnung mit Schwertern oder Lanzen wird mediatisiert durch ein Hemd,
Tuniken, Holzstibe oder andere Utensilien, die sie symbolisch darstellen. Der
Wald, in dem Parzival mit seiner Mutter lebt, wird durch schlecht nachgeahmte,
fiktive Plastik- oder Papp-Biume gezeigt, die die Schauspieler selbst auf die Bithne
bringen; der Gesang der Vogel wird durch eine lirmende, entstellende und verzer-
rende Aufnahme reproduziert.

Die Figur als solche erlebt eine totale Reduzierung, eine dramatische Dekon-
struktion; sie wird verwandelt in einen Akteur, in Bewegung, in unmittelbares und
direktes Handeln. Der Schauspieler stellt keine Rolle dar, sondern sich selbst; seine
Bewegungen haben aufgehort, Transporteure von Sinn zu sein, sie sind eine
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Korpertechnik, die mit dem Titel des Werks kontrastiert. Hier versucht Wilson eine
Aufhebung der traditionellen Dissoziierung zwischen Schauspieler und Rolle, um
die auf der Bithne verkorperte Figur mit einer “tiefen Wahrheit zu erfiillen”." Dies
ist besonders gelungen bei Christopher Knowles, den Wilson aufgrund seines
Autismus und des Faktums, daR er kein Schauspieler ist, fiir die Rolle des Parzival
gewihlt hat."”

Das Schweigen ist typisch fiir dieses Stiick, in dem Sinne, da® die Schauspieler
fast nicht sprechen, und wenn sie es tun, dann lirmend. Parzival driickt sich in
verschiedenen Lauten aus, er ist der Antitypus, die totale Karikatur des epischen
Parzival. Dorst und Wilson belassen Parzival nicht nur in dem schlichten Zustand
eines Narren, sondern sie lassen ihn in einem primitiven, intuitiven Zustand, in
dem das menschliche Wesen ein in die Natur integrierter Teil ist, nicht weif3, was
das Gute, was das Bose, was das Schéne oder was das Hégliche ist, wo ihm weder
hofische Sprache noch Briuche bekannt sind: Der Instinkt ist das Dominierende im
Handeln der Figuren, besonders im Handeln Parzivals. Der Schauspieler ist das
Zentrale, und er zeigt seine Rolle auf, wenn er zum Beispiel auf der Bithne den
Text auswendig lernt und repetiert.

Wir finden natiirlich Passagen mit Monologen, aber diese schwanken zwischen
semantisierten/entpragmatisierten,  pseudo-semantisierten/dekontextualisierten
Syntagmen und total entsemantisierten Strukturen. Diese kontrastieren mit der
Stimme der epischen Figur, die bei vielen Gelegenheiten in die Szenen einfiihrt.

Das Beispiel fiir den ersten Fall bezieht sich auf Parzival, der die Riistung des
roten Ritters nicht 6ffnen kann und daher das Fleisch herausreift, als 8¢ er eine
Languste:

— Was ist das?

— Der Mensch ohne -

— Mit den Zihnen. Mit den Nigeln. -

— Es reifdt -

— Ist das ein Wolf?

— Ist es ein Hund?

— Es reit mit den Zihnen das Fleisch aus der Schale.™

Der zweite Fall:

Ich habe meinen Mérder gesehen. Er war so schon, da® ich nur an ihn denke. An
der Wange hatte er ein Zeichen, eine Narbe, nicht grof ... wie eine Fliege so grof3.
Aber eine Fliege wire bald weggesprungen oder wire herumgekrochen auf dem
schonen Gesicht, in dem lichelnd gedffneten Mund, zwischen den Zihnen ver-
schwunden. Ich hatte ihn schon drauBen auf der Treppe gehen horen. Ich stand
gerade unter der Dusche, als er klingelte, und weil ich dachte, mein Freund wiire
zuriickgekommen, er hitte den letzten Bus verpafit, ging ich nackt zur Tiir, um ihn
einzulassen. Da stand er, ich sah den schwarzen Fleck auf seiner Wange und
wahrhaftig, die Fliege kroch ihm in den Mund."”
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Dritter Fall:

a) — o wie wire ich schrecklich in die Irre gegangen in meinem weiRen Kleid
— horchte
— flistern
— sich golden farbt
— vergebliche Anstrengung
— Kopf
— Tod wo
— er wufdte nicht, daB ich seine Sprache nicht verstehen konnte
— springt Staub

— erhellende
— Kinder und Greise aus meinem Mund
— Irrweg
— Drohung des Todes [...1.*°
b) WasHink

Was machstHi
VaterMachstWa s
Hinkelchen Vater

WasH i
MutterVater
wv
W Ma
Wa s
WasHin
W PflPflu
Was
W Pflugst Vater

|
HinkelchenHinkelchen mein HinkelchenHinkelchen
HinkHinkHinkHinkelHinkelHinkelchenHinkelchen
[z
WasWasWasWas machstWas machst in unserm Garten
Was machst inWas machstwasWasWasWasWasVaterVater
VaterVater wird dich schlagenVater wird
pfluckst uns all die Blumen abPfluckstPfluckst
PfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPf]
PfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIPfIP{IPfIPf]
(PR
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Die Musik ihnelt der des Zirkus oder der Kirmes und kontrastiert mit dem Ernst
des durch den Titel vorgegebenen Themas, ebenso wie die Kostiime der Figuren
und wie auch Parzival, dessen Verhalten mehr dem eines Schwachsinnigen gleicht,
denn dem eines mythischen Helden; diese Mittel haben eine distanzierende und
parodierende, dekonstruierende Funktion. Parzival ist die Dramatisierung eines
episch-narrativen Themas, eine Lektiire durch Dekonstruktion, bei der die postmo-
derne Lektiire eines mittelalterlichen Themenkreises mit der Produktion postmo-
dernen Theaters verschmilzt.

Dieses Theaterwerk ist weit davon entfernt, eine apokalyptische Metapher von
mythischem Hohenflug wie Merlin oder das wiiste Land zu insinuieren oder zu
konstruieren. Vielmehr zerstort es das Signifikat und stellt die Signifikanten dem
Zuschauer zur Disposition. Wilson entzieht dem Text zwar das Wort, versetzt jenen
aber derart in eine gestische Abstraktheit, dag, trotz des anmutenden Hermetismus,
das Werk allen zuginglich wird. Er liefert keine Interpretation, sondern Materialien,
die der Zuschauer annehmen kann, aber nicht annehmen mu=.

1.3 Dekonstruktionistisches Theater®

1.3.1 Dans la solitude des champs de coton (1987) von Bernard-Marie
Koltes

Das Werk von Koltés hat zwei Figuren: den Dealer und den Kunden. Beide
bewegen sich von dialogisierenden Monologen zu einem mehr oder weniger
gebundenen Dialog (es sind Monologe, die Dialoge sein wollen, die anfinglich
keinerlei Verbindung miteinander zu haben scheinen; die Figuren konnten pro-
blemlos allein erscheinen).

Wovon handelt der Text? Man weif es nicht. Er ist durch eine leere Struktur,
durch eine kommunikative Nullposition charakterisiert, sowohl auf pragmatischem
als auch auf semantischem Gebiet. Das Einzige, was wir zutage férdern konnen,
ist, daR die Struktur des désir einen grundlegenden, vereinheitlichenden und
organisierenden Charakter hat.

Die dramatische Sprache ist durch ihre Schlichtheit, Sorgfalt und Symmetrie,
durch ihre Alltiglichkeit gekennzeichnet, aber sie ist hermetisch, mit einer Tendenz
zur Entsemantisierung durch die pragmatische Asituationalitit: Das heiflt, der
Diskurs der Figuren befindet sich auBerhalb der erklidrenden, orientierenden Deixis
(der Diskurs kdnnte ohne die Vorgabe der Namen der Figuren produziert werden),
er geniigt sich selbst, ist atemporal und nicht-riumlich. Dem Diskurs fehlt die
pragmatische Sedimentierung, daher weist er einen distanzierenden, irritierenden,
iberraschenden Effekt auf.

In seiner ersten Hilfte behandelt der dramatische Diskurs das Thema des
Wunsches. Damit verbunden sind der Aspekt des Gleichgewichts von Mensch und
Tier als Produkten der Natur, Akt des Kaufens und Verkaufens, das Gefiihl des
Schmerzes, das Problem der Einsamkeit; all dies sei nur angedeutet. Der dramati-
sche Text schafft, ebenso wie der Auffithrungstext, gleichzeitig seine Metasprache.
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Doch — besonders von der zweiten Hilfte des Ablaufs an — bewegt sich der
Diskurs in akzentuierter Form auf ein Niveau der Metasprache: Der Text produziert
seine eigene Reflexion, insoweit die Figuren beginnen, die Form der Anndherung
des einen an den anderen zu diskutieren. Die Figuren sagen nicht nur, was sie tun
wollen, sondern sie sprechen iiber das, was sie tun wollen, und dartber, wie sie
es tun wollen. Wir haben eine Trennung zwischen Handeln und Sprechen, ein
Brechtsches Verfahren, aber nicht explizit, durch einen Gestus epischer Ver-
fremdung, sondern durch die Sprache der Figur, ohne daR dieser Wechsel im
Niveau hervorgehoben wird.

Inwiefern ist Dans la solitude des champs de coton eine Form postmodernen
dekonstruktionistischen Theaters?

1. Es wird ein semantisierter Diskurs verwendet, wobei der traditionelle dramati-
sche Diskurs zitiert wird, allerdings wird dieser in der Form organisiert, dag die
Syntagmen nebeneinander ohne weitere Beziehung als die typographische er-
scheinen. Dem Diskurs wird nicht allein seine mimetische, sondern auch seine
pragmatische Grundlage entzogen, wodurch er zu einem hermetischen Diskurs
wird.

2. Es wird ein mimetisches Theater heraufbeschworen, aber es gibt nichts mehr
nachzuahmen; die Referenzialitit ist rein linguistischer Natur und damit universell,
sie ist tberall oder nirgends: Anonymitit (Dekonstruktion des traditionellen
Sprechtheaters).

3. Implizit werden Signifikanten heraufbeschworen, die in einer Weise generali-
siert werden, da® ihr Signifikat eliminiert wird, transformiert wird, oder daf sie
ersetzt werden durch andere Signifikanten/Signifikate, welche die urspriinglich
heraufbeschworenen annullieren: Zu Beginn des Textes wird uns zum Beispiel
eine Definition des Lexems ‘deal’ gegeben;” in diesem Passus wird uns eine
Interpretation vorgegeben, die der Text spater durch die subtile Einfithrung ande-
rer Moglichkeiten dekonstruiert.

Dariiber hinaus hat der zitierte Text eine Metaebene, sehr gdhnlich der der
Romane von Robbe-Grillet. > Lexeme wie ‘espaces neutres’, ‘indéfinis’, ‘non prévus
a cet usage’ weisen uns auf die Anwendung von Raum und Zeit hin, wie sie der
dramatische Diskurs vollzieht, und zeigen uns, da8 dies eine vom Ublichen abwei-
chende Verwendung ist. Die Termini ‘pourvoyeur’ und ‘quémandeurs’ stellen den
Produzenten des dramatischen Textes und des Auffithrungstextes sowie dessen
Zuschauer oder Leser dar. Der Text wird durch eine verdeckte Anwendung des
dramatischen Diskurses, durch konventionelle Zeichen charakterisiert, die jedoch
zumeist auf einer sekundiren Ebene verwendet werden (‘signes conventionnels ou
conversation 2 double sens’), das heift, sie sagen nicht, was sie vorgeben zu sagen,
sondem etwas anderes. Diese Verfahrensweisen sind ein klares Beispiel fir das, was
wir als Dekonstruktion bezeichnen wollen. Dieser Terminus wird zumeist in
unkorrekter Weise verwendet, wenn er im Sinne von Destruktion gebraucht wird
statt im Sinne des Ersatzes eines Systems durch ein anderes, durch Transformatio-
nen sowohl auf Oberflichen-Niveau als auch auf der Ebene der Tiefenstruktur.
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4. Dekonstruktion der dramatischen Figur. Der autonome Diskurs macht die Figur
entbehrlich; sie steht nicht mehr im Mittelpunkt, sondern sie fungiert als Projektor
fiir einen bestimmten Diskurs.

5. Ideologie und Kritik sind in verschleierter Form einbezogen, allerdings weder
anklagend noch anprangernd (wie bei Sartre, Camus), noch symbolisch (wie bei
Beckett, Ionesco): Das Problem von Konsum und Genuf als sozio-kulturelles
Phinomen wird nicht auf ethischer, sondern 4sthetischer Ebene dargelegt, nicht
isthetisierend im Sinne einer Flucht, sondern mit den Instrumenten des Theaters,
weder wie engagiertes oder politisches Theater noch wie neokonservatives,
reaktionires oder restauratives Theater. Dennoch ist die Sozialkritik subtil in die
politische Botschaft hineingeschrieben.

6. Dieses Stiick nimmt vom Theater der spiten Moderne (Beckett/Ionesco) die
Abstraktion der Sprache, die Reduktion der dramatischen Figur, fillt aber nicht in
das, was man das ‘Absurde’ genannt hat, das heifdt, semiotisch ausgedriickt, in eine
Inversion der logischen Parameter der Sprache und der Realitit, um einen moder-
nen Mythos des Theaters zu schaffen, sondern es entsteht eine postmoderne
Entmythisierung.

1.3.2 La pasion de Pentesilea oder die Dekonstruktion des Mythos und
der Tragodie: die multimedial-epische Theaterdichtung (poema
épico-espectacular dramdtico) von Luis de Tavira

La pasion de Pentesilea, aufgefiilhrt am 21. April 1988 im Centro Universitario de
Teatro (Méxiko),” das wir als multimedial-epische Theaterdichtung definieren,” ist
durch eine duBerst komplexe Struktur und eine enorme Pluralitit von Intertexten
und Kodizes charakterisiert.

De Tavira nimmt die romantische Tragddie Pentesilea (1806-1808) von Kleist
als Ausgangspunkt, um seine eigene postmoderne multimedial-epische Theater-
dichtung, nicht etwa eine postmoderne Inszenierung des Kleist-Dramas zu schaf-
fen. Von diesem wird in das Werk Taviras die entfesselte Leidenschaft seiner
Figuren, der Kampf zwischen Pflicht und Liebe, unter dem Pentesilea und Achilles
leiden, (ibernommen, wobei Tavira wie Kleist die traditionelle Form des Theaters
nicht beriicksichtigt, das heift die Linge und die festgelegte Zahl von Szenen
sowie die Forderung, da® das Dargelegte auf der Bithne darstellbar sein miisse.
Das Stiick ist nicht nur eine Dekonstruktion von Kleists Stiick, sondern von ver-
schiedenen Versionen des Themas der Beziehung zwischen Pentesilea und Achil-
les, verbunden mit kriegerischen und historischen Ereignissen wie den napoleo-
nischen Kriegen oder den Kriegen des 20. Jahrhunderts. Es werden antike wie
auch moderne Kostiime verwendet, Objekte wie Bégen und Schilde, aber auch
Helikopter, Uberschall-Jets, Maschinengewehre, Atombomben, Walkie-talkies und
Walkmen.

Die Figuren sind eine Mischung aus antiken mythischen und realen modernen
Gestalten: Diomedes ist Eisenhower, Antilochos ist Pizarro; tiber trojanische
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Soldaten hinaus haben wir Spanier aus dem 16. Jahrhundert, US-Marines aus dem
20. Jahrhundert, den heiligen Sebastian, Napoleon, einen preuBischen Kurier usw.
Das griechische, das rémische Theater und das der Renaissance werden durch
die Einbeziehung eines Prologs sowie des Chors zitiert, das Stiick ist in zwei Teile
geliedert. Die allgemeine Struktur wird durch den Prolog konstituiert, in dem die
Geburt des Kosmos aus einem riesigen Ei dargestellt wird, das von einer dem
Schaum entstiegenen Frau (Venus) geboren und von einer Schlange zerdriickt wird
(Referenz an die biblische Eva). Dann hort man nicht den Satz: “Am Anfang war
das Wort”, sondern: “Am Anfang war die Frau”. Im folgenden wird eine Szene von
einem sommerlichen Strand im Jahre 1802 gezeigt, wo ein Alter, offenbar ein
Blinder von einem Jahrmarkt des 19. Jahrhunderts, auf einer Flote spielt; zwei
Kinder spielen mit einem groRen weiflen Luftballon, und eine Figur ruht in der
Haltung des heiligen Sebastian, so da nur der Zuschauer sie sehen kann. Man
hort einen Schuf, und es erscheint ein sommerlich gekleideter Mann mit einer
Pistole, die er im Sand vergribt; es folgt eine andere, ebenso gekleidete minnliche
Person (Figuren auf der Flucht 1 und 2). Sie machen sich — verfolgt von napoleo-
nischen Soldaten — auf die Flucht und verabreden, sich in Bern zu treffen. Der
Blinde ist der einzige, der erkennt, daR eine der flichenden Personen in Wahrheit
eine Frau ist. Diese Szene (Prolog, Szene 5) wiederholt sich von diesem Augen-
blick an bis zum Ende des Stiicks (Teil II, Szene 11). Hier ermorden die Soldaten
einen der sommerlich gekleideten Ménner, der eigentlich eine als Mann verkleidete
Frau ist, nimlich Pentesilea, die vor ihrem Tod Heinrich ruft; er nimmt angesichts
ihres Todes den Revolver, um sich umzubringen (Bezug zum Freitod Kleists).

Diese Szenen bilden den allgemeinen Rahmen, der das Stiick wie eine Klammer
umfaft; sie reprisentieren in ihrer Mehrdeutigkeit die politischen Kdmpfe Kleists
(Kampf fiir Frankreich vs. Gefangener Frankreichs, Herumirren durch Europa), sie
verbinden die griechische Vergangenheit mit der historischen Figur Kleists und mit
der Situation im 20. Jahrhundert.

Ein zweiter Rahmen wird durch die Szenen 2, 8 und 9 des Teils I gebildet, mit
welchen das Drama im Teil II in einer Synthese endet. Odysseus fillt todlich
getroffen nieder, hat Fieber und Durst (I, 2), er wird dariiber befragt, was mit den
Griechen und mit Achilles im Krieg gegen Pentesilea passiert sei (I, 8), und dann
kommt Achilles, der plotzlich, angesichts der Amazonen, die ihn verfolgen, die
Flucht antritt (I, 9).7 In II, 10 erzihlt Odysseus das in II, 2 und folgende Geschehe-
ne, wo Achilles Pentesilea schwer verletzt, ihr dann aber doch das Leben rettet.
Nachdem sie wiederhergestellt ist, zerstort sie ihn (II, 8) und nachdem sie ihn
getotet hat, verspeist sie seinen Kérper in einem Gefiihlsausbruch, der zwischen
Hag, Liebe und Leidenschaft schwankt. Odysseus sagt im Delirium: “Ich trdumte,
daR Pentesilea ihn ermordete und seinen Korper verspeiste [...]”,?® womit darauf
angespielt wird, daR all das Geschehene, eine Variation des Themas HaR vs. Liebe,
Pflicht vs. Leidenschaft, in der Traumphantasie des sterbenden Odysseus lokalisiert
ist. Achilles l4t sich aus Liebe verstiimmeln und téten, denn dies ist die einzige
Weise, auf die er die Liebe Pentesileas erleben kann (die Amazonen miissen ihren
Mann wihlen, nachdem sie ihn besiegt haben), und der kannibalische Akt seitens
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Pentesileas und ihr Versuch, in den Leichnam von Achilles einzudringen und mit
ihm zu verschmelzen, verkdrpern ihre Art, diese Liebe zu verwirklichen. Die Pfeile,
die in Achilles’ Korper stecken, stellen die Ikonisierung der beschriebenen Opposi-
tion dar.

Wir mdchten unsere Analyse nicht beenden, ohne darauf hinzuweisen, daf die
Erwihnungen des zerstorten Napoleon, des zugrundegegangenen Pizarro, der
Griechen oder der gemeuchelten Amazonen, verbunden mit dem brutalen Ende
von Pentesilea und Achilles und mit dem gewalttrichtigen Ende der Midnner 1 und
2, dieser multimedialen epischen Theaterdichtung eine hochgradig politische Note
verleihen und zwar ohne dag sie ein politischer Text wird. Dennoch tibt der Text
deutlich Kritik an kriegerischen Vorgingen und einer expansionistischen Machtaus-
ubung.

De Tavira dekonstruiert die Form der Tragodie und den griechischen Mythos
des Heroen Achilles sowie die Grausamkeit der Amazonen durch Selbstzerstorung
als subversives Element gegen die Unmoglichkeit der Liebe in einer aufgezwunge-
nen Ordnung.

1.4 Historisierendes dekonstruktionistisches Theater:
Eduardo Pavlovsky: Potestad

Der Schauspieler, Regisseur und Dramatiker Eduardo Pavlovsky ist trotz der
mangelnden Aufmerksamkeit, die man ihm in Argentinien zuteil werden lift,
zweifelsohne nicht nur eine der herausragendsten Reprisentanten des latein-
amerikanischen Theaters, der eine der {iberaus seltenen Ausdrucksformen dieses
Theaters von weiter internationaler Rezeption entwickelt hat, sondern er stellt
gleichzeitig ein iberaus aktuelles Theater innerhalb jener Stromung dar, die wir als
historisierend-dekonstruktionistische Postmodernitit bezeichnen.

Das Theater Pavlovskys ist scheinbar nicht klassifizierbar: Die einen werden
sagen, es sei hochgradig politisch; andere werden diese Kennzeichnung ablehnen,
da eine offensichtliche Ideologie oder das Pamphletartige fehlen; wieder andere
werden sein Werk als Psychodrama oder Gruppentherapie-Drama bezeichnen usw.
Sein Werk hat jedoch ein grundlegendes Merkmal: Es schafft eine Pragmatik,
Semantik und Syntagmatik, die eine Leere produzieren: die des Nicht-Gesagten
oder Nicht-Vollstindig-Gesagten, eine ‘Para-Sprache’, die ihren historischen Refe-
renten deterritorialisiert, das bedeutet, es ist engagiertes Theater oder Theater mit
politischer Anklage, rekodifiziert in postmoderner, allusiver, intertextueller, zwie-
spiltiger, fragmentarischer und universeller Form.

Das Dargelegte kann gut anhand von Potestad analysiert werden, einem in der
Sala del Teatro del Viejo Palermo im Mai 1985 aufgefithrten Werk,” das nur zwei
Figuren umfaRt, oder — besser gesagt — eigentlich sogar nur eine: die médnnliche
Figur, genannt ‘Der Mann’. Die zweite Figur, eine Frau namens Tita, ist eine Art
Fantasma, das sich versteinert auf der Biihne befindet, allerdings eine unverzicht-
bare dramaturgische Funktion innehat: Sie verkorpert die erbarmungsloseste
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Einsamkeit, die grausamste Kommunikationslosigkeit, die Kilte, das Existieren,
nicht aber das Sein; sie kennzeichnet den Abgrund; sie ist eine Ikonisierung des
“Todes bei lebendigem Leib”.

1.4.1 Der dramatische Text

Der dramatische Text wird von ‘Dem Mann’ konstituiert; er bildet die physische
und sprachliche Bithnenwelt: sowohl die Objekte im Raum (wir beobachten, daR
sich auf der Biihne lediglich zwei Stithle und ein groler Vorhang im Hintergrund
befinden) als auch die anderen Figuren, seine Tochter Adriana und seine Frau Ana
Maria (sie existieren, wie wir im Verlauf des Werkes feststellen, nur in dem riick-
blickenden Delirium in Monologform), sowie deren diverse Bewegungen und
Stellungen beim Sich-setzen usw.

Der Monolog, die Halluzinationen ‘Des Mannes’ lassen sich semantisch, syntag-
matisch und zeitlich synthetisieren: Der Mann spricht, nachdem er die Prisenz
seiner Frau und seiner Tochter in der Gegenwart heraufbeschworen hat, von seiner
Jugend als Sportler (er macht sich tiber sich selbst lustig), von seiner gegenwirti-
gen gewohnheitsmiRigen Beziehung zu seiner Frau und von den Studien seiner
Tochter. Plétzlich wechselt er zur Vergangenheit und beschreibt, wie eines Sonn-
abends ein Mann seine Tochter abholt und diese nie wieder zuriickkehrt. In einem
zweiten Teil tritt Tita hinzu, die ‘Der Mann’ teilhaben 148t an seinem Schmerz und
an der Entfremdung von seiner Frau, die in einen Zustand von Schwachsinn
verfallen ist. SchlieRlich haben wir einen dritten Abschnitt, in dem ‘Der Mann’, der
bisher augenscheinlich ein Opfer der Repression verkorperte, in seiner doppelten
Identitit als Opfer und Missetiter entdeckt wird: Er ist ein Arzt des Geheimdien-
stes, der den Tod der ermordeten Eltern Adrianas bestitigt. Diese, noch sehr klein,
befand sich im Nebenraum und wird von dem Arzt, dessen Ehe kinderlos geblie-
ben war, ‘adoptiert’.

Den historischen Intertext bildet die bekannte Tatsache, daf Kinder, die auf-
grund der Ermordung ihrer kimpfenden Eltern zu Waisen geworden waren, von
der Diktatur geraubt wurden. Hier nimmt das neue System dem Usurpator seiner-
seits das inzwischen ziemlich erwachsene Midchen.

1.4.2 Die raumlich-zeitlich-dramatische Syntagmatik

Die Art der zeitlichen Organisation (unabhingig vom Pragmatischen und Kinesi-
schen, auf die wir im weiteren zuriickkommen werden) ist grundlegend, denn sie
16st den Diskurs/das Handeln aus ihrer rdiumlich-zeitlichen Determinierung. Alles
wird in retrospektiver Form gesagt, aber dargestellt nach Art des Hier und Jetzt,
was sich manifestiert in einer ambivalenten wortlich-zeitlichen Deixis, die zwischen
der unmittelbaren Gegenwart und der Vergangenheit schwankt und so den Verlauf
des Monologs und die Gemiitswechsel ‘Des Mannes’ kennzeichnet.”* Mit diesem
Verfahren 16st Pavlovsky die dargestellte Thematik aus ihrer rein lokalen und
historischen Determinierung heraus und 48t sie ibergehen in die Zwiespiltigkeit
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des Individuums im allgemeinen, indem er dessen Fihigkeit zu zerstoren, zu
lieben, zu foltern und zu leiden zeigt. So sind die folgenden Worte ‘Des Mannes’
grundlegend: “Da ich Legastheniker bin und das Gefiihl fiir Zeit und Raum verlie-
re, glaube ich [...]"*' (“Como yo soy disléxico y pierdo el sentido del tiempo y del
espacio creo que [...]"), denn sie 16sen das Gezeigte und Gesagte aus Zeit und
Raum heraus, lassen es in einer ‘labilen’ Situation, relativiert, zur Disposition
stehend, vollig offen.

1.4.3 Die Pragmatik

Der Zuschauer/Leser befindet sich fast in der gesamten Auffiithrung/Lektiire in
einer ‘leeren’ und ‘schwachen’ Pragmatik, denn der Monolog oder vorgespielte
Dialog ist weder introduktiv noch mimetisch, sondern bezieht sich auf sich selbst
oder auf das System ‘Theater’. Dieses steht nicht in erster Linie im Dienst einer
Handlung oder einer Botschaft; es ist rein sprachliche Materie und daher herme-
tisch geschlossen. Im besten Falle ist es deskriptiv, allerdings ohne situatives Ziel.**

Der gesamte Dialog zwischen dem Mann, der kommt, um das Miadchen ab-
zuholen, und ‘Dem Mann’ (ihrem Vater) bleibt ohne Erklirung, denn das Midchen
geht mit ersterem, als wire er ein Bekannter, der kommt und sie abholt um
auszugehen. Man versteht nicht, warum die Eltern sich nicht dagegen wehren, daf
das Médchen hinausgeht. Was deutlich wird, ist, daR ‘Der Mann’ sich auerstande
fuhlt zu verhindern, daf das Midchen geht, nachdem die anonyme Figur ihm
gesagt hat: “wir sind nicht in der fritheren Zeit”.*® Die Situation beginnt sich le-
diglich wihrend des Monologs mit Tita etwas aufzukliren, als ‘Der Mann’ ihr
darlegt, daR man ihm Adriana “geraubt” habe.>* Die Erklirung dieser Leerstellen
kommt in gewisser Weise nur ans Licht, als ‘Der Mann’ seine wirkliche Identitit
offenbart. Sein Diskurs ist jetzt gekennzeichnet von einer Mischung aus Aggressor,
Peiniger und Menschenverachter, der technisch und kalt die massakrierten Korper
von Adrianas Eltern beschreibt (“Tenfa ademis un agujero en el molar, fosa
orbicular derecha, comisura labial [...]. Ella [...] no tenia jeta [...]”"*)

Andererseits kristallisiert sich das andere Gesicht des Missetiters heraus, das
eines Menschen, der Schmerz empfindet und weint. Hier iibernimmt Pavlovsky die
Perspektive des Folterers, der uns letztendlich die ganze Geschichte zeigt. Er
ergreift nicht Partei, sondern klagt aus der schmerzlichen Perspektive des Geheim-
dienstarztes an, indem er die Abgriinde der menschlichen Natur offenbart.

1.4.4 Die Kinesik

Von grundlegender Bedeutung ist in diesem Stiick die physisch-gestische Arbeit.
Pavlovsky macht seine linguistische Geste durch eine mimische Sprache zuging-
lich, er verwandelt das sprachliche Zeichen in ein gestisch-korperliches Zeichen.
Von besonderem Interesse sind die Szenen mit Tita, in denen es ‘Der Mann’, erfiillt
von Schmerz, Beklemmung, Einsamkeit, trotz seiner Rhetorik weder schafft, die
unerschiitterliche Tita, die von der Realitit ihres Freundes bedeckt zu sein scheint,
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zu bewegen, noch sich ihr zu nihern. Die Hinde, der Korper ‘Des Mannes’
umkreisen die Frau, er liebkost sie, Millimeter von ihrer Haut entfernt, man nimmt
beinahe das Reiben zwischen den Hinden und dem Gesicht wahr, aber es erfillt
sich nicht. Es gibt eine Art von Energiesperre, die die Anniherung verhindert. So
driickt Pavlovsky die grenzenloseste Isolation und Einsamkeit aus, nicht mit
Worten, sondern mit diesem Korperspiel. Dariiber hinaus reproduzieren seine
verschiedenen mimischen Haltungen verschiedene Figuren, in verschiedenen
Zeitabschnitten und verschiedenen Situationen.

1.4.5 Die Meta-Theatralitiat

SchlieRlich zwei weitere Aspekte: die Komik und die Meta-Theatralitit. Pavlovsky
bezieht die Komik, sowohl die physisch-gestische als auch die semantische, mit
doppelter Funktion ein: Er entdeckt sie als ein Mittel, das Publikum zu fesseln, es
durch ein solches Werk mit einer angedeuteten Art billiger Volkstiimlichkeit zu
reizen; andererseits entfaltet sich die Komik innerhalb des Kontextes des Lebens
der Figuren und ihrer Handlungen als eine Waffe des Zynismus, im Kontrast zu
der von ‘Dem Mann’ erzihlten und beklagten Situation. Das Boulevard-Stiick sieht
sich so verwandelt in ein blutiges Thema, des Nicht-Gesagten, des verbal und
szenisch bis zum Schluf Unterdriickten, bis zu dem Moment, in dem die wahre
Identitit ‘Des Mannes’ als Entfiihrer offenbart wird, der sich Gesicht und Brust mit
Blut bedeckt, als er erzihlt, wie er das Midchen bekommen hat. Das Blut ist die
Allegorie einer kriminellen Adoption.

Die Meta-Theatralitit widerspiegelt sich darin, dag ‘Der Mann’ stindig tber
seine Worte, Gesten und Handlungen wie {iber die der anderen Figuren nachdenkt
(in seiner diskursiven Phantasie). Auf diese Weise schafft Pavlovsky gleichzeitig ein
antimimetisches Theater, eine Art von subtil in den Diskurs selbst eingebetteter
‘Distanzierung’, ohne dag sich eine Brechtsche Asthetik entwickelt und ohne daf
es zu einem distanzierenden psychoanalytischen Diskurs in der Tradition Ionescos
kommt. Eher liegt eine Neubearbeitung des Diskurses von Beckett vor; das bedeu-
tet: eine Dekonstruktion der Biihne, eine Dereprisentation, eine Nicht-Realisierung
des traditionell Theatralischen, ohne daR allerdings wie bei Beckett die Grenze der
Zerstorung des dramatischen Zeichens erreicht wiirde: Wir haben hier eine Pav-
lovskysche Neukodierung des Theaters von Beckett fir ein rein argentinisches
Anliegen, aber in dieser Reaktualisierung erreicht es universellen Charakter, wird
Teil aller. Hier liegt die GroRe des Theaters Pavlovskys begriindet.

1.5 Mischformen

1.5.1 Historia de un galpon abandonado von Ramoén Griffero. Szenisches
Schauspiel oder: zwischen Gestualitit und Dekonstruktion

Der Untertitel des Werkes von Griffero, das im April 1984 in der Sala Troley
aufgefiihrt wird, stiitzt sich auf verschiedene Intertexte und Kodizes, die sich von
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der Oper, der Music Hall, dem Kabarett, dem Expressionismus, dem grotesken
Theater und dem Symbolismus ableiten. Die Beleuchtung, die Musik, die Schreie
und das Schweigen haben eine herausragende Stellung, ebenso der Bithnenraum;
nicht der Text, sondern das Bild konstituiert das Resultat. Der Text ist ein work in
progress. Griffero behandelt die Figuren in ihrer szenischen Form und vermeidet so
jeglichen Psychologismus.*

Der szenische Raum ist Zhnlich wie bei Kurapel (es handelt sich um einen
Zementschuppen) einen Raum mit hohen Winden in rechteckiger Form, wenn-
gleich der Dramatiker einen Parkplatz bevorzugt hitte, damit sich der Zuschauer
im Inneren des szenischen Raumes hitte befinden kénnen.

Das szenische Schauspiel besteht aus einem “Prolog”, aus dem “sich versam-
melnden Rat”, dem “Morgengrauen im Schuppen”, dem “Empfang”, dem “ersten
Karneval”, dem “epischen Bild”, den “parallelen Monologen”, aus “Der Rat irgert
sich”, aus dem “Dreieck der Festung”, dem “Tanz” und schlieflich dem “Epilog”.
Die Handlung spielt offenbar in den vierziger Jahren, was von den Kostiimen
abgeleitet werden kann.

Alle Figuren, und mit ihnen die Handlungen, haben etwas Phantasmagorisches;
sie sprechen von der Vergangenheit, so Carmen und Don Camilo und die Fett-
leibige, eine barfiiRige, zerlumpte Frau, Dofa Carla und eine elegante Sefiora mit
Fuchspelz.

Als schlieSlich alle eingeschlafen sind, beginnt sich langsam der Kleiderschrank
zu Offnen, und wir erleben eine Art Karneval: Dofia Carla, in einem Zustand von
Trunkenheit, trigt eine Larve und ein Nachtgewand aus rotem Samt, das auf einer
Seite offen ist, goldfarbene Schuhe mit hohem Absatz und eine aus Locken und
Haarlack aufgetiirmte Frisur (eine Frisur 2 la Pompadour). Sie will sich dem
entfesselten Verlangen hingeben, sie begehrt streng riechende Minner, um sich mit
ihnen im Schlamm zu wilzen. Fermin, eine Art Paranoiker, hat die Funktion, sie zu
besinftigen und ihr Ungestiim zu bremsen. Am Ende dieser Szene erscheint eine
nackte Figur von undefinierbarem Geschlecht; an ihren FiiRen hingen lange
Stoffahnen, die Silhouette ist vollig naB, Wasser tropft; man hért nur die Tropfen,
die auf den Zement herabfallen.

Mit der folgenden Szene beginnen die Versammlung des Rates und die Vor-
bereitung der Festlichkeiten. Don Carlos beginnt, die Rollen zu verteilen, wie es im
GroBen Welttheater geschieht. Carla wird die sozio-kulturelle Organisation der
Bodega tibertragen, ihre Aufgabe ist es, zu unterhalten und zu unterweisen (ein
Zitat des Topos der Dramatik der Renaissance und des Barock: delectare/docere);
Mendibez tibernimmt die Finanzen und die Fragen der Arbeit; Fermin wird zum
Generalinspekteur des Unternehmens ernannt, er muf die vom Rat postulierten
Werte vertreten und diejenigen, die von der Linie abweichen, bestrafen. Am Ende
der Verteilung, nachdem alle Figuren ihren Dank ausgesprochen und mit tiefer
Bewegung zum Ausdruck gebracht haben, wie sehr sie sich durch die ihnen
zugewiesene Rolle geehrt fithlen, applaudieren sie in allgemeiner Freude. Don
Carlos erteilt sich die Rolle des General-Koordinators. Es wird die Bildung einer
Regierung heraufbeschworen, begleitet von Don Carlos’ Tiraden. Diese Stelle bildet
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einen politischen Intertext mit Bezug auf die lateinamerikanischen Diktaturen,
insbesondere die Rhetorik des Diktators Pinochet. Auch die Aussagen anderer
Figuren weisen auf die Verdrehung der Geschichte durch die Diktatur fir eine
ganze Generation hin.

Beim Morgengrauen im Schuppen werden die Dialoge vom Anfang wieder
aufgenommen, und es beginnt eine Art von Zusammenleben zwischen den Figu-
ren. Einerseits gibt es eine Anniherung zwischen dem Schuhputzer und der Frau,
andererseits diskriminiert die vornehme Senora die anderen als “von anderer
Rasse”. Das Wasser erscheint als Figur und hilt eine surrealistische Rede. Im
folgenden Akt beginnt der Empfang des Rates mit festlicher Musik, farbigen
Lichtern und Trompeten; die Figuren des Schuppens verwandeln sich in ein
Publikum, und fiir den Abend wird der Karneval angekiindigt. Schlielich gibt es
eine Musik-Szene. Erneut erscheint das Wasser, das sich unterhilt, und die Frau
beginnt, eine Tonne zu fiillen.

AnschlieRend vollzieht sich der Karneval, das Theater im Theater. Der Schup-
pen ist in entsprechender Weise dekoriert; Camilo ist als Kaninchen maskiert,
Carmen als griechische Muse, der Schuhputzer als Harlekin; die Dame trigt eine
barocke Bekleidung, welche eine Rose darstellt; die Frau trigt eine Maske, Don
Carlos eine schwarz glinzende Riistung, Mendibez erscheint als plumper Sonnen-
konig; Fermin als Gouvernante (Periicke mit Haarknoten, Brille, schwarz geklei-
det), Dofa Carla als Mme. Pompadour, die Fettleibige im Zirkuskostlim. Dann
beginnt eine Oper-Kabarett-Vorstellung. Es wird gesungen, getanzt; Dofia Carla
heult, die Frau macht Ballettbewegungen, Dofia Carla spielt eine Aufnahme ab, auf
der e Gesallechisakt festgehalten ist; gleichzaiig tainzan Doz Cadz wad die Fra
und wilzen sich herum.

Die zweite Darstellung ist “Das epische Bild”, wo man wie im Stil des Theaters
des Siglo de Oro deklamiert. Das Stiick ist eine parodistische Reminiszenz an
Fuenteovejuna, verbunden mit der Rhetorik von G. Garcia Marquez in Cien arios
de soledad.

AnschlieRend sprechen in den “Parallelen Monologen” Carmen, Camilo und der
Schuhputzer gleichzeitig, und trotz der Hermetik des Diskurses ist die Anspielung
auf Akte von Gewalt und Unterdriickung zu spiren. Carmen spricht von der
Zerstérung der Biicher, Camilo von Denunzianten und Folterungen und der
Schuhputzer von Terror und einem Schuf.

In der folgenden Episode, “Der Rat drgert sich”, bezeichnet Don Carlos die
Rede der Figuren aus dem Schuppen als ein Beispiel fiir Schwiiche; es wird der
BeschluR gefaft, sie in starker Weise wie die “Vorgidnger” zu erziehen; deshalb
verbietet er ihnen, zu trinken und zu essen. Wasser und Lebensmittel hingen als
Versuchung fiir sie an der Decke. Einige der Figuren konnen der Versuchung nicht
widerstehen, sie trinken und essen, aber das Wasser ist in Wirklichkeit Urin, und
die Orangen sind aus Plastik. In diesem Augenblick ffnet sich der Kleiderschrank,
und wir erleben ein elegantes Abendessen des Rates, eine parodistische Remi-
niszenz an den Bufwuel-Film Der diskrete Charme der Bourgeoisie. Die Mitglieder
des Rates werfen den Figuren vom Schuppen Lebensmittel zu; Camilo befirchtet
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den Tod der Wasserratte infolge von Wasser- und Nahrungsmangel; er zeigt sie
Don Carlos, der sie an der Wand zerschmettert, was den Tod von Camilo und
Geistesgestortheit bei Carmen hervorruft.

In der Art eines ‘Entremés’ erzihlt Mendibez eine erotische Geschichte aus
seiner Jugend, als ihm eine Frau ihre Vagina zeigte und er entsetzt floh, um bei
seiner Mutter Trost zu suchen. Dann folgt ein Tanz, in welchem die Geschichte
Mendibez’ in den Dialog einiger Figuren eingefithrt wird, die die Frau anstacheln,
gleiches zu tun, was in erotischen Handlungen endet, die nach und nach erstarren.
Diese beiden Situationen setzen den Akt des ‘Vertraut-werdens’ aller Figuren fort,
der schon in der Karneval-Szene begonnen hatte.

Die Destruktion, die mit dem Tod von Victor und Camilo begonnen hatte, setzt
sich nach einem nicht lokalisierbaren Schufl (offenbar hat Dona Carla geschossen,
die wenige Minuten zuvor von Don Fermin einen Revolver bekommen hatte) mit
dem Tod des Babys fort; dessen Mutter, die Frau, fillt in eine Art Schwachsinn.

Es werden eine Ermittlung und ein Gerichtsverfahren heraufbeschworen; man
kommt zu dem SchluB, da der Revolver ‘auslindisch’ sei, und man beschuldigt
offenbar die Figuren aus dem Schuppen des Mordes. Der Rat, dem sich die Sefiora
angeschlossen hat, betritt den Schuppen. Die Figuren attackieren den Kleider-
schrank (wie die anderen aus dem ‘epischen Bild’) und ziinden ihn an, doch der
Rat ist geflohen.

An dieser Stelle konnte die Theaterauffiihrung — gemiR einer Anmerkung von
Griffero — enden, aber sie kann auch mit dem “Epilog” beschlossen werden, in
dem der Mann, der Schuhputzer und die Fettleibige versuchen, den Schuppen
bewohnbar zu machen.

Das Werk Grifferos ist einerseits ein gestisches oder kinesisches Theater,
insofern die Korperaktionen (Bewegungen, Tanz, Mimik usw.) eine zentrale Rolle
einnehmen; andererseits ist es ein dekonstruktionistisches Schauspiel, insofern es
bereits iiberwundene historische Modelle zitiert wie das sogenannte Theater sensu
stricto, die Comedia des Barock und das Entremés des Barock. Ferner zitiert es das
Kabarett und Revue/Show-Vorstellungen, was den Gegensatz zu dem im Bithnen-
Raum Dargestellten besonders betont. Griffero versucht so, eine neue Form,
Theater zu schaffen und Theater anzusehen, einzufiihren. AuRerdem verwendet er
Dialoge in fragmentarischer Form sowie mit hermetischem und nicht dechiffrier-
barem Inhalt, um die verschlissene dramatische Sprache zu erneuern.

Der politische Intertext ist auf subtile Weise in kaum spiirbare Allusionen
eingebracht, die der Rezipient entdecken muf, als Resultat einer neuen Asthetik
sowohl der Produktion als auch der Rezeption des Auffithrungstextes ebenso wie
als Reflex der herrschenden politischen Situation.

Durch die Karnevalisierung des Schauspiels ergibt sich ein unbestimmter,
pluralistischer und vieldeutiger Signifikant. Dasselbe geschieht bei Kurapel, jedoch
mit anderen Mitteln.
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1.5.2 Orlando: Wilson/Woolf

1.5.2.1 Der dramatische Text und der Auffithrungstext: Robert Wilson,
Orlando oder: die karnevalesken Raum/Zeit- und Identitits-
Transmutationen
Robert Wilson (Inszenierung, Beleuchtung und Choreographie), Darry Pinckney
(Text), Susanne Rasching (Kostiime), Peter Kuhn (Musik und Klang) und Jutta
Lampe (Orlando) realisieren ein Schauspiel nach dem pseudo-autobiographischen
Roman Orlando (1928) von Virginia Woolf, in das Elemente ihrer Beziehung zu
Victoria Sackville-West (welcher Woolf den Roman gewidmet hat) sowie ihre
Obsessionen, ihre sexuellen Probleme und ihre feministischen Konzepte eingeglie-
dert werden.”’

Dieser Roman voller Parodie, Persiflage und Ironie, auch im Hinblick auf
bestimmte feministische Tendenzen dieser Zeit, voller Kritik an der viktorianischen
Gesellschaft, ist mit seinem Humor, seinem Sarkasmus und mit dem Moment des
Spiels als distanzierendem Prinzip, mit einem dezentrierten, zwiespaltigen Ich, das
aufgrund seiner verschiedenen Transformationen beinahe anonym wird, mit dem
Mysterium und mit dem Phantastischen der Identititswechsel und den raumlich-
zeitlichen Spriingen eine Dekonstruktion des autobiographischen Genres und eine
totale Kritik an der europiischen Gesellschaft zu Beginn des Jahrhunderts, die in
gewisser Weise die Postmoderne-Diskussion vom Beginn der sechziger Jahre
vorwegnimmt. In dieser “intellektuellen Verwandtschaft” besteht die Gemeinsam-
keit zwischen Wilson und Woolf, zwischen Theater und Roman.

1.5.2.2 Der dramatische Text oder das Heideggersche Kabarett*®

Darry Pinckney hat den Woolf-Text auf 29 Seiten reduziert.”” Der Auffiihrungstext
ist weder eine Reproduktion noch eine Synthese des narrativen Textes, will dies
auch nicht sein, denn das wire — bedingt durch die Komplexitit des narrativen
Textes — ein unmogliches Unterfangen und zudem nutzlos, da es sich um ein
anderes Medium handelt® Alle Diskurse des dramatischen Textes/
Auffithrungstextes sind dem Roman entnommen, nichts wurde iiberarbeitet oder
hinzugefiigt. Der monologische dramatische Text ist — wie der Auffihrungstext —
in drei Teile oder Szenen geteilt, die ihrerseits wieder in eine unbestimmte Zahl
von Subszenen oder Sequenzen untergliedert sind.

Der erste Teil beginnt mit einem Monolog in der ersten Person Singular. Es ist
ein Monolog des Sechzehnjihrigen, der in seine Mansarde geflohen ist und dort
von Abenteuern und davon triumt, den Tod herauszufordern; er liebt die Einsam-
keit, in der Hand hilt er einen Totenkopf. Diese Szene wird von der Figur des
Orlando dargestellt, der sich auf einer Art Pritsche ausstreckt. Dann befindet er sich
allein auf einem Hiigel, auf einer Eiche, von der er herunterfillt. Der Sturz markiert
den Beginn der Reise ins 16. Jahrhundert. Der Eichenstamm, glatt, glinzend, ohne
Zweige und Blitter, senkt sich hinter dem Riicken von Orlando langsam von der
Decke herab. Orlando wird vermischt mit der Natur, er verwandelt sich in das
“Symbol der Fruchtbarkeit einer Sommernacht.”"! Dann setzt er seine Reise fort und
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steigt vom Hiigel hinab ins Tal, um vor einer alten, verbrauchten und wolliistigen
Konigin, die ihn wegen seiner Schonheit und Grazie zum “Sohn ihres Alters™*
erwihlt hat, zu entfliehen. Orlando widmet sich dem Schreiben und dem luxurit-
sen Leben und tritt in Beziehung zu einer seiner Geliebten. In diesem Moment
erstarren die ganze Region und der FluR Tamesis zu Eis. Von einem der Schiffe
steigt eine Figur herab, die Orlando wegen ihrer Schénheit fasziniert. Anfangs ist
nicht klar, ob es sich um einen jungen Mann oder ein junges Midchen handelt,
schlieglich wird die Figur aber als eine sexuell emanzipierte Frau erkannt. Die
Darstellung von Dagmar Iliana Romanowitsch ist, wie ihre Beziehung zu Orlando,
héchst erotisch (im Gegensatz zu den Behauptungen der Kritik*®). Sie verfiihrt
Orlando, um ihn spiter zu verraten und zu verlassen. Enttiuscht beschuldigt
Orlando sie, untreu, flatterhaft, ein Teufel, eine Prostituierte und eine Betriigerin
zu sein. Das Leben auf dem Eis (S. 4-10), das den vorrangigen Raum in diesem
Teil einnimmt, wird in Orlandos Monolog wie das Leben in Sodom und Gomorrha
beschrieben. Die Situation ist furchtbar, die Viogel erstarren wihrend des Fluges zu
Eis, eine Biduerin verwandelt sich in Staub, andere Personen werden in ihren
Betten zu Stein, Schweineherden werden starr wie in einem Bild. Aber in London
entspannen sich die Adligen, indem sie die Tiere, die Schiffe und die Seeleute
(ganz besonders letztere), die unter der transparenten Oberfliche des Eises ge-
fangen sind, anschauen und die Oberfliche in einen Jahrmarkt verwandeln. Diese
Szenen sind ein wahrer Karneval von Eros und Tanatos, von Groteskem und
Perversem.* Der Augenblick des Tauens wird wie eine Apokalypse beschrieben.

Der zweite Teil, rezitiert in der zweiten Person Singular aufgrund der Ambiva-
lenz zwischen dem AuReren einer Frau und dem BewuRtsein eines Mannes,
entwickelt sich in Konstantinopel, wo Orlando Botschafter des Konigs ist. Das
Ambiente ist wie in einem Mirchen aus 7001 Nacht, voller Wasserspiele, kulinari-
scher und anderer Gentisse. Orlando befindet sich auf dem Gipfel seines Ruhms,
seiner Schonheit und Reife. Der Konig ehrt ihn mit dem Titel eines Grafen, und
sein Name wird von der gesamten Bevélkerung besungen. Eines schénen Tages
erhebt sich das Volk gegen den Sultan. Orlando fillt in einen siebentigigen Schlaf,
aus dem er als Frau erwacht, jedoch im vollen BewuRtsein seiner fritheren Ge-
schichte als Person und als Mann. Er/sie flieht aus Konstantinopel und schliet sich
einer Gruppe von Zigeunern an. In einem anderen Moment sieht Orlando, der/die
sich bis zu diesem Zeitpunkt nicht in den Zigeuner-Clan eingliedern wollte, weil
er/sie die Zigeuner fiir ein barbarisches Volk hielt, wie sich eine Grube im Hiigel
offnet, in deren Tiefe er/sie sein/ihr Land, sein/ihr Haus, seine/ihre Landschaft
erkennt, und er/sie beschlieRt, nach England zuriickzukehren in dem Augenblick,
als die Zigeuner beschlossen haben, ihn/sie zu téten.

Der dritte Teil, der in Ubereinstimmung mit Orlandos allmihlicher Akzeptanz
ihrer femininen sozialen Kondition in der ersten Person Singular prisentiert wird,
hat als Thema die Erniichterung iiber den Zustand, eine Frau zu sein, eine Kritik
an den sozialen und moralischen Konventionen und am Fortschritt des 19. Jahr-
hunderts sowie die Problematik der Dezentrierung des Ich.
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Orlando befindet sich auf einem Schiff via London. Wihrend der Uberfahrt
denkt sie nach und wird sich ihres weiblichen Zustandes bewuf; sie vergleicht
das Pro und Contra des Lebens beider Geschlechter entsprechend ihrer Funktionen
und Verpflichtungen und iibt so eine ironische und duflerst rauhe Kritik. In Lon-
don erwarten sie drei Prozesse wegen ihres Vermogens; sie zieht sich von der Welt
zuriick, um die Einsamkeit zu geniefen; sie handelt sowohl wie ein Mann, ist auf
der Suche nach Duellen, nach Abenteuern, als auch wie eine Frau. Sie empfindet
den Beginn des 19. Jahrhunderts als dunkel, feucht und deprimierend. Wihrend
sie die technischen Fortschritte und die Entwicklung in der Mode und im Verhalten
aufzihlt, erreicht sie das 20. Jahrhundert, in dem sie beschlieRt, Marmaduke
Bonthrop Shelmerdine, der stindig auf Reisen ist, zu heiraten. Diese Situation
bringt sie dazu, iiber eheliche Beziehungen zu reflektieren, sie in Frage zu
stellen.®

Das in Orlando thematisierte Problem ist einerseits auch der Gegensatz zwi-
schen interner und externer Zeit, zwischen der Zeit des Bewuftseins und der
chronologischen Zeit.** Andererseits geht es um den Verlust des Mittelpunktes des
Ich, die Anonymitit.”” Das Ich 16st sich auf, bis zu dem Punkt, an dem es seinen
Namen vergit, obgleich es sich wieder am Ausgangspunkt seiner Reise, neben der
Eiche, befindet. Was bleibt, ist lediglich “die kiihle Brise der Gegenwart, die [ihr]
Gesicht mit dem schwachen Atem der Beklemmung erréten lit. Aber ich bin
allein.”*® Am Ende streckt sich Orlando in einem federgeschmiickten Kostiim, das
die Biihnenfigur mit Virginia Woolf verbindet, auf derselben Pritsche aus wie am
Anfang des Stiicks.

1.5.2.3 Der Auffilhrungstext: Biihnenbild, Licht- und Klangverfahren,
Korpersprache

Wilson transformiert den narrativen Text durch eine Reihe von Verfahren in einen
Biihnentext, der zwei Stunden dauert: 1) Er bringt die erzihlende Stimme von der
dritten in die erste oder zweite Person und prisentiert sie in monologisierender
Form; die Handlungssequenz wird in einen inneren Monolog verwandelt, in ein
Abschweifen, in das Bewuftsein eines sich gut erinnernden Vagabunden, eines
Nachtwandlers, trunken von Trance und Schwindelgefiihl durch die raumlich-
zeitlichen Spriinge. Die Wechsel von Raum/Zeit und Identitdt werden besonders
durch die Kostiimwechsel Orlandos markiert; die Kostiime werden abgestreift” wie
die verschiedenen Schichten einer Zwiebel. Die Wechsel werden auch durch die
Simulierung von Trance-Zustinden oder mittels des Tanzes vollzogen.

Wir haben als Ausgangspunkt die traditionelle Situation des quidproquo,
typisch fiir das Theater von seinen Anfingen an, hier aber dekonstruiert ent-
sprechend der phantastischen Transformationen der Figur; 2) den Text begleiten
eine groRe Zahl von Gesten, Pirouetten, Pantomimen, Sprungen, Tdnzen, ver-
schiedene Arten von Stimmen und Tonen, Lirm und Lautsprecherklingen usw.
Diese sind keine Illustration des Wortes, sondern sie haben ihr Eigenleben und
ihre Funktion, in vielen Fillen agieren sie gegen das Wort; dies geschieht zum
Beispiel, wenn eine komische Geste dem Pathos, das der Situation durch das Wort
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gegeben wird, widerspricht; 3) die Transformation des narrativen Textes erfolgt
durch die Reduzierung der groRen Zahl von Bildern und Symbolen. Dabei ist zu
beachten, da® der Bithnentext auf einer praktisch leeren Biithne und — da hier die
Farben weif3 und schwarz vorherrschen — im Stil des Né-Theaters und des Tee-
hauses dargeboten wird. Der Auffithrungstext negiert die malerischen Szenen; er
offenbart sich weniger als Botschaft, sondern vielmehr als Partitur von Stimmen,
Bewegungen sowie riaumlich-zeitlichen Metamorphosen und als Bild aus der Tiefe
des Traumes; er bestitigt so die Bithnenmaterialitit. Die verschiedenen Metamor-
phosen werden durch Verinderungen von Lichteffekten, dunklen und hellen, in
geometrischen Formen angeordnet, gekennzeichnet, die die Kilte und das
Schwindelgefiihl des Verlaufs der Jahrhunderte mit einer inhirenten Ambivalenz
ausdriicken. Sie weiten sich aus und erreichen schlieRlich die Dimensionen einer
grofen Kino-Leinwand, um sich dann aufzulésen, bis sie ginzlich verschwinden
und so den Raum annullieren und den zeitlichen Aspekt akzentuieren.

Auf diese Weise wird das Licht als Element und zentrale Figur entdeckt, neben
der Stimme, die charakterisiert wird durch ein Spiel von Asymmetrie zwischen
Inhalt und Ausdruck; so wird der Unterschied der Zustinde und Verliufe ebenso
aufgezeigt wie deren Zwiespiltigkeit und endogener Charakter; sie werden beglei-
tet von durch Lautsprecher reproduzierten Stimmen und Klingen von grof3er
Vielfalt. Die erweiternden Elemente Licht, Stimme, Kino-Leinwand thematisieren
die technischen Aspekte des aktuellen Medienpanoramas; sie fragmentieren den
Biihnenraum in Sequenzen. Durch den Wechsel von Licht und Dunkelheit dringen
sich Filmtechniken breiter Projektionen von Mimik und Gestik zu einem totalen
Bild im szenischen Raum auf. Es ist praktisch eine Projektion der Arbeit mit der
Filmkamera, die Jutta Lampe einfingt, indem sie vor der Filmleinwand wie ein
Wesen in absoluter Einsamkeit erscheint. Es ist eine Art totaler Film der Einsamkeit,
der Verlassenheit, aber es kann auch ein Symbol des unbegrenzten Verlangens
sein, die Welt in radikal individueller Weise zu erfahren. Andererseits erlauben die
dunklen Flichen der Bithne eine punktuelle Beleuchtung bedeutsamer Details. Zu
Beginn ist der Biihnenraum dunkel, es werden nur drei Punkte beleuchtet: der
Nacken und die Handflichen von Jutta Lampe; die eine Hand hilt einen Toten-
kopf, und die andere befindet sich auf ihrem Riicken, als stiitze sie sich gegen eine
Glaswand.” Die Hand der wolliistigen Konigin, ein Augenwinkel, eine strangulier-
te Zunge, ein Gesichtsausdruck von Uberraschung (fixiert wie eine Horrormaske)
oder von einem kurzen Gliicksmoment wiren andere Beispiele. Auerdem er-
scheint — wie durch Magie — eine Miniaturtiir unter dem langen Rock von Orlando,
die sich automatisch schlieRt und 6ffnet, als zeige sie die verschiedenen Identitits-
wechsel und riumlich-zeitlichen Uberginge an. Durch seine/ihre Kostiimierung
verwandelt er/sie sich in eine Art Hamlet, jedoch mehr mit dem Erscheinungsbild
eines Pierrot als dem eines Prinzen, oder in eine japanische Geisha/in eine Zigeu-
nerin oder in eine Frau aus den zwanziger Jahren; sein/ihr Kostiim ist mal aus
grinem Samt, mal aus Goldbrokat, oder es besteht aus seidenen Pluderhosen,
einem Rokoko-Kleid oder einem Charleston-Anzug mit Hosentrdgern aus den
zwanziger Jahren. Die Requisiten sind minimal: eine Treppe, die Pritsche, der



170 Alfonso de Toro

gigantische Baum, die Miniatur-Tur, ein Fisch, ein Schliissel (den Orlando ift, als
sei es ein Keks), Schuhe usw.

Die Gesten von Jutta Lampe stellen einen wahrhaften Ficher dar, ein Buch mit
Bildern hochst differenzierter Bewegungen,; sie reichen von der Erstarrung in einer
Pose bis zu seltsamsten Verdrehungen, begleitet von heftigen Bewegungen der
Hinde in Verteidigungsgesten, in die Leere schlagend. Jutta Lampe zeigt sanfte und
elastische Bewegungen oder nimmt fast malerische Positionen ein, imitiert Tanze
aus dem Ballett-Repertoire und das Spiel mit den Hinden aus dem ostasiatischen
Tanz. All diese Bewegungen formen einen eigenen ‘gestischen Text’, der sich der
gewaltigen Sinnlichkeit des narrativen Textes und bestimmten kulturellen Ge-
wohnheiten entgegenstellt und so den Unterschied von Produktion und Rezeption
der Identitit und Nicht-Identitit, des Simultanen und Nicht-Simultanen akzentu-
iert.” Die Schauspielerin selbst ist eine Summe von Identititen: ein junger, verlieb-
ter Abenteurer, ein Adliger, ein Possenreifler, eine melancholische Frau usw. Aber
dies entzieht dem Stiick nicht eine gewisse Erotik und Sinnlichkeit, entgegen der
allgemeinen Auffassung, nach der Wilsons Verwegenheit vor der Erotik haltmacht
und seine Werke kalt seien wie seine M6bel-Entwiirfe (dhnlich dem Vorurteil von
der angeblichen Humorlosigkeit Wilsons).”” Zumindest in Black Rider und in
Orlando begegnen wir einem neuen Wilson.

Ein anderer Kontrast in diesem Stiick ist der zwischen der darstellerischen
Freiheit und der technischen Perfektion, was Louis Aragon dazu bewog, das
Theater Wilsons als eine “Maschine der Freiheit” zu charakterisieren. Beide Aspekte
erginzen sich und verhindern das Abfallen in Langeweile, sie befordern die
Dimension des SPIELS, eines immer grundlegender werdenden Aspektes der
postmodernen Gesellschaft, wie sowohl in den Naturwissenschaften als auch in
den Geisteswissenschaften und insbesondere in der Philosophie zu beobachten ist;
es ist dies der Ursprung oder das Zentrum einer Kultur des Unterschieds, der
Debatte und der Pluralitit, wie sie von Derrida, Lyotard, Vattimo, Baudrillard,
Deleuze/Guattari usw. oder jiingst von Welsch und Daniel Charles propagiert
worden ist.”

2. Postmoderne Inszenierungen

2.1 Palimpsestische Verwindung: Dekonstruktion, Intertextualitit und
Interkulturalitit als strukturbildende Prinzipien

Im folgenden beziehen wir uns auf eine postmoderne Hamlet-Inszenierung von
Michael Bogdanov, einem britischen Regisseur, Nachfolger von Peter Zadek am
Hamburger Schauspielhaus (1989-1991).

Die Postmodernitit dieser Inszenierung beruht auf mindestens drei grundlegen-
den Prinzipien: der Dekonstruktion, der Intertextualitit und der Interkulturalitit.
Der dekonstruktionistische Aspekt resultiert aus einer palimpsestischen Lektiire des
Shakespeare-Textes, das bedeutet, einer Lektire, die sowohl im Hinblick auf die
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Ideologie als auch im Hinblick auf die Wahrnehmung durch den Zuschauer von
zeitgenossischen Lektiiren und Erfahrungen tiberlagert wird. So wird Romeo und
Julia, eine andere postmoderne Bogdanov-Inszenierung, von der West Side Story
und — neben anderen Aspekten — vom Phinomen der in ganz Europa zu verzeich-
nenden Rebellion der Jugendbanden iiberlagert. Wir haben, um es so zu bezeich-
nen, eine ‘Entelisabethisierung’ des Textes, seines rhetorischen Pathos, zugunsten
einer Artikulierung sozio-psychologischer Elemente. Dariiber hinaus wird der
Auffithrungstext gegen den dramatischen Originaltext gelesen und dargestellt,
indem gerade die unterschwellig vorhandenen Elemente ans Licht gebracht wer-
den, die angreifen und eine Uberschreitung jenes Systems darstellen. Es liegt keine
Adaption des Shakespeare-Textes an aktuelle Probleme vor (dieser Bezug kann
sich allerdings als Resultat ergeben), sondern eine sich in Bildern artikulierende
Verwindung dieser versteckten Aspekte, die iberdeckt werden von ethischen wie
auch theaterhistorischen Normen, das heif’t, von Konventionen auf der Gattungs-
ebene und auf der Ebene der Theatertradition sowie auf dem Gebiet des Systems
sozialer Normen. Diese Werke sind nicht mehr absolut aristotelisch im klassischen
Sinn der Mimesis und der Katharsis, die eine Identifikation des Zuschauers mit
dem Dargestellten voraussetzen und fordern. Der Text ahmt zwar eine bestimmte
Situation nach, aber durch die Einbeziehung moderner Elemente wie der aktuellen
Mode oder der Mode der zwanziger Jahre, Radar, Helikoptern, Maschinengeweh-
ren, Fahrridern, Motorrollern, Mofas, Kabinenrollern, LKWs, Cabrios mit Telefon,
Tonbandgeriten, Diktiergeriten, Videos, topmodernen Brillen, Fracks, Smokings,
Schirmen, schnurlosen Telefonen, Kimpfen zwischen jugendlichen Banden, einer
modernen Sprache und eines modernen Tonfalls, des Machtgefiihls, der staatlichen
Korruption, des kleinbiirgerlichen Lebens und Denkens usw. entsteht eine starke
Distanzierung, eine Dislokation, eine Verlagerung und eine Dezentrierung des
dargestellten Stoffes. Durch diese Uberlagerung von alten und aktuellen Elementen
entsteht mittels einer palimpsestischen Verwindung (Heidegger/Vattimo, Freud/
Lyotard) ein neuer Auffithrungstext.

Was die Intertextualitit und die Interkulturalitit betrifft, verstehen wir den
ersten Terminus im Sinne von Derrida und Barthes™ als kodifizierte Elemente einer
Epoche, zum Beispiel als Aspekte der Realitit, oder als ein Echo verschiedener
Strukturen, die frei kombinierbar sind und eine Vielzahl von Assoziationen und
Wahrnehmungen hervorrufen: Zigaretten, Zigarren, Whisky, Bodyguards, Geheim-
dienst, Biirokraten, Angestellte, die Mode (Frisur, Kleidung usw.), die Sprache,
Korperbewegungen, motorisierte Artefakte und anderes mehr konstituieren ein
Gewebe, ein Netz vieldeutiger Beziige. Damit produzieren der dramatische Text
und der Auffithrungstext ihre eigene Metasprache und dekonstruieren die traditio-
nellen Strukturen.” Die Interkulturalitit artikuliert sich nicht nur durch diese
modernen Elemente, sondern in noch radikalerer Form geschieht dies dadurch,
daB Romeo und Julia, ein schwarzer Schauspieler, die Rolle des Tebaldo spielt und
auf diese Weise das Shakespeare-Stiick mit der West Side Story kombiniert.
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2.2 Hamlet von Shakespeare/Bogdanov.
Eine postmoderne Inszenierung: das Verlangen und die Macht,
Liebe/Freundschaft vs. Korruption/Karrierismus

Der viereinhalbstiindige Hamlet von Bogdanov wurde am 28. Oktober 1989 im
Deutschen Schauspielhaus Hamburg aufgefiihrt. Bogdanov geht von der deutschen
Version des Textes von A.W. Schlegel / J.J. Eschenburg aus, den er seinerseits fiir
seine Produktion adaptiert, indem er das romantische Pathos reduziert und den
Shakespeare-Text verwindet. Die Verwindungen sind unterschiedlichen Charakters.

2.2.1 Rhetorische Verwindung

Bogdanov gibt im allgemeinen die Versform zugunsten der Prosa, die Deklamation
zugunsten der Alltagssprache, das rhetorische Pathos zugunsten der Komik, der
Ironie, des Zynismus, der Routine und der Gleichgiiltigkeit auf. Es geht ihm nicht
um Spekulation oder philosophische Reflexion, sondern um den Ausdruck von
Emotionen und Gedanken, von Wut und Verzweiflung, ohne da dies ein Ab-
gleiten in die Banalitit bedeutete. Im Gegenteil, die Tatsache, dag Hamlet weder
ausschlielich ein nobler, schéner und leidender Held, das Opfer der Machen-
schaften einer korrupten Welt noch der neurotische, geheimnisvolle Hamlet ist, der
von Wahnsinnanfillen verfolgt wird, sondern ein Hamlet, der seine eigenen
Widerspriiche und Schwichen, die durch die Ereignisse im Zusammenhang mit
dem Tod seines Vaters verschirft werden, beschreibt, zeigt und durchlebt, macht
es moglich, daB die Sprache Shakespeares, die hier in postmoderner Form gezeigt
wird, den Staub der Jahrhunderte, ihren musealen Charakter verliert, das heift, sie
verliert in bestimmten Szenen und Dialogen ihre Licherlichkeit und ihren Mangel
an Anziehungskraft. Es ist ein Merkmal dieser Inszenierung, daf Shakespeares
Hamlet trotz aller Verwindungen nicht in eine vollig andere Sache transformiert
und gepreft wird. Jene von der Zeit oder ihrer Popularitit verschlissenen Szenen,
Dialoge oder Monologe wie der Monolog “Sein oder Nicht-sein” oder die Szene
mit den Totengribern werden in einem sanften, kaum wahrnehmbaren Ton oder
in rascher, beinahe zufilliger Weise gesprochen; sie werden riicktransformiert in
einen aktuellen, dort erlebten Diskurs und héren auf, ‘Zitat von ... zu sein, denn
alle berithmten Texte tragen den Keim in sich, immer Zitate eines vergangenen
kulturellen Systems zu sein. Dariiber hinaus arbeitet Bogdanov auch die sozialen,
politischen und erotischen Implikationen heraus, die in der deutschen Ubersetzung
verlorengehen, jedoch in vielen Fillen den urspriinglichen Sinn restituieren (zum
Beispiel: im englischen Text sagt Polonius: “Still harping on my daughter”,* was
von Schlegel/Tieck mit “Immer auf meine Tochter angespielt” {ibersetzt wird; dies
nimmt die Doppeldeutigkeit, den erotischen Aspekt. Deshalb transformiert Bogda-
nov den Satz in “Er reitet noch immer auf meiner Tochter herum”, was einerseits
bedeutet “er erniedrigt meine Tochter stindig” und andererseits darauf anspielt,
daR Hamlet sie sexuell bedringt oder mit ihr schlift). Die Intonation ist ein weite-
res effektives Mittel, um die Bedeutung oder die Zweitrangigkeit der Syntagmen zu
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kennzeichnen. Bogdanov nutzt auch die Umstellung von Texten und Szenen. Den
Monolog “Sein oder Nicht-sein” setzt er nicht vor den Zusammenprall von Hamlet
und Ophelia, sondern dahinter. So erscheint die Motivation als Resultat einer Folge
von Katastrophen im emotionalen Leben Hamlets, die viele Ursachen haben und
sich nicht allein vom Mord an seinem Vater und der qualvollen Beziehung zu
seiner Mutter ableiten.

2.2.2 Thematische Verwindung

Hamlet ist nicht mehr die tragische Geschichte einer edlen Figur, sondern die
Geschichte der Welt, einer bestimmten Welt: der der Macht, der Politik, der Kor-
ruption, des Verlangens, der Intrige, der Luge, der Tduschung, der Simulation. Eine
Ordnung wird simuliert, um sich ihrer zu bedienen. Claudius predigt eine Ethik, an
die er sich selbst nicht hilt. Es ist die Welt der Michtigen. In diesem Kontext wird
das Politisch-Militdrische betont, vielleicht im allgemeinen zu offensichtlich und
vordergriindig im Hinblick auf die anderen Teile, aber so wird verdeutlicht, da
das Individuum, sowohl in jener Zeit als auch heute, nur eine Marionette ist, ein
Schauspieler in der Welt der Macht und dieser unterlegen. Das Thema, das Bogda-
nov in seiner postmodernen Shakespeare-Version herauskristallisiert, indem er das
Problem der Simulation akzentuiert, ist die Gleichgiiltigkeit, die Kilte und der
Zynismus in den menschlichen Beziehungen als Folge des Strebens, zu besitzen,
‘in’ zu sein, ‘etwas’ darzustellen. Claudius versteht es (wie Apolonius) zu iiberle-
ben, weil er zu simulieren versteht; er produziert Simulation und glaubt der Simu-
lation, die zu einem Teil der Realitit wird. Hamlet ist zu totaler Simulation unfihig.
Sein Problem ist es, die Spielregeln der Simulation in ihrer Gesamtheit nicht zu
akzeptieren. So sagt Polonius: “mit Wiirmern der Luge fingt man Karpfen der
Wahrheit”. Der Schock und die Todesfille sind Produkte der Opposition ‘Simula-
tion vs. Wahrheit’. Damit erfiillt das Theater im Theater die Funktion, nicht nur das
Verbrechen Claudius’ aufzudecken, sondern die Simulation zu unterstreichen.” Mit
diesem Interpretationsansatz setzt Bogdanov Hamdlet durch Verwindung in Bezug
zu unserer Zeit, ohne das Shakespeare-Werk zu zerstoren oder zu entstellen.

2.2.3 Szenische und technische Verwindung

Zweifelsohne zeigen sich auf diesem Gebiet die stirksten, von William Dudley
vollzogenen Verinderungen.

Die Auffiihrung beginnt, wenn das Publikum beginnt, in den Saal zu strémen.
Die Biihne ist in zwei Bereiche geteilt: an der Stirnseite befindet sich eine Art Pub
mit Postern von den Boogie-Brothers, Kafka usw., wo sich die Schauspieler um
Binke und Tische herum gruppieren; einige rauchen, andere trinken Bier, und
wieder andere tanzen nach den Klingen einer Band, die Dixieland und walisische
Volksmusik spielt. Die Schauspieler applaudieren, schreien usw. Der Hintergrund
wird durch ein billiges, geschmackloses Varieté-Theater gebildet, dessen Eingangs-
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tiir von farbigen Lichtern umrahmt und mit einem Vorhang aus rotem Samt be-
deckt ist. Nach einer gewissen Zeit kiindigt ein Schauspieler in barockem Kostiim
den “Hohepunkt des Abends” an, ein italienisches Melodram mit dem Titel “Der
Tod des Gonzago”. Die Schauspieler setzen sich auf ihre Binke, und es beginnt
die Szene aus Hamlet, in welcher der Prinz seinen Onkel Claudius als Morder
seines Vaters entlarvt. Diese Szene ist das zentrale Element des Stiicks, in dem die
Akteure aus Hamlet das Publikum darstellen und der Entremés, der vor den
groen Tragodien oder Komodien des 16. und 17. Jahrhunderts aufgefiihrt wurde,
zitiert wird. Im Melodram werden der Konig und seine junge Frau von der ironisie-
renden Musik eines Saxophons begleitet. In dem Augenblick, in dem der Geliebte
der Frau den alten Konig totet, wird das Licht im Theater ausgeschaltet; man hort
den Lirm von Bataillonen, und ein starker Scheinwerfer taucht die Bithne in ein
wechselndes Licht. Dann erhebt sich mit groRem Getdse ein riesiges Radar. Die
Drehbtihne zeigt Bunkerwinde (an der anderen Seite sind es Innenwinde des
Palastes nach klassischem Geschmack, kitschig, faschistisch, neureich). Die Militir-
uniformen (von Barbara Naujok) sind modern (marines). Nachdem Horatio das
Erscheinen des Geistes von Hamlets Vater mitgeteilt wurde, wird Hamlet gesucht.
Uber die Briicke, die das Radar unterquert, geht ein Schatten, angekiindigt von
elektronischer Musik (wie praktisch alle Szenenwechsel; Musik von Mike Herting).
Im Hintergrund der Biihne erstreckt sich eine Video-Wand, auf die das Antlitz des
Geistes projiziert wird, und man hort dessen Stimme. Hamlet ersteigt die Briicke
bis zum Radar und erstarrt auf der Hohe des Bartes (auf dem Abbild des Vaters).
Das Antlitz des alten Konigs erlangt eine Dimension des AuRerirdischen; es mutet
an wie eine Art Big Brother oder Big Eye.

Die militdrischen Bewegungen werden von krachenden Schiissen und Helikop-
tern (ein Effekt von Licht und Klang; Beleuchtung von Chris Ellis) begleitet, und
die Schauspieler, die Hamlet engagiert, kommen bei einem alten LKW an.

In der Szene mit den Totengribern wird dem Originaltext das Pathos dadurch
genommen, dafl Hamlet und Horatio Fahrrider benutzen und die Dialoge zu einer
Aneinanderreihung von einfachen Scherzen reduziert sind. AuBerdem wird diese
Szene in eine Volkstheaterszene mit zwei Arbeitern transformiert. In einer der
Vorstellungen mufite der Schauspieler Tukur so sehr lachen, daf er nicht mit
seinem Monolog iiber die Verginglichkeit des Lebens beginnen konnte. Die
Souffleuse glaubte, dafd er den Text vergessen hatte und fliisterte ihm ein Wort zu.
Der Schauspieler sagte ihr, daf er in der Lage sei, sich einen neuen Text auszuden-
ken fiir den Fall, da ihm der vorgegebene entfallen sei, und er richtete sich wie
folgt an das Publikum: “ich werde mich konzentrieren, ich fange schon an”. Am
Ende des Monologs brach stiirmischer Applaus hervor, und das Publikum erhob
sich von den Sitzen. Welches war der Grund fiir diese Reaktion? Vielleicht das
Gefiihl der ‘Ndhe’ zum dramatischen Akt, das Gefiihl, Teil von etwas Lebendigem
und Dynamischen zu sein, das sich unwiederholbar in jenem Augenblick und an
jenem Ort ereignete.

Komplettiert wird die szenische Verwindung in Bogdanovs Hamlet-Inszenie-
rung durch die Kostiime. Einige von ihnen verweisen auf die zwanziger, die
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dreiRiger und die vierziger Jahre. Bei anderen (langen marineblauen Minteln,
modernen Hemden) liegt dagegen ein Bezug zur Gegenwart vor.

2.2.4 Schauspielerische Verwindung

Auch auf diesem Gebiet vollziehen sich tiefgreifende Verinderungen. Charakteri-
stisch ist, da® es nicht die Figur ist, die den Schauspieler hinter der Darsteller-
Maske verschwinden l48t, sondern der Schauspieler, der die Figur absorbiert. Diese
Situation resultiert aus der Theater-Konzeption Bogdanovs: Er tiberldRt die Schau-
spieler ihrem Schicksal, nachdem er mit ihnen den dramatischen Text diskutiert
und die Positionen im Bithnenraum festgelegt hat. Der Vorteil ist die sich er-
gebende Improvisationsfihigkeit, welche die Imagination in jeder Vorstellung in
FluR bringt; der Nachteil besteht darin, daf viele Schauspieler Fiihrung brauchen,
um die Rolle zu prigen. Hamlet kann im Augenblick in Hamburg, im Schauspiel-
haus, nur von Ulrich Tukur (33), einem neuen Herkules des deutschen Theaters,
der bereits Triumphe mit Zadek (seinem Entdecker) in Ghetto in Berlin und Freu-
diana in Wien gefeiert hatte, dargestellt werden. Tukur schafft einen neuen
Hamlet: nervos, emotional, ironisch, voller Humor und Zynismus; er reduziert das
Pathetische, die Hypochondrie und die Melancholie zu einer Art von Boulevard-
Komodie, was sich insbesondere in den Wortspielen mit Polonius oder mit Rosen-
kranz und Giildenstern und in seinen clownesken Posen und Diskursen mani-
festiert. Die tragische Dimpfung und deren Dekonstruktion vollzieht sich zum
Beispiel, als Hamlet sich — mit einer Baskenmiitze, Weste und Pappnase bekleidet
— in einen Clown verwandelt, Ophelia in einer Mischung aus Liebe und unter-
drickter Sexualitit gewalttitig angreift und danach den Monolog “Sein oder Nicht-
sein” rezitiert. Bogdanov/Tukur zeigen auflerdem einen von inzestudsen Eifer-
suchtsgefiithlen gegeniiber seiner Mutter gepeinigten Hamlet, dessen Aggression
uber sein Verlangen und die Verpflichtung zur Rache hinausgeht. Die Heraus-
arbeitung dieses im allgemeinen tabuisierten Aspekts ist eine der stirksten und
bedeutsamsten Szenen in Bogdanovs Hamlet und eine der gelungensten von Ilse
Ritter als Konigin.

Tukur transformiert das Zitat von Hamlet in eine Figur aus Fleisch und Blut, in
einen Menschen aus heutiger Zeit, der sich gegen die Gleichgiiltigkeit zur Wehr
setzt. Tukurs Hamlet ist der Anti-Held, der heute fast verschwundene Rebell, die
Randfigur, der Grine, der Gegner des Establishments.

Ophelia (Susanne Schifer) ist nicht mehr die unschuldige, engelhafte und
dtherische Figur, sondern eine gelungene Verkorperung eines pubertierenden
Midchens, das sich gefangen sieht zwischen seinen sexuellen Wiinschen und den
Normen seines strengen und pedantischen Vaters Polonius (Hermann Lause). Thr
Charakter entwickelt sich von der Frische, Unschuld und Oberflichlichkeit bis zu
einem grausamen Erwachen im Wahnsinn und der Obszonitit, in der sich all ihre
Unterdrickung und emotionale Unfihigkeit manifestiert.

Polonius ist — von Hamlet abgesehen — die anspruchsvollste und von der Kritik
am meisten gelobte Rolle. Er ist der typische Kleinbtirger, ein kleiner Beamter,
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grau, affektiert, iiberempfindlich, gleichgiiltig, unterwiirfig, aber narzifitisch,
gefihrlich und perfide in seiner Rolle als Komplize des Konigs, was zum Ausdruck
kommt in den pedantischen klischeehaften Kehrversen und darin, da er seine
eigenen Befehle aufzeichnen und registrieren liRt. Er ist der Prototyp der Celestina,
des politischen Intriganten, eines Domestiken der Birokratie. Er ist eine Art
Premierminister, Spionagechef, Diener, Intrigant und Zutrdger in einer Person.

Claudius (Christian Redl, der auch die Rolle des Geistes von Hamlets Vater
spielt) ist wie einige der heutigen Politiker: kalt, berechnend, zynisch, pragmatisch;
er weifl die Massenmedien zu nutzen und ist nie frei von seiner politischen Auf-
gabe. So liest und unterschreibt er wihrend der Theatervorstellung Briefe in seiner
Korrespondenzmappe. Er ist der Prototyp des korrupten Politikers, geblendet von
seinem Wunsch, Karriere zu machen, seinem Streben nach Macht und danach,
alles zu verschlingen, was die Welt ihm bietet. Er ist eine Mischung aus Politiker,
Mafioso, skrupellosem Geschiftsmann, mit einer Vorliebe fiir dicke Zigarren und
viel Whisky (Johnny Walker), mit der ordindren und angeberischen Stimme eines
Neureichen, immer umgeben von Bodyguards (eine Imitation der heutigen Ge-
heimdienste), und er ist dazu bereit, seine Brutalitit in jedem Augenblick zu
beweisen, so zum Beispiel als er den Geheimdienst ausschickt, an Hamlet ein
Exempel zu statuieren, ihn zu verpriigeln und ihn des Reiches zu verweisen. Er ist
das Symbol des “Big Brother is watching you”, der Schopfer eines Systems totaler
Kontrolle und Bespitzelung, das nicht nur Ahnlichkeit mit Orwells Roman 71984
hat, sondern auch mit dem System der ehemaligen DDR und mit dem System, das
Ceaucescu in Ruminien etabliert hatte. So erlangt Bogdanovs Produktion unge-
wollt eine grofRe Aktualitit.

Die Konigin (Ilse Ritter) ist von den Hauptfiguren die bedeutungsloseste (ein
Manko der groRen Schauspielerin oder des Regisseurs?). Thr Charakter ist der einer
korrupten, dekadenten, ausgebrannten, frustrierten, apathischen und gleichgiltigen
Frau, die ihre Resignation und Desillusionierung mit Alkohol, Zigaretten und
Schlafmitteln betiubt, die scheinbar die einzigen Mittel sind, die noch eine Re-
aktion bei ihr hervorrufen kdnnen. Sie wird als die typische Frau eines Karrieristen
dargestellt; sie ist reine Dekoration und lebt in einer Art Trance, auRerhalb der
Realitit.

3. Johann Kresniks Ulrike Meinbof und das choreographische Tanztheater
oder: eine Retrospektive der Desillusionierung in drei Stationen

Johann Kresnik ist gewifl der letzte (oder einer der letzten) Theaterleute mit
militantem, rebellischem und anklagendem politischen BewuStsein im deutschen
Umfeld. Seine Werke variieren Themen wie die Nazi-Vergangenheit der Generation
der Viter, die Unterdriickung in der biirgerlichen Familie, die staatliche und die
sexuelle Gewalt, den Angriff auf Tabus und auf entfesselten Konsum, auf Krieg
und Aufriistung. Stets beschiftigen seine Werke sich mit den Opfern. Sie haben
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immer einen direkten Bezug zu einem Zustand oder einer bestimmten Situation
der deutschen oder internationalen Gegenwart.

Nach seiner Riickkehr nach Bremen 1989 inszeniert Kresnik Ulrike Meinhof. Er
produziert auch Macbeth unter Bezugnahme auf den Selbstmord des korrupten
Politikers Barschel, der Regierungschef in Schleswig-Holstein und Mitglied der
Christlich-Demokratischen Union war, und Marat/Sade unter Bezug auf das
Attentat auf den Politiker Lafontaine, Regierungschef des Saarlandes und Mitglied
der Sozialdemokratischen Partei.

Die Dramaturgie zu Ulrike Meinhof lag in den Hinden von Mario Krebs, die
Szenographie und die Kostiime in den Hinden von Penelope Wehrli und die
Musik in den Hinden von Serge Weber. Das Werk erhielt den ‘Berliner Theater-
Preis’ und wurde im Auftrag von Radio Bremen in einer Gemeinschaftsproduktion
vom Theater Bremen und dem Institut fiir Film und Fernsehen Bremen am 14.7.91
im deutschen Fernsehen ausgestrahlt. (Es war die erste Ubertragung eines Kresnik-
Werkes im deutschen Fernsehen nach beinahe dreiigjihriger Arbeit und interna-
tionaler Anerkennung.) Fiir die Kamera waren Dieter Frank, Wilfrid Schaidl, Jochen
Theunert, Dieter Deichmann und Wolfgang Miiller, fiir den Ton war Elmar Schmidt
zustindig; die Gesamtleitung hatte Klaus Bertram.

In Ulrike Meinbof untergliedert Johann Kresnik die Geschichte der deutschen
Terroristin in drei Stationen, die von drei verschiedenen Schauspielerinnen dar-
gestellt werden: Ulrike Meinhof 1 (Regine Tritschi), schreibt immerzu und spielt auf
ihre revolutionidren Anfinge zur Zeit ihrer Ehe mit Klaus Rainer Rohl, dem Her-
ausgeber der Zeitschrift Konkret, an; Ulrike Meinhof 2 (Amy Coleman) wandelt
sich zu einer Terroristin, steht in Beziehung zu Andreas Baader und Gudrun
Ensslin, und geht schlieRlich in den Untergrund; das dritte Gesicht der Titelfigur ist
das einer alternden Ulrike Meinhof (Susana Ibanez). Sie betrachtet die heutige
Gesellschaft von der Warte des Jahres 1990, und mit ihr beginnt das Stiick.

Die Szenerie zeigt im Hintergrund eine Mauer und Geriiste. Man befindet sich
in einer Art Werkstatt; oben ist eine rechteckige Metallkonstruktion aus Stahl, der
Boden unten ist bedeckt mit Abfillen, Papier, Servietten, Trinkgldsern, Trinkhal-
men, McDonald-Kisten, das heifdt mit fast-food-Abfillen. In der Mitte befindet sich
die alternde Ulrike Meinhof, die die gegenwirtige Gesellschaft betrachtet. Eine
andere Schauspielerin spielt Geige; es ist Ulrike Meinhof in ihrer biirgerlichen
Jugend (Balkis Kithmstedt). Man hort eine Schreibmaschine, an der die revolutio-
nire und militante Ulrike Meinhof 1 sitzt.

Die gezeigte Gesellschaft ist insbesondere die Konsumgesellschaft des ver-
einigten Deutschlands. Sie stellt auch die Ostdeutschen dar, die sich mit einer
auBergewohnlichen MaRlosigkeit in den Konsum stiirzen. Sehr chic gekleidet,
essen sie bis zum Erbrechen und kriechen wie Wiirmer mit erotischen Zuckungen
im Mull herum, die Mengen, die sie verschlingen, genieRend. Diese Szene verweist
auf ein grundlegendes Problem, das sich in der Ex-DDR stellt, als das ‘Wunder des
Kapitalismus’ hereinbricht: Von einem Tag auf den anderen hiufen sich Berge von
Mill und von Flaschen an, von denen man nicht wei, wo man sie deponieren
soll.
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Die alternde Ulrike Meinhof ist trotz ihres Widerstandes gezwungen zu schlin-
gen; dann verschwindet ihr Kopf, und sie verstummt fiir immer. Vor ihr tanzt eine
Frau, die der Véllerei frohnt, begleitet von Bewegungen wie beim Liebesakt. Der
Konsum ist eine orgasmische Orgie. Parallel zu dieser Szene wird permanent
die Geige projiziert, die neben der Schreibmaschine die Szenenwechsel kenn-
zeichnet.

Dann kommt der von der deutschen Bevolkerung so geliebte Show-Master
(eine Art Gottschalk). Er sagt: Es lebe Klaus Staeck!”® und tanzt mit der alternden
Ulrike Meinhof. AuRerdem erscheinen Vertreter der deutschen Show-Welt im
schlechtesten Sinne (Heino zum Beispiel), und danach tritt das Publikum ein. Der
Show-Master singt das Lied “Hier fliegen gleich die Locher aus dem Kése” (nach
der deutschen Gruppe Erste Allgemeine Verunsicherung). Das Publikum tritt mit
Transparenten heraus, auf denen steht: “Deutschland Einig Vaterland” - ein dop-
pelsinniger Slogan, der heute von Neofaschisten und Nationalisten pervertiert wird.
Wihrend sie singen, stopft Heino ihnen den Mund mit riesigen 100-DM-Scheinen.
Mit den Scheinen im Mund riumen einige dann den Abfall weg, wihrend andere
tanzen. Mittendrin sitzt schreibend die militante Ulrike Meinhof 1. Zwei als Nazis
kostiimierte Schauspieler, Hitler und Stalin, tanzen in Uniform und bayrischer
Lederhose; Heino singt der alternden Ulrike Meinhof das Lied “Enzian so blau, so
blau”, einen simplen Lobgesang auf die Alpen und ihre Schoénheit, wihrend die
militante Ulrike Meinhof 1 Flugblitter in die Luft wirft.

Ein anderes Kitsch-Lied “Ganz in WeiR” von Roy Black, dient zur Mythisierung
einer Trauungszeremonie. Der alternden Ulrike Meinhof wird ein weies Kleid
angelegt, und man gibt ihr rote Nelken, wihrend die militante Ulrike Meinhof 1
erneut Flugblitter in die Luft wirft. Dann singt Katja Ebstein “Es war einmal ein
Jager” und sagt ihr “Im Leben geht mancher Schuf daneben”. Diesem Lied folgt
jenes von den ‘Lochern aus dem Kise’; alle tanzen, auch ein Onkel Sam mit
seinem Zylinder, der die Allmacht und den Sieg des Kapitals darstellt, wobei
gleichzeitig die verschiedenen McDonald-Schilder in Leuchtschrift projiziert wer-
den, wie man sie in derartigen Restaurants findet.

Die zweite Etappe beginnt mit der Darstellung von Ulrike Meinhof 2. Sie lebt
mit Klaus Rainer Rohl (Joachim Siska) zusammen und hat noch Kontakte zur
Bourgeoisie; Hamburgs Schickeria mit ihren Pelzen und ihrem Snobismus wird
gezeigt. Nach und nach beginnt sich ihre Wandlung und ihre Entfernung vom
biirgerlichen Milieu zu vollziehen.

Die absolute Gleichgiiltigkeit und die politisch-soziale Unsensibilitit dieses
Umfelds manifestieren sich in Marylin Monroes Lied “I wonna be loved by you”
(aus dem Film ‘Manche mdgen’s beifs’), zu dessen Klingen ein toter Vietnamese
{iber eine Mauer gehoben wird. Ulrike Meinhof sucht jetzt die Agitation auf der
StraRe: Proteste und Demonstrationen, sie verteilt Pamphlete und Flugblitter. Thr
Weg wird bestimmt von der deutschen Gesellschaft, die dargestellt wird von zwei
Figuren (einer Frau und einem Mann) von monstroser Fettleibigkeit, die einen
bayrischen Federhut tragen. Sie sind wie zwei Michelin-Figuren, die Ulrike Meinhof
2 vergewaltigen.




Die Wege des zeitgenossischen Theaters 179

Ulrike Meinhof 1 verabschiedet sich von ihrem biirgerlichen Leben (sie sammelt
die konventionelle Kleidung ein, die sie als Jugendliche getragen hat) und kapitu-
liert vor der Wirkungslosigkeit der schriftlichen Agitation (sie setzt sich die Zeit-
schrift Konkret als Hut auf und steckt sich eine Kerze als Stopsel in den Mund).

In der dritten Etappe brennt die Welt von Konflikten (es werden Feuerflammen
projiziert). Wihrenddessen tanzt die restaurative und zufriedene Gesellschaft
Wiener Walzer, und Baader (Gernot Flischling) und Ensslin (Pearl Potts-Seppanen)
erscheinen und beginnen, Ulrike Meinhof 2 von der Notwendigkeit der Gewalt zu
lberzeugen (wieder Flammen). In symbolischer Form reicht ihr Baader einen
Revolver und eine Schere. Er schieRt den ersten SchuR ab, und sie zerschneidet
ihre Kleidung, das heift, sie bricht mit der biirgerlichen Gesellschaft und dem
Rechtsstaat. Hier greift die alternde Ulrike Meinhof ein und versucht, den Irrweg zu
vahirdam Ol Sburgemsie versuuh arrtalUs; Oitike migiinlon” 2 zurdck zugewiii-
nen, und verstoRt sie (man spuckt sie an). Ulrike Meinhof 1 und 2 werden zu einer
Figur und gehen in den Untergrund. Der Staat reagiert mit Gewalt und Barrikaden;
er beginnt zu versuchen, die Gesellschaft von den Terroristen zu befreien; Gefing-
nisse werden gebaut.

Die folgenden Szenen zeigen den Leidensweg von Gefingnis und Isolation
ebenso wie die Enttiuschung und Verzweiflung tiber die Impotenz des Wortes und
auch der Aktionen. Die biirgerliche Gesellschaft beginnt aufzuatmen; es werden
typisch biirgerliche Mdbel aus Samt aufgestellt, und es wird ein weiteres Kitsch-
Lied gesungen: “Auf dem Pfad bliiht wei der Jasmin / Schmetterling im Sonnen-
licht / O Butterfly / jeder Tag mit Dir war so schon”.

Die Polizei transportiert die Gefangenen mit grofen Fleischerhaken, an denen
Ulrike Meinhof 2 von ihren eigenen Genossen aufgehingt wird. Wihrend die
Schickeria das Schauspiel betrachtet, ermorden die Terroristen einen Biirgerlichen
auf die gleiche Weise: Gewalt gegen Gewalt. Es wird auch die psychische Folter
gezeigt, der die Gefangenen ausgesetzt sind. Die Polizisten foltern sie mit grofen
Zangen und zwingen sie zu essen.

Wihrend das Stahlgertist herabsinkt, erténen rémische Zirkustrompeten, um die
absolute Isolation und den Triumph iiber die Terroristen zu symbolisieren. Gleich-
zeitig wird von Heino die erste Strophe der deutschen Nationalhymne gesungen,
die heute nicht mehr gebriuchlich ist.

Die Meinhof 1 schneidet sich die Zunge ab, und die Meinhof 2 wird — erstarrt
wie eine Mumie — in einen Plastiksarg gelegt. Wahrenddessen erklingt immer noch
die erste Strophe des Deutschlandliedes, und auRerdem wird die deutsche Fahne
gezeigt.

Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit hat einen Uberblick iiber die postmoderne Theaterpraxis
gegeben. Sie ist ausgegangen von den verschiedenen Typen der Semiosis, natiir-
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lich im Bewuftsein der Beschrinkungen, die jedes Modell mit sich bringt, die
jedoch notig sind fiir jede wissenschaftliche Arbeit.

Trotz dieses Vorbehalts konnen wir sagen, daf das gegenwirtige Theater, seien
es Originalproduktionen oder Inszenierungen klassischer Texte, durch ein hervor-
stechendes Merkmal gekennzeichnet ist: durch die Auflésung der Mimesis mit
identifizierender Zielstellung. Das aktuelle Theater hebt hervor, zeigt sein Artefakt;
dieses wird Teil der Darstellung. Der Schauspieler ist nicht mehr nur Triger eines
Charakters/einer Figur, sondern er ist der erste Schauspieler, der der Figur seinen
Stempel aufdriickt (Hamlet/Tukur).

Ein anderes wichtiges Merkmal ist die optische Ubertragung durch Sequenzen
von Licht-Klang-Bild (Cosmopolitan Greetings, ExiTlio in pectore extranamiento,
Ulrike Meinbof) oder durch eine hochgradige Gestualisierung des Wortes (Or-
lando) sowie durch ein hohes MaR an kinesischer Funktion (Parzifal, Potestad).

Auch die palimpsestisch-dekonstruktionistische Lektiire/Darstellung kenn-
zeichnet den Weg des aktuellen Theaters, dessen Interaktion mit verschiedenen
Kodizes und dramatischen Intertexten (La pasion de Pentesilea, Dans la solitude
des champs de coton, Potestad). Das Resultat dieser Konzeption oder dieses Verfah-
rens ist die Schaffung eines ununterbrochen dynamischen Organismus von hoher
Pluralitit; trotz der Komplexitit vieler Werke werden diese fiir ein breites Publi-
kum fabar.

Das Theater kann heute als Zeichen-Karnevalisierung (Cosmopolitan Greetings,
Black Rider, El galpon abandonado) verstanden werden, das heift, als ein stindi-
ges Zelebrieren in der Darstellung. Das Theater feiert sich selbst, es feiert sich als
Schauspiel und benétigt damit Schauspieler mit einer Ausbildung in verschiedenen
Zweigen der Kunst. Die palimpsestisch-dekonstruktionistische, intertextuell-inter-
kulturelle Konzeption des Theaters (ein zentraler Aspekt der Postmoderne) ist das
herausragendste Merkmal der gegenwirtigen Formen des Schauspiels.

Anmerkungen

1 Unter ‘Aristoteles-Paradigma’ verstehen wir folgende historisch-poetologische Entwicklung: Dieses
Paradigma wird durch die Poetikvon Aristoteles (unter Einbeziehung der jiingsten Interpretationen
im Hinblick auf die Rbetorik, Politik und die Ethik) sowie durch den Neoaristotelismus italienischer
Prigung gebildet, der sich seit Anfang des 16. Jahrhunderts in ganz Europa verbreitete und die
Theorie und Praxis des elisabethanischen Theaters, des spanischen Barock (Arte nuevo de hacer
comedias von Lope de Vega), des franzosischen Klassizismus und per Opposition die Poetik von
Hugo (La Préface de Cromwell) im 19. Jahrhunderts und Brechts im 20. Jahrhunderts (Das kleine
Organon zum Theater) mitbestimmte.

2 Beziiglich einer neuen Interpretation dieser aristotelischen Termini, vgl. Alfonso de Toro, Von den
Abnlichkeiten und Differenzen. Ebre und Drama im 16. und 17. Jabrbundert in Italien und
Spanien, 1993, Teil II und Teil III, Kap. 2.3.

3 Vgl. hierzu Karl Alfred Blither (Ed.), Modernes franzdsisches Theater, Darmstadt 1982 und Ders.,
Antonin Artaud und das ‘Nouveau Thédtre’ in Frankreich, Tibingen 1991 und die dort enthaltene
systematische und extensive Bibliographie.

4 Hierzu vgl. Alfonso de Toro, “Postmodernidad y Latinoamérica (con un modelo para la novela
latinoamericana)”, Revista Iberoamericana 155-156 (1991), S. 443—444.
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5 June Schuelter: “Theatre”, in: Stanley Trachtenberg (Ed.), The Postmodern Moment. A Handbook of
Contemporary Innovation in the Arts, London 1985, S. 209-228.

6 Erika Fischer-Lichte, “Postmoderne Performance: Riickkehr zum rituellen Theater?”, in: Arcadia 22
(1987), S. 55-65; Dies.: “Jenseits der Interpretation. Anmerkungen zum Text von Robert Wilson /
Heiner Miiller >>CIVIL warS<<”, in: Historische und aktuelle Konzepte der Literaturgeschichts-
schreibung. Akten des VII. Internationalen Germanisten-Kongresses Gottingen 1985, Tiibingen 1986,
Bd. 11, S. 191-201.

7 Es gibt verschiedene Ursachen fiir die beschriebene Situation. Zum einen liegt eine dieser Ursachen
im Theater selbst begriindet, besser gesagt, in einer bestimmten Theaterkonzeption. Das Theater
ist offenbar in einem Mage durch seine Ausdrucksweise determiniert, die weder aus der Lyrik noch
aus dem Roman bekannt ist, zumindest nicht in dieser Intensitit und Dauerhaftigkeit. Was Fernan-
do de Toro seit mehr als einem Jahrzehnt immer wieder bemingelt, ist nimlich das Fehlen einer
Mediatisierung in der kiinstlerischen Struktur des lateinamerikanischen Theaters im allgemeinen,
und er mahnt eine Mediatisierung an, die in der Lage wire, das Theater als Theater wirken zu
lassen und dieses nicht — wie in vielen Fillen — zu einem einfachen Vehikel fiir Ideologien zu
degradieren, seien diese, durch den historischen Augenblick bestimmt, nun legitim oder notwen-
dig. Diese Forderung beginnt sich heute immer mehr zu konkretisieren.

8 Vgl. Alberto Kurapel, 3 Performances Teatrales, Québec 1987, S. XVII-XIX und S. 47f.; Shelley
Tepperman, “Alberto Kurapel habla del teatro en el exilio”, in: La escena latinoamericana 1 (1989),
S. 51-57 und meine Arbeit “;Cambio de paradigma”, Iberoamericana 43/44, Jg. 15, 2-3 (1991d)
S. 70-92; wiederabgedruckt in: Espacio, ano 5, No 9 (1991e) S. 111-133; {iberarbeitet auch er-
schienen unter dem Titel “Postmodernidad en cuatro dramaturgos latinoamericanos”, in: M. Rojas
(Ed.), De la colonia a la postmodernidad: teoria teatral y critica sobre teatro latinoamericano,
Buenos Aires 1992, S. 157-176.

9 Vgl. Teatro/Apuntes 96 (1988), S. 44—45; Rodrigo Fernindez, “Arte y Cultura”, in: Andlisis 21-27
(1988), S. 54; Interview von Maria de la Luz Hurtado, “Mis allid de la estética de la disidencia
oficial. Ramén Griffero”, in: La escena Latinoamericana 2 (1989), S. 85 und meine Arbeit “;Cambio
de paradigma”.

10 Zu diesem Begriff vgl. Fernando de Toro, Semictica del teatro. Del texto a la puesta de escena,
Buenos Aires 1987, S. 70-72.

11 Vgl. die folgende Literatur: Internationaler Pressespiegel (31. Mirz -31. Dezember 1990) des Thalia
Theaters; Theater beute 6 (1990), S. 1-15; Stern (29.3.1990); Musik & Theater (Juni 1990); Die
deutsche Biibne 7 (1990); Programm 7The Black Rider. The Casting of the Magic Bullets.

12 Vgl. Friedrich Laun und Johann August Apel, Gespensterbuch (1810-1812).

13 Vgl.die Anweisungen in einem der Texte der Schauspieler: “linker Arm 45 Grad vom Kérper weg-
gestreckt, rechter Arm 10 Grad, linke Hand nach oben, Mund nach rechts unten verzogen. Die Zunge
im rechten Mundwinkel, das Knie gebeugt, O-Beine, Oberkérper zuriick, die Augen nach oben”.

14 In meinen Arbeiten gehe ich von Jean-Francois Lyotard aus: La condition postmoderne. Rapport sur
le savoir, Paris 1979. Vgl. auerdem: Gianni Vattimo, Le avventure della differenza. Che cosa
significa pensare dopo Nietzsche e Heidegger, Mailand 1980; ders. und P.A. Rovatti (Edd.), I/
pensiero debole, Mailand *1990; ders., Al di la del soggetto. Nietzsche, Heidegger und die Hermeneu-
tik, Mailand 1984; ders. La fine della modernita. Mailand, 1985; sowie Alberto Kurapel, 3 Perfor-
mances Teatrales, Québec 1987, S. XVII-XX und S. 47—49; Shelley Tepperman, “Alberto Kurapel
habla del teatro en el exilio”, S.51-54.

15 3 Performances Teatrales, Québec 1987.

16 Vgl. das Interview mit Wilson, das Ursula Ehler gefiihrt hat: Tankred Dorst, Parzival. Ein Szenari-
um, Frankfurt a.M. 1990, S. 199ff..

17 Vgl. das in Anmerkung 16 genannte Interview (S. 119ff) “[...] ich dachte, daR er nicht liigen
konnte. Ein Schauspieler wiirde versuchen, die Rolle zu interpretieren, was immer eine Art Liige
ist. Mein Theater interpretiert nicht. [...] Ich glaube nicht, da Chris versucht, die Rolle des Parzivals
zu interpretieren. Er ist Chris und er ist in einer bestimmten Situation, dadurch ist er Parzival und
doch auch Chris”.
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Programmbheft, S. 46.

Programmbheft, S. 99.

Programmbeft, S. 78.

Programmbeft, S. 65-68.

Zu dieser Gruppe gehort auch Die Hamletmaschine von Heiner Miiller.

Dans la solitude des champs de coton, Paris 1980, S. 7.

Vgl. La maison de rendez-vous, Paris: 1967. Bemerkenswert ist nicht zuletzt das Epigraph, in
welchem in zweideutiger Form belassen wird, ob sich das Erzihlte ereignen konnte oder nicht.
Luis de Tavira, La pasion de Pentesilea, Mexiko 1988.

Den Terminus ‘epische Dichtung’ leiten wir von dem stark episch-narrativen Ton des Textes und
seinem linguistischen Status als solchem ab. Den Terminus ‘multimedia’ leiten wir von den
verschiedenen verwendeten Codes ab; vgl La pasion de Pentesilea, S. 22f. und meine Arbeit
“Cambio de paradigma: el ‘nuevo’ teatro latinoamericano o la constitucién de la postmodernidad
espectabular”, Iberoamericana 43/44, Jg. 15,2-3 (1991), S. 70-92; wiederabgedruckt in: Espacio, Jg.
5, N° 9 (1991), S. 111-133. SchlieRlich bezieht sich der Terminus ‘dramatisch’ darauf, da das Wort
eine dominierende, sogar eine ausgesprochen bestimmende Funktion einnimmt, und nicht, wie
z.B. in den Stiicken von Wilson, Kurapel oder Griffero (s.u.), eine sekundire.

Vgl. La pasion de Pentesilea, S. 30 und S. 38-45.

Vgl. La pasion de Pentesilea, S. 161.

E.Pavlovsky, Potestad, Buenos Aires 1987. Dieses Werk wurde — zusammen mit Paso de Dos — beim
Festival Theater der Welt / Essen vom 6. bis 14.7.1991 aufgefiihrt; die von uns miterlebte Biihnen-
version ist jene im Alumni Theatre/Carleton University Ottawa am 2.8.91 wihrend des IL
Internationalen Kolloquiums des IICTL.

Vgl. E. Pavlovsky, Potestad, S. 28f und S. 32.

Potestad, S. 25.

Potestad, S. 26 und S. 31.

Potestad, S. 31.

Potestad, S. 36.

Potestad, S. 42.

Randbemerkungen des Autors. Wir benutzen das Manuskript. Wir verweisen aber auf die neuer-
dings publizierte Trilogie, in der das hier behandelte Werk enthalten ist: 3 Obras de Ramén griffero
S, Santiago/Chile, 1992.

Im Hinblick auf den biographischen Hintergrund und die Identititsschwierigkeiten sowie auf die
Bisexualitit von Virginia Woolf vgl. Louise DeSalvo, Virginia Woolf. Die Auswirkungen sexuellen
Mifbrauchs auf ibr Leben und Werk, Ubersetzung aus dem Englischen von Elfi Hartenstein,
Miinchen 1991; Rezension von Christel Dormagen, “Inszenierungen eines Opfers”, Der Spiegel 22
(1991), S. 216-221.

So bezeichnet es in passender Weise Gerhard Stadelmeier, “Frau, Sein und Zeit. Wilsons Orlando
mit Jutta Lampe an der Schaubtihne”, Frankfurter Allgemeine Zeitung (23.11.1989).

Manuskript des Auffithrungstextes, freundlicherweise zur Verfiigung gestellt von der Schaubiihne
am Lehniner Platz Berlin. Rechte beim Fischer-Verlag. Ubersetzung der Adaption Pinckneys ins
Deutsche von Brigitte Walitzek.

Vgl. Giinter Grack, “Orlando, Orlanda. Eine Virginia-Woolf-Adaption in der Schaubiihne”, Der
Tagesspiegel (24.11.1989); Wolfgang Hobel, “Superwoman Jutta Lampe. Orlando-Urauffithrung in
Berlin”, Der Spiegel 48 (1989), S. 261-264; Rudolf Ganz, “Virginia Woolfs Orlando auf der Biihne.
Jutta Lampe in Robert Wilsons Inszenierung”, Sender Freies Berlin. Journal im 3, unkorrigiertes
Sendemanuskript (23.11.1989), S. 1-4.

Vgl. Manuskript, Teil I, S. 2.

Hier liegt eine Reminiszenz an Shakespeare vor, insofern Orlando sagt, da er der Konigin Tribut
zollen wird und daR er “nicht mehr als 20 Tragddien, ein Dutzend historischer Dramen und eine
stattliche Anzahl Sonette geschrieben habe”; vgl. Manuskript, Teil I, S. 3.

Einige Passagen sind im Manuskript, Teil I, S. 5 und S. 6. zu finden.
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53
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Manuskript, Teil 1, S. 10f.

Manuskript, Teil I1I, S. 25.

Manuskript, Teil III, S. 25 und S. 27.

Manuskript, Teil I1I, S. 27 und S. 28.

Manuskript, Teil I, S. 29.

Folgende Kritiken haben wir verwendet, insbesondere jene hervorragende von Helmar Schramml,
“Zeitspielrdume. Robert Wilsons Orlando in der Schaubiihne Berlin”, Theater (19.3.1990); Giinter
Grack, “Orlando, Orlanda. Eine Virginia-Woolf-Adaption in der Schaubiihne”, Der Tagesspiegel
(24.11.1989); Wolfgang Hobel, “Superwoman Jutta Lampe. Orlando-Urauffithrung in Berlin”, Der
Spiegel 48 (1989), S. 261-264; Rudiger Schaper, “Eine Frau allein. Jutta Lampe in Robert Wilsons
Orlando an der Berliner Schaubiihne”, Siiddeutsche Zeitung (23.11.1989); Gerhard Stadelmeier,
“Frau, Sein und Zeit. Wilsons Orlando mit Jutta Lampe an der Schaubiihne”, Frankfurter Allgemeine
Zeitung (23.11.1989); Sibylle Cramer “Orlando Mezzo Furioso. Virginia Woolf, Robert Wilson und
Jutta Lampe in Orlando in der Berliner Schaubiihne: ein Zusammensto und seine Folgen”, Theater
heute 1 (1990), S. 2-3.

Diese Szene ist eine Art Hommage an die O Superman-Performance von Laurie Anderson.

Dies ist der Fall als z.B. Orlando als Figur der zwanziger Jahre erscheint, bekleidet mit einem
schwarzen Umhang, der ein Kostiim von starker Abstraktheit (Atemporalitit) bedeckt (sein Text
spricht von der Lebhaftigkeit des Verkehrs in den zwanziger Jahren sowie von Zeitungsverkiufern,
die Katastrophen ankiindigen), oder aber als sich der Widerspruch zwischen den Gewohnheiten
einer englischen Lady aus entsprechenden Gesten und grotesken Grimassen aufbaut.

So die Kritik von Riidiger Schaper, “Eine Frau allein. Jutta Lampe in Robert Wilsons Orlando an der
Berliner Schaubiihne”, Siiddeutsche Zeitung (23.11.1989); in differenzierterer Form duRert sich
Wolfgang Hobel “Superwoman Jutta Lampe. Orlando-Urauffiihrung in Berlin®, Der Spiegel 48
(1989), S. 261-264. Gerhard Stadelmeier, “Frau, Sein und Zeit. Wilsons Orlando mit Jutta Lampe an
der Schaubtihne”, Frankfurter Allgemeine Zeitung (23.11.1989) ist der Meinung, da® Wilson weder
das Minnliche noch das Weibliche interessiere, daR seine Figuren schlichte Artefakte seien.

Vgl. Jacques Derrida, De la grammatologie, Paris 1967; ders., L écriture et la différence, Paris 1967,
ders., Glas, Paris 1974; ders., La vérité en peinture, Paris 1978; ders., La carte postale de Socrates a
Freud et au-dela, Paris 1980 und ders., Parages, Paris 1986; Jean-Francois Lyotrad, La condition
postmoderne. Rapport sur le savoir, Paris 1979; ders., “Reponse a la question: Ou’est-ce que le
postmoderne?”, Critique 37, 419 (April 1982), S. 357-376; ders., Le Différend, Paris 1983; ders., Le
postmoderne expliqué aux enfants, Paris 1986; ders., Substance (Herbst 1987); ders., “Re-écrire la
modernite”, Ré-écrire la modernité. Les Cabiers de Philosophie 5 (1988), S. 193-203; Gianni Vattimo,
Le avventure della differenza. Che cosa significa pensare dopo Nietzsche e Heidegger, Mailand 1980;
ders., Al di la del soggetto. Nietzsche, Heidegger e I'ermeneutica (1985); ders., La fine della moderni-
ta. Nichilismo ed ermeneutica nella cultura post-moderna, Mailand 21987; Jean Boudrillard,
Simulation et simulacre, Paris 1982; Gilles Deleuze / F. Guattari, Rhizom, Berlin 1977; Wolfgang
Welsch, “Postmoderne und Postmetaphysik. Eine Konfrontation von Lyotard und Heidegger,
Philosophisches Jabrbuch 92, 1 (1985), S. 116-122; ders., Unsere postmoderne Moderne, Weinheim
1987; Daniel Charles, Zeitspielrdume. Performance Musik Asthetik, Berlin 1989.

Vgl. Roland Bartbes par Roland Barthes, Paris 1975.

Vgl. Wladimir Krysinski, Le paradigme inquiet. Pirandello et le champ de la modernité, Montreal
1989.

Vgl. The Complete Works of William Shakespeare, ed. W J. Craig, Oxford 1919.

Bogdanov gibt der Szene vom Theater im Theater breiten Raum; sie wird hier in einer vom
Tanztheater abgewandelten Form dargestellt, einer Mischung von Sprechtheater und Kabuki-Tanz.
In der gleichzeitigen Auffithrung des traditionellen Hamlet am Thalia Theater wird dieser grundle-
genden Szene kaum Beachtung geschenkt.

Diese Bemerkung ist ein Widerspruch, denn Staeck ist ein linker Karikaturist und der von den
deutschen rechten Parteien am meisten gehaRte.
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