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postmodernen und postkolonialen Kulturtheorie
der >Hybriditit« und >Trans-Medialitdt<*

AI1FONSO DE TORO

0. Ausgangsiiberlegungen

Seit der Griindung der ersten theaterwissenschaftlichen Institute im ersten Drit-
tel des 20. Jahrhunderts, der Aufnahme dieser Disziplin als Priifungsfach im Jahre
1938 in Koln und 1943 in Berlin sowie seit der Griindung zahlreicher Institute in
den 70er Jahren und der Eréffnung einer grundlegenden Theoriedebatte im glei-
chen Zeitraum bestand kaum eine nennenswerte Zusammenarbeit zwischen
Theater- und Literaturwissenschaft bzw. den Einzelphilologien. Wihrend sich die
Theaterwissenschaft nach einer ersten empirischen Entwicklungsphase weitest-
gehend der unmittelbaren Auffithrung von Theaterstiicken widmete, oft und zu-
nehmend unter Beriicksichtigung kultureller, anthropologischer, historischer
und sozialer Aspekte,! konzentrierten sich die Philologien vornehmlich auf den
Text und behandelten das Theater als einen literarischen Gegenstand. So blieben
beide Disziplinen von den 70er Jahren an bis heute trotz eines gemeinsamen
Gegenstandes und einer gemeinsamen theoretischen Basis weitgehend unver-
bunden.

Obwohl die Literaturwissenschaft (und die Sprachwissenschaft) spitestens
seit den Russischen Formalisten iiber die Prager Strukturalisten und die Nouvelle
Critique, tiber die Kultursemiotik bis hin zum Poststrukturalismus iiber solide

Diese Arbeit geht weitgehend auf einen von mir am 13. Juni 1998 in Stuttgart im Rahmen der Tagung
LIII. Internationales Symposium zum modernen Theater Lateinamerikas® (11.-13. Juni 1998) ge-
haltenen und bisher unveraffentlichten Vortrag mit dem Titel ,Uberlegungen zur Postmoderne und
Postkolonialitit als theaterwissenschaftliche Forschungsgrundlage im Rahmen der Kulturtheorie®
sowie auf einen zweiten in Leipzig im Kontext der Vorbereitung des Forschungsprojekts
wDifferentielle Anthropologie. Interkulturelles Verstehen® am 24.-25. Juli 1999, in Groflbothen bei
Leipzig mit dem Titel ,Differentielle Anthropologie und postkoloniale Theorie. Die Konstruktion
des Wir und des -Anderenc Das Aushandeln der Andersheit” gehaltenen Vortrag zuriick, dariiber
hinaus auf eine Rethe von Uberlegungen, die in verschiedenen Beitrigen erschienen sind (A. de Toro
1999, 1999a).

Wir werden in diesem Beitrag zugleich das lateinamerikanische Theater und die dortige Theater-
wissenschaft beriicksichtigen sowie die Situation des lateinamerikanischen Theaters in Deutschland
mitreflektieren.

1 Fiir einen Uberblick @iber die Entwicklung der Theaterwissenschaft seit ihrer Griindung als univer-
sitire Disziplin s. v.a. Mhrmann (1990: 7-20); Girshausen (1990: 21-40); Fischer-Lichte (1994:
13-24).
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Analyse-, Beschreibungs- und Interpretationsmodelle verfiigte, war dies in der
Theaterwissenschaft bis Anfang der 70er Jahre nur begrenzt der Fall. Derartige
Modelle lieflen solange auf sich warten, bis der empirische Historismus und spi-
ter die Immanenzanalyse der Auffithrung als einzige wissenschaftliche Zuginge
zum Theater iiberwunden waren. Vielleicht mag ein Grund fiir die in der
Theaterwissenschaft zunichst fehlende moderne Theoriebildung im vielschichti-
gen Gegenstand selbst gelegen haben. Faktum ist, daf ein Dialog zwischen der
Theaterwissenschaft und anderen wissenschaftlichen Bereichen wie Literatur-
und Kulturwissenschaft mehr oder weniger ausblieb.

Man kann feststellen, daff es der Theaterwissenschaft nur mithsam und rela-
tiv spit gelang, wissenschaftliches Riistzeug und fundierte Modelle einzufihren,
die in Konkurrenz mit den anderen geisteswissenschaftlichen Disziplinen beste-
hen konnten. In der modernen Literaturwissenschaft l&sten sich hingegen die
Methoden ab den 20er Jahren in atemberaubender Geschwindigkeit ab. Persén-
lichkeiten wie Jakobson, Sklovsky, Propp, Barthes, Lévi-Strauss, Brémond,
Todorov u.a. wirkten damals ebenso wie seit Ende der 6Qer Jahre Jaufl (mit der
Asthetischen Erfabrung), die Gruppe Tel Quel, Eco oder Barthes (mit $/Z und
Plaisir du texte) und leiteten einen Paradigmenwechsel in bezug auf den Wis-
senschafts- und Interpretationsbegriff ein sowie spiter Said, Bhabha oder Spivak
in der Kulturtheorie.

Noch in den 70er und 80er Jahren wurde der Stand der Theoriebildung in der
Theaterwissenschaft als unbefriedigend empfunden. So beklagte beispielsweise
Steinbeck (1970) das Fehlen einer ,reinen theatralischen Terminologie® bzw. daff
es der Theaterwissenschaft ,,[...] an entwickelter Begniffsbildung ebenso wie an
systematischer Durchdringung ihres prinzipiellen Vorfragengrundes ermangelt”,
und Feiler (1974: 7-8) verglich das Theater mit einem Patienten, der unter dem
terminologischen Wirrwarr seiner Arzte leidet. Es wurde auf eine grofie Zahl von
Arbeiten hingewiesen, die sich gleichgiiltig gegeniiber der Struktur des Theaters
verhielten. Eco (1977) sah das Beste, was die Theaterwissenschaft gemacht hitte,
in der Ubernahme semiotischer Modelle aus der Kultur- und Literaturwissen-
schaft. ’

Diese Situation hat sich jedoch innerhalb der letzten zwanzig Jahre in der
deutschen und internationalen Theaterwissenschaft in wesentlichen Aspekten
verindert, und dies sowohl institutionell wie auch methodologisch: Einerseits
wurden zahlreiche Lehrstithle und Institute fiir Theaterwissenschaft eingerichtet,
andererseits hielten Strukturalismus, Semiotik wie Kultursemiotik und Rezep-
tionstheorie dort Einzug (Elbo 1975; Kowzan 1975; van Kesteren/ Schmid 1975;
Pfister 1977; Pavis 1976, 1985; Ubersfeld 1977; Elam 1980; De Marinis 1982;
Villegas 1982; Fischer-Lichte 1983; F. de Toro 1987). Nachdem sich die Lite-
raturwissenschaft bereits ab den 70er Jahren in Richtung Cultural Studies bzw.
Kulturtheorie (mit Said, Bhabha, Spivak, Ashcroft et alii, s. Bibliographie) und
gegeniiber anderen Disziplinen wie Philosophie, Soziologie (Foucault, Derrida,
Lyotard, Deleuze, Baudrillard, s. Bibliographie) und Geschichte (Le Goff, White,
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s. Bib.) 6ffnete, begann auch die Theaterwissenschaft in den 80er Jahren und vor-
wiegend in den 90er Jahren, ihren methodologischen Horizont entscheidend zu
erweitern. Heute erfahren wir zumindest in der Literatur- und Theaterwissen-
schaft eine tiefgreifende methodologische und theoretische Entgrenzung der
Disziplin hin zu einer Form von Transdisziplinaritit, die keine Prizedenzfille
kennt.? Um so erstaunlicher ist daher die Feststellung, daf} gemeinsame theoreti-
sche und methodologische Modelle nicht dazu beitragen konnten, die Dialog-
fihigkeit zwischen beiden Disziplinen zu férdern und sich im Rahmen von
Graduiertenkollegs oder Sonderforschungsbereichen auszutauschen.

Heute diirfte aber zumindest innerhalb der Theater- und Literaturwissen-
schaft Konsens dariiber herrschen, daff unsere Gegenstinde nur im Rahmen eines
transdiszipliniren und transkulturellen Ansatzes adiquat behandelt werden kon-
nen>.

Im Rahmen eines solchen Ansatzes wird der Gegenstand Theater als eine se-
miotisch-kulturelle und epistemologische Gréfle innerhalb eines globalisierten
und internationalisierten Wissenschaftsbegriffs mit der Moglichkeit verstanden,
Provinzialismen und Essentialismen zu iiberwinden und zentrale Aspekte der
kulturellen Differenz einzubeziehen. Wir wollen dies durch eine Fokussierung
und Internationalisierung von bestimmten Untersuchungsbereichen und Schwer-
punkten umsetzen, worauf der vorliegende Beitrag abzielt.

Der transdisziplinire Ansatz war in der Theater- und Literaturwissenschaft
lingst tiberfillig und trigt den sich schnell entwickelnden Reprisentationsformen
der Kultur im allgemeinen und des Gegenwartstheaters im besonderen Rechnung.
Er erméglicht eine Relektiire und eine neue Interpretation des Theaters sowie
eine neue Sicht auf dessen Deutung in fritheren Jahrhunderten.

Das gegenwirtige Theatergeschehen verlangt umfassende und flexible wis-
senschaftliche Antworten, um das zu vermeiden, was Pavlovsky Anfang der 90er

Jahre beklagt:

[...] zum einen gibt es zahlreiche Kritiker, die nicht iiber das informiert sind, was heute wirklich
in der Theaterwelt geschieht und sie verfiigen auch nichr iiber das notwendige Analyseinstrumen-
tarium fiir die Behandlung des Theaters; zum anderen sind informierte Kritiker durch die Schnel-
ligkeit der Entwicklung und durch die Vielfalt des Gegenwartstheater iiberrollt worden: Daher
brauchen wir neue, junge Kritiker, die diese Avantgarde begleiten.*

2 Ich verweise z.B. auf das von Fischer-Lichte geleitete Berliner Projekt , Theatralitit®, bestehend aus
dem DFG-Schwerpunkt ,,Theatralitit und die Krise der Reprisentation®, dem VW-Projekt ,Das
Eigene und das Fremde® sowie aus dem Graduiertenkolleg ,K6rperinszenierung®. Projekte wie diese
suchen auch in der Literaturwissenschaft ihresgleichen. Vergleichbare Projekte fanden bzw. finden
innerhalb der Geisteswissenschaften z. B. in Freiburg statt: ,Uberginge und Spannungsfelder zwi-
schen Miindlichkeit und Schriftlichkeit” (1995/96) oder ,Identitit und Alteritit® (seit 1997).
Bereits Steinbeck (1970: 10) fordert das Heranziehen anderer Disziplinen fiir die Theateranalyse.
4 Brief von E. Pavlovsky an den Verfasser des Beitrags:
[...] por una parte existe una cierta cantidad de criticos que no estén al tanto de lo que sucede hoy en
el mundo y no poseen los instrumentos analiticos para tratar el teatro y por otra los criticos infor-
mados han sido avasallados por la rapidez y variedad del teatro actual: necesitamos nuevos criticos
jovenes que acompaiien estas vanguardias.

w
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Wihrend die Theaterwissenschaft in Europa und ’\ordame*m: zu
und aufregendsten Disziplinen gehért, ist die wissenschaft]
mit dem Theater in Lateinamerika unbefriedigend. Im akade
das Theater noch immer relativ marginal, obwohl die Entwicklung
in Lateinamerika seit den 80er Jahren nicht anders war als anderswo.
terwissenschaft in unserem Sinne ist in Lateinamerika — bis auf A
praktisch inexistent. Zum einen gibt es kaum Lehrstithle fi
und demzufolge kaum theaterwissenschaftliche Institute,
schiedliche Forschungsformen wie ,,Forschungsmodule®
cién®) existieren. Die Theaterinstitute sind in erster Linie Ausbild
Schauspieler und Regisseure, die am Ende ihrer Ausbildung einen 2 ischen
parcours durch Geschichte, Soziologie und einige methodisc
ters durchlaufen. Die wissenschaftliche Arbeit vollzieht si:E: d
dueller Ebene, wo einzelne Forscher den Schwerpunke selbs: su-
chung des Theaters legen. Eine derartige Organisation von Lehre u orschung
an Universititen oder anderen Institutionen bleibt nicht ohne Folgen fir die wis-
senschaftliche Substanz.
Aber auch an deutschen Universititen sieht die Situation, was das lazemame-

rikanische Theater betrifft, nicht wesentlich besser aus: Das lateinam
Theater kennt hier weder in der Lehre noch in der Forsch -
kerung. Das mag daran hegen, dafl die Lateinamerikanistik al
Lehrstithlen immer noch wenig etabliert ist und nur im Ausnat
fungsgebiet eines Professors darstellt. Dartiber hinaus versch
Lateinamerikanistik die Tatsache, daf} es sich um einen ri
und komplexen Kulturen ausgestatteten Kontinent handelz,
von einzelnen Hochschullehrern nicht im entferntesten aageé
Das Fach wird daher zwangsliufig in persénlichen Nischen bet
Hauptinteresse neben Kulturtheorie (und Kulturstudien) vor al
gilt.

H
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Die Beschiftigung mit dem Theater bleibt sicher auch deshalb am Rande, weil
die Texte etablierter Autoren schwer zuginglich und aktuelle Auvtoren oft gar
nicht gedrucke sind. Nicht zuletzt stellt der haufig versperrie Zu n
immer wichtiger werdenden Auffihrungstexten einen weiteren
,,Randstellung des lateinamerikanischen Theaters an deutschen U
dar, wie Floeck (1993) konstatiert. Auch wenn in der wissen :::.:':'_:

Theater erschienen sind und eine neue Theater-Reihe (T}ve,z er in Late
beide Vervuert, vgl. Bibliographie) gegriindet wurde, auch wenn die . T% und
Mediengesellschaft Lateinamerika e.V.“ verdienstvoll Autoren ins Deu T-
setzt bzw. Auffithrungen erméoglicht und seit 1989 verschiedene In
regelmifig Kongresse durchgefiihrt haben und weitere planen, hat sich dic Lage
nicht grundlegend gedndert.

Vielmehr ist die Randstellung des lateinamerikanischen Theaters innerhalb
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der deutschen Theaterwissenschaft zu beklagen. Auch jene Publikationen, die
sich mit >Ubersetzung, »Differenzs, >Figenes</>Fremdes< sowie Inter-, Multikul-
turalitit oder cross cultural und mit dem Phinomen der Hybridisierung befassen
— beispielsweise mit den Beziehungen des europiischen Theaters zum orientali-
schen, asiatischen oder afrikanischen —, thematisieren die inzwischen klassischen
Beispiele wie Artaud, Le Théitre du soleil, Odyn Theatret, kabuki und né-Theater,
ohne das lateinamerikanische Theater zu erwihnen. Der anregende Band The
Dramatic Touch of Difference. Theatre, Own and Foreign (1990) erfaflt das Thea-
ter Europas, Nordamerikas, Japans, Indonesiens, Indiens und Afrikas, lifit aber
bedauerlicherweise das Theater Lateinamerikas vollig aufler Acht,’ obwohl das
Phinomen kultureller Begegnung am Beispiel Lateinamerikas exemplarisch ge-
zeigt werden kénnte, weil das Theater dort von Anfang an hybrid war und bis
heute hybrid geblieben ist. Wie Balme (1995: 2) in seiner vorziiglichen —ich wiirde
sogar sagen bahnbrechenden — Publikation feststellt, sei die deutsche Theater-
wissenschaft [und nicht nur diese] vorwiegend ,eurozentristisch ausgerichtet®.
Sie beriicksichtigt im besten Fall Formen des asiatischen oder afrikanischen
Theaters, besonders dann, wenn diese in die westliche Kultur Eingang gefunden
haben.

Ankniipfend an die eigene Arbeit im Kontext der Kultur- und Literatur-
theorie sowie auf eine Reihe von transdiszipliniren und kulturtheoretischen
Beitrigen innerhalb und auflerhalb der Theaterwissenschaft besteht das Ziel des
vorliegenden Beitrags darin, die Frage zu beantworten, wie heute das Theater all-
gemein gesehen, gelesen, beschrieben und interpretiert werden kann, so dafl der
Gegenstand Theater eine breitere wissenschaftlichere und damit adiquatere
Erfassung erfihrt. Dabei werden wir auf bereits etablierte Richtungen, auf Defi-
zite und Erfolge hinweisen und unseren eigenen Standort vorstellen.

Die von mir vorzuschlagende Richtung geht iiber die Sicht einer Einzel-
disziplin und eine lokal-regionale Perspektive des Theaters hinaus, da ein solches
Vorgehen nicht nur in der Tradition des Gegebenen beharren wiirde, sondern un-
weigerlich zu einer Reduktion oder Verallgemeinerung interpretatorischer Mog-
lichkeiten fithren wiirde. Sie wird auch deshalb favorisiert, weil sich Wissenschaft
und Kultur & la longue weder nationale noch ideologische Fesseln auferlegen las-

5 Im Kontext des lateinamerikanischen Theaters kann man das feststellen, was in der internationalen
Forschung beziiglich des spanischen Theaters des Siglo de Oro geschah und teilweise beziiglich des
spanischen Gegenwartstheaters geschieht: Bis auf einige wenige Erwihnungen von Calderéns La
Vida es suefio oder El Principe Constante sucht man in Monographien uber Tragidie, Komédie,
Tragikomédie oder Gegenwartstheater vergeblich nach Beispielen aus dem spanischen oder lateina-
merikanischen (bzw. lusitanischen) Theater, die bestenfalls punktuell erwihnt werden. Man kann
sogar behaupten, daf das lateinamerikanische Theater in der europiischen Theaterwissenschaft in-
existent ist. Dies ist auch deshalb nicht nachvollziehbar, weil seit spitestens 1989 Kompetenz auch
aus Deutschland und v.a. aus dem Ausland zur ,Interkulturalitit® oder zu anderen Aspekten des la-
teinamerikanischen Theaters vorhanden ist.

In den neuen und verdienstvollen Arbeiten von Fischer-Lichte (1999, 2000), die erst nach Abschlufl
unseres Beitrags, im Mai, lieferbar waren und deshalb nicht beriicksichtigt werden konnten, finden
sich ebenfalls keine Beziige zum lateinamerikanischen Theater.
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sen. Auflerdem erfordern die Probleme der Dramatiker, Regisseure und Schau-
spieler aufgrund ihrer Komplexitit einen entgrenzten Erdrterungszusammen-
hang.

Die von mir gewihlten Bereiche entspringen dem Gegenstand Theater selbst
und dem epistemologischen Ort, von dem meine Argumentation ausgeht. Sie
hingen eher mit dem Diskussionsbedarf iiber aktuelle Fragestellungen und me-
thodische Zuginge als mit Lokalititen zusammen. Auch dann nicht, wenn sich
kulturtheoretische Aspekte immer in die jeweiligen Gegenstinde einschreiben.
Aus diesem Grund soll dem lateinamerikanischen Theater, das — wie erwihnt —
stets auflerhalb der Diskussion steht, zumindest in diesem transdiszipliniren und
transkulturellen Kontext ein gewisser Raum gewihrt werden.

0.1 Kulturtheorie als transrelationales und transversales Wissenschaftskonzept
und Theaterwissenschaft

Mein transdisziplinirer Ansatz geht von zwei Konzepten bzw. Strategien aus: von
s Hybriditite und >Transmedialitite. Beide Grofen sind nicht nur entscheidende
Bestandteile des Theaters im allgemeinen sowie der aktuellen Theaterwissen-
schaft (vgl. Bibliographie), sondern sind zugleich Kernbereiche der gegenwirti-
gen kulturwissenschaftlichen Diskussion. Auflerdem ist festzustellen, dafl ein
globaler, unterschiedlich gearteter und angesiedelter Hybridisierungsprozef} im
Theater sowie in der ganzen Kultur und Gesellschaft stattgefunden hat und noch
stattfindet.

Ein >transdisziplindr< ausgerichteter Ansatz im Rahmen einer umfassenden
Kultursemiotik bzw. -theorie ist auch deshalb notwendig, weil Fragen von
Hybriditit und Transmedialitit sowie deren dialogischer Bezugsrahmen nur lin-
der-, autoren- und disziplineniibergreifend behandelt werden kénnen. Diese Aus-
richtung soll dazu beitragen, das Theater allgemein in einen breiten epistemo-
logischen Kontext zu stellen und z. B. das lateinamerikanische Theater vom
sExotischen< und >Mimetisch—Reprocfuktivem, also von einem weiterhin beste-
henden hegemonialen (eurozentristischen) Blick abzulésen und es als traditions-
reiches und innovatives Theater in einem internationalen Kontext zu behandeln,
so wie es beispielsweise Fiebach (1986, 1996, 1998) fiir das afrikanische und Balme
(1995) fiir das anglophone Theater vorgefiihrt haben.

Ein transdisziplinirer Ansatz zielt ferner darauf ab, die Grenzen der eigenen
Disziplin zu tiberschreiten, um sich anderer Disziplinen wie etwa Geschichts-,
Kultur- und Medienwissenschaft, Philosophie oder Soziologie als >Hilfswissen-
schaften« zu bedienen, um die kulturelle Manifestation >Theater< zeitgemifl und
gegenstandsadiquat analysieren und interpretieren zu kénnen sowie Gegenstand
und Theorie zu verflechten. Die transkulturelle Komponente soll dazu beitragen,
kulturelle Barrieren und den immer noch bestehenden — wenn auch subtil ka-
schierten — Ethnozentrismus zu iiberwinden.

Uberleg

D
geme:
riemo
globa
Besch
tuelle
Konsi
eine I

A
transc
an, z.
dem |
DiSCh:

It
mediz
Begri:
Exten
cher
(Cault
reiche
Besch
zeigel

D
die M
Intery
Diffe:
der P«
Ident
linde:
damiz

D
miifle
ren ni
len S«
bzw.
erhalt
ter Er
als ,h

M
Sozio
lards,
kulom

Coeh



Uberlegungen zu einer transdiszipliniren, transkulturellen und transtextuellen Theaterwissenschaft 29

Dabei wird eine sinnvolle Verkniipfung von Einzeldisziplinen sowie eine an-
gemessene Vernetzung von Wissen — beispielsweise von unterschiedlichen Theo-
riemodellen und Praktiken im Umgang mit kulturellen Gegenstinden in einer
globalisierten Welt — angestrebt. Dies betrifft insbesondere die wissenschaftliche
Beschiftigung mit dem Gegenstand Theater aufgrund seines 6ffentlichen und ri-
tuellen/gestualen Charakters. Aufgrund der Hybriditit des Theaters erfahren die
Konstituenten des Theaterbegriffs wie »>Texts, »Autors, >Regisseurs, »Schauspiel
eine Revision.

Ausgehend von den Kriterien Hybriditit und Transmedialitit strebt eine
transdisziplinire, transkulturelle und transtextuelle Analyse und Interpretation
an, z. B. den Dialog zwischen unterschiedlichen kulturellen Kodes, etwa zwischen
dem lateinamerikanischen, europiischen, nordamerikanischen oder afroamerika-
nischen bzw. afrikanischen oder asiatischen Theater, zu férdern.

In diesem Zusammenhang ist die Klirung der Begriffe Hybriditit, Trans-
medialitit und ihrer jeweiligen Korrelierung mit dem Theater notwendig. Der
Begriff Hybriditit ist in der Kulturtheorie hinsichtlich seiner Intention und
Extension sehr unterschiedlich definiert worden und verfiigt — trotz umfangrei-
cher Sekundirliteratur und jenes einflufireichen Werkes von Garcia Canclini
(Culturas hibridas, 1992) —iiber keine systematische und fundierte Theorie. Zahl-
reiche Publikationen erschopfen sich in allgemeinen und wenig strukturierten
Beschreibungen bestimmter kultureller Prozesse, bleiben auf der Oberfliche und
zeigen lediglich das Evidente.

Die gesonderte Betrachtung des transtextuellen und -kulturellen Dialogs soll
die Moglichkeit eréffnen, einen erweiterten Begriindungszusammenhang fiir die
Interpretation des Theaters im allgemeinen unter Beriicksichtung der kulturellen
Differenz zu erstellen, sowie die spezifische Funktion bestimmter Diskurse (z. B.
der Postmoderne oder Postkolonialitit iiber Macht, Sexualitit, Kérper, Begehren,
Identitit, Gender, Dekonstruktion, Nomadismus, >Theatralitit< u. a.) in einem
linder-, kontinente- wie disziplineniibergreifenden Kontext zu beschreiben und
damit einen neuen Zugang zum Theater zu eréffnen.

Die Begriffe »Funktione, » Transformation< und > Translation< (> Ubersetzung:)
miifiten zu zentralen Kategorien der Untersuchungen werden, denn sie implizie-
ren nicht nur synchrone, sondern auch diachrone Momente, die sich an kulturel-
len Schnittstellen verdichten und im Theaterartefakt zum Ausdruck kommen
bzw. dort eine konkrete gesellschaftliche, dsthetisch gebundene Reprisentation
erhalten. Allerdings ist unter Diachronie nicht eine kausale Verkettung kohiren-
ter Ereignisse, sondern eine zeitliche Dezentrierung zu sehen, die Garcia Canclini
als ,heterogeneidad multitemporal® (21995: 15, 72 passim) bezeichnet.

Meine epistemologische Basis bilden Werke aus der Philosophie und der
Soziologie wie jene Derridas, Foucaults, Deleuzes, Lyotards, Guattaris, Baudril-
lards, Lévinas, aus der Geschichtsphilosophie wie jene Le Goffs und Whites bzw.
kulturtheoretische Werke von Said, Bhabha, Spivak, Ashcroft et alii, Jameson,
Coehlo Neto, Garcfa Canclini, Bosi, Brunner, Kraniauskas, Martin Barbero, Melo
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e Souza, Ortiz, Reis, Sodré, Mignolo et alii, Monsivais, Fanon, Todorov u.a. Im
Bereich der Theaterwissenschaften stehen w.a. Arbeiten von Fiebach, Schramm,
Fischer-Lichte, F. de Toro und Villegas zur Verfiigung (s. Bibliographie).

Die in unserem transdiszipliniren Ansatz enthaltene poststrukturale bzw.
postmoderne Pluralitit divergiert wesentlich von jenem ,Methodenpluralismus®
der 60er und 70er Jahre, wo Pluralitit in unterschiedlichen, nicht dialogisieren-
den, sondern sich ausschlieffenden Methoden bestand (Strukturalismus vs.
Hermeneutik vs. marxistische vs. psychoanalytische Theorien). In unserem Fall
geht es demzufolge um Methoden in ihrer Interrelationalitit und Interratio-
nalitit, was Welsch (21996) anhand der Strategie der ,transversalen Vernunft®
zeigt. Dies ist eine Strategie, die uns zu einer >transversalen Wissenschaft/Inter-
pretation« fithrt — wie ich diese Art des Umgangs mit unterschiedlichen Kultur-
texten nennen méchte —, die in einer Suche und einer Verflechtung von verschie-
denen Linien, in Ubergdngen und Schnittsteller besteht. Es handelt sich um einen
modus operandi, der transversale Beziehungen zwischen unterschiedlichen Syste-
men herstellt.

Dieser Typ von transversaler Wissenschaft/Interpretation bedeutet keineswegs
das ,Ende der Wissenschaft“ oder der Rationalitit, sondern im Gegenteil, erist ,.in-
mitten® der Wissenschaft, nicht antirational, sondern ,.interrational®, nicht beliebig,
sondern der Vielheit unwiderruflich verpflichtet. Er spiegelt unsere Zeit nichr als
Hybris, sondern als shybrid« wider, insofern er keiner Nationalitit oder Ontologie
zuzuordnen ist. Er ist weder arche noch einem apriorischen Wissenschaftskonzept
unterworfen, sondern Teil einer Post-Theorie (s. F. de Toro, 1999a).

0.2 Dezentrierung des Logos und Konstruktion von Diskursformationen

Das beschriebene Wissenschaftskonzept ist eine Folge des postmodernen Den-
kens, das seinerseits aus einer Auflésung des Logos seit Lacan, Derrida und
Foucault bis hin zu Deleuze und Baudrillard resultiert und zu einer tiefgreifenden
Erschiitterung der autoritiren und legitimistischen Metadiskurse gefithrt hat.
Diesen Denktypus habe ich auf der Grundlage von drei Termini beschrieben:
Erinnerung, Verarbeitung und Verwindung (vgl. A. de Toro, 1993/1995). Der
Augenblick der Verwindung ist der wichtigste, weil das verwendete kanonische
Material riickgefaltet (reploiement), anfgepfropft (greffer) und nicht aufgeldst wird,
sondern in einer neuen kulturellen Grofle verwunden wird. Ausgangs- und An-
kunftsort der kulturellen Einheiten vermischen sich und hinterlassen eine palimp-
sestische Spur. Diese Spur, die sich nach Re-Markierung, Riickfaltung und Auf-
piropfung entfaltet, bildet weder eine Synthese noch stellt sie eine Aufhebung,
Uberwindung oder Verdringung dar. Die differsente Spur beschreibt die Been-
digung des abendlindischen metaphysischen Logos und damit eines »Dualismus«
zugunsten von différance (Derrida) oder Alwritit (M. C. Taylor 1987) sowie
eines nomadischen/transversalen Denkens, in dem ausschliefende Kategorien
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wie >Peripherie vs. Zentrum¢, >Mann vs. Frau« keinen Platz mehr haben. Die
Grenzen 6ffnen sich fiir Auflenseiter und Rinder, fiir Andersheit generell.

Das erwihnte Konzept des Palimpsests verbindet Diskurse unterschiedlicher
Kulturen in einem nichtbiniren Spannungsverhiltnis als stindiges diskursives
Aushandeln. In diesem Kontext entwickelt sich Postkolonialitit als kultureller
Terminus (ohne ihn zu ent-ideologisieren und zu ent-politisieren), der die Ver-
gangenheit und die Gegenwart rekodifiziert (wieder-liest) und zu einer Zukunft
verwindet. Es handelt sich um ein operationales Kulturkonzept, das aus der
Notwendigkeit erwichst, den eigenen wissenschaftlichen Kompetenzbereich ein-
zugrenzen. Daher lege ich Wert auf die Unterscheidung zwischen kultureller
Produktion einerseits und technologisch-wissenschaftlicher Produktion anderer-
seits; andernfalls wiirde man zu stark vereinfachen.

Die Postkolonialitit als postmoderne Perspektive ist also durch ein de-
konstruktionistisches (im Sinne einer kritisch-kreativen Reflexion), transtextuel-
les und transkulturelles Handeln und Denken, durch ein re-kodifizierendes Den-
ken (das die Geschichte dezentriert), durch ein heterogenes oder hybrides,
subjektives Denken charakterisiert, das von radikaler Besonderheit und Verschie-
denartigkeit geprigt ist.

Postkolonialitit schliefit nicht aus, sondern bezieht die Multidimensionalitit
ein, d.h. die Interaktion verschieden kodierter Erkenntnisreihen, mit dem Ziel,
das als widerspriichlich und unregelmiflig zu demaskieren, was im Kolonialismus
und im Neokolonialismus als die Geschichte, als die unwiderlegbare Wahrheit eta-
bliert worden war. Durch diese Verfahrensweise werden Widerspriiche, Briiche
und Diskontinuitit, also die Pluralitit von Geschichte und Kultur interpretiert,
die sich in verschiedenen Diskursen wie beispielsweise dem fiktionalen manife-
stieren.

Die Postkolonialitit in ihrem postmodernen Kontext initiiert und begriindet,
ohne zu polarisieren oder militant zu sein. Gerade die Militanz der alten lokali-
stisch-nationalistischen Diskurse hat in vielen Epochen der Kulturgeschichte
einen gegenteiligen Effekt hervorgerufen: Mit ihrem Dogmatismus haben diese
Diskurse eine offene Diskussion und damit die Auseinandersetzung mit der
Andersheit verhindert.

1. Einige Grundbegriffe
1.1, Transkulturalititc, > Transtextualitdtc, » Transdisziplinaritit.

Die bereits erwihnte Infragestellung des okzidentalen »Logos< und des damit ver-
bundenen Dualismus sowie der Kategorien >Ursprung« und »Wahrheit« stellt die
Beendigung der sog. normativen Metadiskurse mit tiefgreifenden Folgen fiir die
Geisteswissenschaften dar. Sie erdffnet einen — wie auch immer gearteten — post-
kolonialen Dialog, von dem aus Reformulierungen, Rekodifizierungen und Re-
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Inventionen des cigenen kulturellen Kontextes im Dialog mit den sog. hegemo-
nialen Kulturen stattfinden. Diese Dialogizitit kann durch drei, bisher hiufig ver-
wendete Termini formuliert werden: » Transdisziplinaritite, » Transtextualitite und
> Transkulturalitit..® Diese mit dem Prifix strans< versehenen Begritfe stellen eine
Erweiterung bzw. Entgrenzung der mit dem Prifix sinter« belegten Begriffe dar,
insofern sie hier auf einer iibergeordneten Ebene angesiedelt werden (s.u.).

Unter » Transdisziplinaritit wird der Riickgriff auf Modelle unterschiedlicher
Provenienz (theaterwissenschaftlicher, historischer, anthropologischer, soziolo-
gischer, philosophischer, kommunikationstheoretischer, strukturaler, poststruk-
turaler u.a.) bzw. auf Finzelbereiche und -elemente einer Theorie verstanden, die
im Dienste der Gegenstandserschliefung und der Interpretation stehen. Trans-
disziplinaritit hat wenig mit der herkémmlichen Komparatistik bzw. Interdiszi-
plinaritit gemeinsam, da dort die Methoden der eigenen Disziplin in der Regel
nicht transzendiert werden.

Unter » Transkulturalitite kann der Rickgriff auf kulturelle Modelle oder
Kulturfragmente bzw. -giiter verstanden werden, die nicht im eigenen Kontext
(Ausgangskultur) und nicht von der eigenen Identitiit generiert werden, sondern
zu einer anderen Kultur, Identitit und Sprache gehoren und ein hetero genes Feld
bilden. Zur Beschreibung dieser Prozesse scheint das Prifix »transc — aufgrund sei-
nes globalen und nomadischen Charakters bzw. der damit verbundenen Aufhe-
bung von Binarititen — besser geeignet als das in den Theaterwissenschaften seit
Beginn der 90er Jahre eingebiirgerte Prifix inter«. Gerade im Theater ist die Zir-
kulation kultureller Kodizes derart entgrenzt und rhizomatisch, daf diese kaum
mehr dialektisch erfafit werden kénnen, wie die Diskussion iiber Hybriditit zei-
gen wird.”

Dieser Prozef ist mit dem der > Transtextualitit« eng verbunden, insofern es
hier um den Dialog bzw. um die Rekodifizierung von Subsystemen und Teil-
bereichen aus unterschiedlichen Kulturen und Wissensbereichen geht, ohne dafl
dabei Fragen des Ursprungs, der Authentizitit oder der >Kompatibilitit« eine pri-
figurierte Rolle spielen. Allein dsthetische und gesellschaftliche Funktionalitat
wie Produktivitit stehen im Zenttum des Interesses. Ahnliches gilt fiir den
Umgang mit verschiedenen Disziplinen als sog. >Hilfswissenschaften<. Es geht
um ein Konzept von Wissenschaft als Dialog, als Schnitestelle und Ergebnis eines

parcours, nicht um die Anwendung von Theorien, sondern um das Fruchtbar-
machen einzelner Aspekte fiir die Interpretation.

Das Prifix >trans< impliziert gerade keine Titigkeit, die kulturelle Unter-
schiede verschleiert und diese unter dem Deckmantel der Globalisierung in eine

6 Der Begriff Transtextualitit wird bereits von Genette (1982: 7.) in der hier verwendeten Extension
gebraucht. Balme (1995: 7) spricht von ,transkultureller Kommunikation®, Eine bedeutende Pu-
blikation, von der ich erst nach der Fndredaktion meines Beitrags erfuhr und die ich deshalb nicht
mehr beriicksichten konnte, ist der Beitrag von Welsch (1997a) sowie der gesamte Sammelband, in
dem dieser publiziert wurde.

7 Auf den Begriff sMultikulturalititc wird hier verzichtet, weil dieser aus unterschiedlichen Griinden
politisch und ideologisch belastet und auch negativ besetzt ist.
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gleichartige und gesichtslose, dem Produktivitits- und Effektivititsprinzip un-
terworfene Kultur iiberfiihrt. Durch Globalisierungsprozesse werden Differenz
und Altaritit gerade herausgefordert (s.u.). Das Prifix >trans< meint keine kultu-
relle Nivellierung bzw. eine rein konsumtive Kultur, sondern bezeichnet einen
nichthierarchischen, offenen, nomadischen Dialog, der unterschiedliche Identiti-
ten und Kulturen in eine dynamische Interaktion bringt (Kraniauskas 1992:
143-145).

1.2 > Translation« (»Ubersetzung:), s Transformation< und » Funktion«

Diese drei Begriffe meinen komplexe soziale, kulturelle, pragmatische, semanti-
sche und mediale Prozesse. Der Begriff » Translation« wird dem der » Ubersetzung
vorgezogen, da dieser vorwiegend mit linguistischen, semantischen und pragma-
tischen Aspekten in Verbindung gebracht wird, die in unserem Zusammenhang
zwar wichtig sind, aber nur einen Teil der Translationsprozesse abdecken. Der
Begritf Translation hingegen erfafit die genannten Bereiche und zahlreiche andere
wie etwa anthropologische, ethnische, kulturelle, philosophische, historische,
mediale, gestuale Prozesse.

Wihrend die Translation als ibergeordneter Vorgang betrachtet werden kann,
in dessen Verlauf beliebige Grofien von einem Kontext »x< nach >y« versetzt wer-
den, handelt es sich bei der »Transformation< um konkrete Verinderungen bei-
spielsweise im linguistischen, kulturellen oder semantisch-pragmatischen Be-
reich. Es geht um den Ubergang von einer Sprache in die andere, um die Ver-
inderung von Kodizes und die Art der Darstellung des Ortes, von dem aus und
vor wem gesprochen wird. Der Schritt vom Text zur Auffithrung, vom Text oder
Autor zum Regisseur/Schauspieler, die Versetzung eines Stiickes aus seinem kul-
turellen Kontext bzw. die Transformation unterschiedlicher Textsorten in
Theaterformen ist entscheidend.®

Aus der Versetzung der Kontexte ergibt sich eine Reihe von unterschiedli-
chen und tiefgreifenden Transformationen. Das Phinomen der Translation mit
den darauffolgenden Transformationen und der Funktionsinderung betrifft Theo-
riebildung und Theaterpraxis. Gerade im Bereich des Theaters als einem hybriden
Konstrukt und 6ffentlichen Medium mit direktem Bezug zum Rezipienten ist die
Interpretation dieser Translationsprozesse von entscheidender Bedeutung, weil
Hybriditit stets durch Bezug zu anderen Referenten entsteht. Da die Hybriditit
auch anthropologische (Begegnung von unterschiedlichen Kulturen und Syste-
men), dsthetische (unterschiedliche Rekurse auf Gattungen, Darstellungsfor-
men) und transmediale Mittel (Riickgriff auf unterschiedliche Mittel wie Dia-
und Videoprojektionen, Tanz, Bildende Kunst u.a.) erfafit, mufl auch nach dem

8 Der Begriff >Textsorte« wird hier entgrenzt verwendet und als Form von semiotischer Aufierung ver-
standen, sei diese schriftlich, miindlich, ikonographisch, kinetisch etc. und mit performativer Funk-
tion eingesetzt.
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Wie und Warum dieses Einsatzes gefragt werden. Diese Aspekte werden wichtig,
wenn es sich nicht um blofle sthetische Effekte (Asthetizismus) handelt. So ist
beispielsweise die Funktion der Kategorien >Rhizom« und »Simulation< im Werk
Pavlovskys entscheidend, da er beide Referenten in seinen Metaexkursen und der
Praxis selbst verwendet.

Die Frage nach der Translation unter dem Gesichtspunkt der Hybriditit und
der Transmedialitac impliziert auch die Frage der Rezeption, d. h., inwiefern sich
in der Translation eine Vermittlungsfunktion niederschligt, die auf ein bestimm-
tes Publikum oder eine Kultur abzielt. Das Theater als éffentlicher Ake, als
Medium direkter Vermittlungen ist sowohl Reprisentationsform von sich selbst
(autoreferentiell) wie auch von Kultur und damit — deutlicher als andere Kunst-
formen — Schnittpunkt kultureller Prozesse. Der gesamte Inszenierungsprozef
ist ein wesentlicher Faktor der Translation, da hier alle Konstituenten festgelegt
werden, die sich transmedial in der Auffithrung niederschlagen. Unter Translation
sollen in unserem Zusammenhang Probleme und Aspekte erfait werden, die mit
Hybridisierungsprozessen, Altarititsstrategien bzw. mit dem Einsatz kulturko-
dierter Mittel und unterschiedlicher Medien verbunden sind.

1.3 Globalisierung, Kultur und Medien

Wie bekannt, hat die Globalisierung weitreichende Folgen fiir die Kultur, fiir
Sprache, Wissen und Denken. Von Interesse ist die kulturelle Maniféstation die-
ses enormen Umwilzungsprozesses, der nur mit der industriellen Revolution zu
vergleichen ist, aber tiefgreifendere — oft unmerkliche — Folgen fiir Mensch und
Kultur hat. Betroffen sind insbesondere jene Kulturen, denen die Globalisierung
aufgedringt wird bzw. die von ihr iiberrollt werden, so z. B. Lateinamerika. Aller-
dings trigt die Globalisierung auch Tendenzen in sich, die die Vielfalt férdern und
zum Prinzip kulturellen Handelns machen.

Kolonialismus und Neokolonialismus waren die ersten Formen globaler
Expansion, die Sprache und Kultur dér Peripherien mafigeblich verindert haben.
Die Kolonialisierung war nicht nur ein politisches und 6konomisches Unterneh-
men, sondern brachte auch eine Zerstérung einheimischer Kulturen mit sich, de-
nen mit der Verinderung der Produktionsgrundlagen, der politischen und juristi-
schen Institutionen sowie des Sprach- und Bildungssystems der Boden entzogen
wurde. Die Abwertung der Heimatkultur bei gleichzeitiger Aufwertung der he-
gemonialen Kultur der Kolonialmichte zur Norm fithrt zu einem Gefiihl der
»Bedrohung® der eigenen Identitit (vgl. Villegas 1988, 1997).° Die Globalisierung
hat einerseits diese Tendenzen nach der Phase der Dekolonisation fortgesetzt und
verstirkt. Andererseits besitzt sie im Unterschied zu Kolonialismus und Neo-

9 Juan Villegas ist einer der ersten Theaterwissenschaftler, der sich wegweisend und verdienstvoll kul-
turtheoretischen sowie historischen Fragen widmete und das Problem des hegemonialen Blicks, der
Lektiire und der Beschreibungssysteme ins Zentrum seiner Arbeit stellte.

Uberle:

kolor
ZU er
he wc
sprac
lisiern

AV
gesta
sierus
Die F
turell
erdth
Prods
dafl C
und T
Berel
triert
geht.
gefith
Lokal

E
derne
— glol
nen Z
Hybr

Alleir
bieter
sichtl:
meins
griff
Wisse
gemel
miisse
Akt t
l6sen

heterc

Begeg



Uberlegungen zu einer transdiszipliniren, transkulturellen und transtextuellen Theaterwissenschaft 35

kolonialismus eine weitere Komponente: Die Méglichkeit nimlich, einen Dialog
zu erdffnen, der auf einer Partnerschaft beruht. Diese Entgrenzung, die eine Rei-
he von Transformationen, Rekodifizierungen und Reformulierungen auch im
sprachlich-kulturellen Bereich mit sich bringt, kénnte eine Chance der Globa-
lisierung darstellen.

Wihrend die Globalisierung um sich greift, verliert das Zentrum seinen an-
gestammten Platz, und das Aufeinandertreffen von Globalisierung und Lokali-
sierung fithrt zu einer Entlokalisierung, d.h. zu einer Erweiterung der Zentren.
Die Entwicklung von transmedialen Technologien hat nicht die Etablierung kul-
tureller Formen, ihrer Produktions- und Rezeptionsweisen zur Folge, sondern
erdffnet neue Reprisentationsformen. Die Globalisierung impliziert dezentrale
Produktionsweisen. Auch dann, wenn man mit Sicherheit davon ausgehen kann,
dafl Okonomie und Wissenschaft durch die Globalisierung mehr Disziplinierung
und Uniformiertheit erlangen, ist das Resultat der Globalisierung im kulturellen
Bereich eine Vielheit. Die Globalisierung verwandelt die Welt in einen dezen-
trierten, d.h. hochgradig kosmopolitischen Raum, aus dem Hybriditit hervor-
geht. Gerade die neuen Medien haben zu einer transnationalen Kommunikation
gefithrt, die den Essentialismus iiberwindet, so dafl Ahnlichkeit und Differenz,
Lokales und Fremdes nebeneinander existieren.

Das lateinamerikanische Theater z. B. war bereits im Zeitalter der Primo-
derne — aufgrund der Geschichte sowie gesellschaftlicher und ethnischer Vielfalt
— global und einer Alteritit ausgesetzt. Im modernen und vor allem postmoder-
nen Zeitalter kommt die Expansion und Implosion der Medien hinzu, womit
Hybriditit zu einer zentralen Kategorie und Strategie wird.

2, >Hylﬂ’idﬁfc’z‘t( und >Medialitit«
2.1 »Hybriditét

Allein die Erwihnung des Begriffs »Hybriditit« und damit verbundener Termini
bietet die erste Schwierigkeit bei seiner Anwendung, da sie Unterschiede hin-
sichtlich ihrer Intention und Extension wie auch Ahnlichkeiten oder gar Ge-
meinsamkeiten mit benachbarten Termini aufweisen. Auflerdem stammt der Be-
griff Hybriditit aus unterschiedlichen Argumentationszusammenhingen und
Wissenschaftskontexten. Die unterschiedlichen Denotate haben gleichwohl eine
gemeinsame epistemologische Basis und zielen auf dhnliche Phinomene, dennoch
miissen sie unterschieden werden. Jede Untersuchung tiber Hybriditit und den
Akt transkultureller Kommunikation wird zuerst das definitorische Problem
l6sen und sich iiber eine epistemologische Konzeption verstindigen miissen, um
heterogene und widerspriichliche Begriffsverwendungen auszuschlieflen.
Zunichst meint der Begriff Hybriditit kulturelle Phinomene als nomadische
Begegnung mit dem »Anderen< und dem >Anderssein, als eine rekodifizierte, in-
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novative Begegnung zwischen dem >Lokalen< und dem >Fremden«. Die so ver-
standene Hybriditit erméglicht es, essentialistische Reduktionen zu vermeiden,
Differenz und Alteritit auf einer prifigurierten ontologischen Ebene freizulegen
und in eine Différance und Altaritit zu tiberfihren. Damit kénnen Diskursfor-
mationen als Dekonstruktion und Rekodifizierung geltender offizieller ,,Macht-
diskurse“ verstanden werden.

Ein treffendes Beispiel fiir Hybriditit, wie sie in unserem Zusammenhang
verstanden wird, nimlich in Verbindung mit Transmedialitit und unterschiedli-
chen Reprisentationsformen, findet man auf dem Buchumschlag von Garcia
Canclinis Culturas Hibridas. Die hier abgedruckte Fotomontage verbindet ein
bildnerisches Kunstwerk von Luis Felipe Noé mit einem Foto von Menschen an
einem Strand an der Demarkationsgrenze zwischen USA und Mexiko. Das Bild
zeigt eine bunte Leinwand, die iiber den Stahlrahmen bzw. ein Fenster mit vier
hohlen Flichen hinausgeht (>Auflen<), wobei in den entstehenden virtuellen
Raum (>Drauflen<) ein Schwarzweifl-Foto (von Lourdes Grobet) von Tijuana,
einer Grenzstadt zu den USA, cingefiigt ist. Hybriditit ist demzufolge unter-
schiedlich geartet und liegt auf verschiedenen Ebenen. Zum einen besteht sie aus
der Vernetzung (nicht Vermischung oder Synthese) verschiedener Kodizes auf
der Ebene der Produzenten, die eine bestimmte Kultur, Geschichte und soziale
Gegebenheiten in sich tragen. Auf der Ebene des Mediums treffen sich Fotografie
und Bild. Auf der Ebene des Gegenstandes steht der abstrakten Malerei die
Abbildung von Menschen gegeniiber, die sich am Strand erholen. Auf der Ebene
der Dimensionslinien ist ein Objekt eindimensional, das andere mehrdimensio-
nal. Auf der Ebene der Geschichte ruft das Foto Migration, Ubergang, Rand
(auch Unterdriickung, Verfolgung, Diskriminierung) auf, die Installation bewegt
sich hingegen im isthetisch-virtuellen Raum und erlaubt anderen Ausdrucks-
formen, sich rhizomatisch zu verbinden. Das Foto steht ikonisch fiir den Noma-
dismus und die Hybriditit an der Grenze, denn die aus Draht bestehende Demar-
kationslinie, die die USA von Mexiko trennt, ist hier durchlissig geworden. Foto
wie Bild konstituieren einen virtuellen Raum, einen Raum der Simulation, in dem
sich binire Oppositionen auflésen. Identitit wird demzufolge in Tijuana als ,,pos-
mexica, prechucano, panlatino, transterrado, arteamericano [...]“ (Garcia Can-
clini 21995: 302) beschrieben. Zahlreiche dhnliche Operationen sind im Medium
des Theaters anzutreffen.

Ziehen wir ein erstes Fazit: Hybriditit mufl stets ausgehend von drei kon-
kreten Ebenen bestimmt werden, die wir als »epistemologische Ebene (Archi-
Kategorien generierender Grundlagen), als »kulturtheoretische« Ebene (Strategie
des Aushandelns von Andersheit, Sehen des Anderen) und als stransmedialec
Ebene (Schnittpunkt von Herkunft und Funktion sowie Beschaffenheit der ein-
gesetzten Mittel) bezeichnen.?

10 Zur Hybridititsforschung s. u.va. Bronfen/Marius/Steffen 1997; Fludernik 1998; Thomsen 1994;
Werbner 1997; Young 1995.
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2.1.1 Hybriditit als epistemologische und kulturtheoretische Kategorie

‘Der Begriff » Hybriditit< in der Kulturtheorie im allgemeinen und in Lateinamerika

insbesondere) wird oft mit »Heterogenitit« gleichgesetzt (vgl. Balme 1995, A. de
Toro 1999). Hybriditit subsumiert ferner die Begriffe »différance« (dt. > Differaenz:)
und »Altaritit.. Unter Differaenz konnte im Kontext unseres Beitrags, und unter
Beriicksichtigung synchroner und diachroner Aspekte, das Herangeben an das
Andere der Vernunft und der Geschichte, eine Logtk der »Supplementaritit, der» Riick-
faltunge, des Gleitens von kulturellen Grofien verstanden werden, die sich nicht auf
kulturelle oder auf ethnische Urspriinge reduzieren lassen. Es handelt sich hierbei
um Groflen, die sich ibergeordneten Strukturen entziehen. Die entstehende
Diskursproliferation (trace) fithrt nicht zu einer Konzeption des Anderen als
Unterschied/Ausschluff, sondern zu einer Andersheit, zu einem differaenten An-
deren (Différance). Die Differaenz bildet keinen dialektischen Widerspruch im
Hegelschen Sinne, sondern markiert die kritische Grenze der Idealisierung und der
Aufhebung. Sie schreibt die Widerspriiche ein und reduziert sie nicht auf Homo-
genitit, Synthese oder Anpassung. Dieser Denktyp, der die logozentristische
Dualitit des abendlindischen Denkens verwindet und der vor allem unsere gegen-
wirtige Kondition beschreibt und fiir Transkulturalitits- und Globalisierungs-
prozesse entscheidend ist, findet sich auch im Ansatz z. B. in einigen primodernen
Diskursen und entfaltet sich auch im modernen Diskurs Lateinamerikas.

Die Differaenz kann kultursemiotisch und auf der Ebene der Reprisentation
als >semische Kategorie« begriffen werden, die aus einem Bereich stammt, in dem
die Grundbedingungen einer Dezentrierung, eines anti-logozentristischen, anti-
dualen Denkens gelegt werden (Ebene der Prinzipien).

Meint Differaenz die Dekonstruktion eines metaphysischen Logos okziden-
taler Prigung, so kann der Begriff der Altaritit (1.U. zu Alteritit) als operationale
Kategorie der Differaenz zur Beschreibung konkreter heterogener Begegnungen
verstanden werden. Altaritit 1st zwar eine aus der Philosophie stammende opera-
tionale Kategorie, markiert aber das prozefihafte Aushandeln kultureller Diffe-
renzen. Es handelt ich nicht um Aufhebung oder Assimilation. Unter Aushan-
deln kann der Akt der Offnung gegeniiber dem Anderen bei gleichzeitigem
Sich-dem-Anderen-Aussetzen verstanden werden, was ein hochst komplexer und
keineswegs spannungsfreier Akt ist. Diese Bewegung setzt Reziprozitit voraus.
Alteritit potenziert sich im primodernen kolonialen und modernen Zeitalter auf-
grund des gewaltsamen Zusammentreffens unterschiedlicher Systeme. Es gilt zu
priifen, ob es bei einem blof} gewaltsamen Zusammentreffen der Differenz bleibt,
oder ob Formen der Alwritit entwickelt werden. Altaritit trigt als Handlungs-
form den Diskontinuititen und Briichen von Geschichte und Kultur Rechnung,
die von einem teleologischen, normativen und kausalen Entwicklungsdenken un-
terdriickt oder schlicht nicht berticksichtigt werden. Altaritit kann als Archise-
mem definiert werden. Dabei stellt die Altaritit diskursive Strategien der Begeg-
nung und der Andersheit bereit.
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Hybriditit schlieflich kénnte kultursemiotisch als ein Archilexem verstan-
den werden, das ethnische, soziale und kulturelle Elemente der Andersheit in ein
kulturelles und politisches Handeln einbindet, in dem Macht und Institutionen
eine zentrale Rolle spielen (Anwendungsstufe 2: praktisches Handeln). Hybridi-
tit ist durch Differaenz und Altaritit konstituiert. Hybriditit enthilt zusitzlich
eine ethnisch-ethnologische Komponente einer nicht allein durch das abendlindi-
sche Denken geprigten Kultur, die von anderen Vernunfts-, Realitits- und Ge-
schichtskategorien ausgeht. Hybriditit ist ein {ibergeordneter Begriff, der andere
Subformen des Umgangs mit der Andersheit erfaflt, z. B. >Mestizismuss, der sich
v. a. auf eine ethnische Vermischung oder sSynkretismuss, der sich in der Regel auf
religiose bzw. kulturelle, ethnische oder sonstige Uberlagerungen bezieht.

Balme (1995: 1 u. passim) verwendet den Terminus »Synkretismus< ausgehend
von Colpe (1975), Berner (1978, 1982), Clifford (1988), Coplan (1985) und
Hauptfleisch (1987). In enger Verbindung mit dem Begriff der »performance cul-
ture« bzw. der »syncretic performance« prigt er den Terminus ,.synkretisches Thea-
ter als postkoloniale theatralische Mischform und Strategie von Rekodifika-
tionen (,,Strategien des synkretischen Theaters, ebd.: 4). Insofern wiirde dieser
Terminus dem von Hybriditit in dem hier zu definierenden Sinne nahekommen.
Clifford selbst spricht vom ,inventive syncretisme“ (ebd.: 22) im Sinne von
Strategien bzw. Prozessen der Rekodifizierung, also von Altarititsformen.

Allerdings ist der Terminus Synkretismus sehr umstritten und in der latein-
amerikanischen Kulturtheoriedebatte aufgrund seines auf das 16. und 17. Jahr-
hundert zuriickgehenden, aus dem 19. und der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
herrithrenden pejorativen Status als die Beschreibung eines ,,unreinen® Zustandes
eingestuft und deshalb lingst durch Begriffe wie Hybniditit oder Heterogenitit
abgeldst worden (vgl. A. de Toro 1999: 31-77). Unter Synkretismus wurde eine
Verwiisserung, eine negative Vermischung verstanden, die die eigene Identitit be-
droht oder zwangsliufig zur Auflésung dieser fithrt. Wir konnen heute in dem
Begriff Synkretismus — in Absetzung zu Hybriditit/>Heterogenitit« (ebd.: 37, 38,
55) — eine Gegebenheit, einen Zustand des Seins, nicht aber eine Strategie oder
Hybriditit avant la lettre sehen. Synkretismus ist vielmehr eine gesellschaftliche,
historische und anthropologische Erfahrung als Resultat z. B. eines kolonialen
Faktums sui generis und daher keine kulturelle Operation. Synkretismus ist eine
freiwillige oder unfreiwillige Uberlagerung unterschiedlicher Kulturen.

Balme (1995: 1711.) sicht den Begriff Synkretismus —in Absetzung von Clifford
—nicht als conditio humana, sondern als operationale Kategorie, also innerhalb eines
klar definierten historischen und geographischen Kontextes bestehen und setzt thn
von verwandten Begriffen wie >Eklektizismus:, Hybriditit, >Kreolisierung« und
>Fusion« ab. Es scheint uns hingegen entbehrlich und unfruchtbar, sich auf eine
Diskussion einzulassen, in der bestimmte Termini als besser favorisiert und andere
abwertend verworfen werden. Termini sind letztlich keine Entititen, sondern
Resultat einer Normierung von Pridikatoren, auch dann, wenn diese in einem be-
stimmten historisch-pragmatischen und kulturellen Kontext entstanden sind. Ent-
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scheidend ist, ob man sich durch die traditionelle Definition eines Begriffs ein-
schrinken lifit oder diesen in einem neuen Kontext fruchtbar macht. Balmes Be-
stimmung von >Eklektizismus« als ,unterschiedloses Sammeln und Kombinieren
von Ideen®, das ,,iiber keine ideen- oder wissenschaftsgeschichtliche Tradition® ver-
fiige und ,,daher kein wissenschaftlicher Begriff* (ebd.: 17) sei, scheint zu kurz ge-
griffen. Auch wenn dies epistemologisch richtig sein mag, als Verfahren hat der
Eklektizismus in der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts einen festen Platz. Den
Begriff Hybriditit lediglich auf die Biologie oder auf ,Mischphinomene zwischen
der kolonialen und indigenischen Kultur zu reduzieren, ihn als ,Metapher” abzu-
stempeln und als ,,Bastardisierung® zu begreifen, und deshalb abzulehnen, obwohl
dieser Begriff auch und speziell in der postkolonialen Theorie angelsichsischer Pro-
venienz verankert ist, scheint mir ungerechtfertigt, insbesondere in bezug auf den
Commonwealth und Lateinamerika. Kreolisierung und Hybriditit in einer Kate-
gorie zusammenzufassen, ist meines Erachtens auch deshalb eine Verkiirzung, weil
der Begriff >Kreolisierung« in erster Linie auf in der Sprachwissenschaft zu be-
handelnde Phinomene abzielt, der Terminus Hybriditit hingegen auf iibergeord-
nete Alwarititsprozesse. Zutreffend scheint mir der Verzicht auf den Begriff »Fu-
sion< im Rahmen einer transdiszipliniren Diskussion, weil dieser in der Tat Ver-
schmelzungs- und keine Altarititsprozesse impliziert, d. h. die Diffaerenz der im
transkulturellen Akt beteiligten Kulturen im ,,Endprodukt® nicht kenntlich macht.
Zu behaupten, ,,Bei Hybriditit und Fusion handelt es sich um Anleihen aus wis-
senschaftlichen Anwendungsbereichen, die mit den Kultur- und Kunstwissen-
schaften keinerlei Berithrung haben® (ebd.: 18), scheint verwunderlich und eine
Miflachtung der seit spitestens den 70er Jahren zu diesem Begriff vorhandenen
Literatur (vgl. fiir den Commonwealth u. a. Williams/Chrisman 1994, Ashcroft et
alii 1989, 1995: 183—212). Abgesehen davon, dafi Balmes Kritik auch gegeniiber sei-
nem Begriff von Synkretismus angewendet werden kénnte (innerhalb der Litera-
turwissenschaft galt Synkretismus lange Zeit sogar als ominés, als Verstofl gegen
einen rationalistisch-analytischen Wissenschaftsbegriff, was teilweise immer noch
anhilt),!! ist im Falle der Kulturstudien der Anteil begrifflicher Anleihen aus ande-
ren Bereichen grenzenlos, weil es sich um eine neue Disziplin handelt, die in einem
grenziiberschreitenden Bereich agiert und weil man heutzutage von einem ent-
grenzten Wissenschaftsbegriff ausgeht. In unserem Zusammenhang ist wichtig,
daf} Balme sowohl im Rahmen der postkolonialen Kulturtheorie als auch im Kon-
text einer postkolonialen Theaterwissenschaft dhnliches mit >Synkretismus< meint,
was wir als Hybriditit bezeichnen.

11 Ebenso zahlreiche Argumente kénnten fiir die historische wie epistemologische Legitimierung des
Begriffs Hybriditic angefiihrt werden, worauf wir hier wegen der Verankerung des Begriffes — im
Unterschied zum Begriff Synkretismus — in der postkolonialen Forschung verzichten kénnen.
Unverstindlich ist aber Balmes (ebd.: 32) Behauptung, daf} in der postkolonialen Literaturwis-
senschaft die Begriffe Hybriditit und Synkretismus {iber die ,Voriiberlegungen® nicht hinausge-
kommen seien. Auch wenn ihm beizupflichten ist, dafl eine systematische Theorie der Hybriditit
und Altaricit in unterschiedlichen Bereichen fehlt, so sind die Publikationen auf diesem Gebiet sehr
wohl iiber ein Anfangsstadium hinausgegangen.
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Abschlieflend mufl man an dieser Stelle darauf hinweisen, daff theater- und
literaturwissenschaftliche (oder auch philosophische) Begriffe immer metapho-
risch sind und aus anderen Anwendungsbereichen stammen. Der gesamte litera-
turwissenschaftliche Strukturalismus und die Semiotik bedienen sich Termino-
logien aus Mathematik, Linguistik, Kommunikationswissenschaft, Kybernetik
und haben damit - gleichgiiltig wie man zu ihnen steht — wichtige Dienste gelei-
stet.

Hybriditit kann in der lateinamerikanischen Kultur als Transversalitit bzw.
als Rhizom begriffen werden, z.B wenn Garcfa Canclini von dem Weg spricht, den
man gehen sollte, um heute die lateinamerikanische Kultur zu beschreiben: Wir
brauchen nomadische Sozialwissenschaften, die in der Lage sind, so zu zirkulie-
ren, dafl die unterschiedlichen Ebenen horizontal miteinander kommunizieren
kénnen (21995: 15)12 oder ,,Innen wird alles gemischt, jedes Kapitel verweist auf
andere und dann ist nicht mehr wichtig, durch welchen Zugang man zu einem be-
stimmten Punkt kommt* (ebd.: 16).

Da der oben erwihnte Terminus >Rhizom< hinreichend bekannt sein diirfte,
sollen einige kurze Bemerkungen zu dem von Welsch (21996) geprigten und ein-
gefiihrten Begriff der » Transversalitit angefithrt werden. Transversalitdt kann als
ein Denken oder als Operation der »Uberginge« beschrieben werden, der ,Erstel-
lung querlaufender Verbindungen zwischen unterschiedlichen Komplexen® (ebd.:
761), die ,diversen Formen, Austausch und Konkurrenz, Kommunikation und
Korrektur, Anerkennung und Gerechtigkeit erméglicht® (ebd.: 762). Trans-
versalitit ist ,,in einem eigentiimlichen Sinne — prinzipienlos® (ebd.: 763),d. h., es
gibt keinen a priori festgelegten Prinzipiensatz. Man kann auf unterschiedliche
Theorien zuriickgreifen, ohne daff man sie in Ginze iibernehmen mufi:

Transversale Vernunft ist nicht die Vernunft einer arche oder eines Bestandes oder Besitzes fest-
stehender apriorischer Prinzipien. Sondern sie ist eine Vernunft der Bewegung, ist wirklich grund-
legend ein Vermdigen; sie ist ihrer ganzen Seinsart nach dynamisch, realisiert sich in Prozessen.

(Welsch 21996: 764)

Das hier zugrundegelegte transdisziplinire Konzept fiir die Analyse des Theaters
ist insofern legitim, adiquat und notwendig, als das lateinamerikanische Theater
nichts anderes ist als eine partikulire Konkretisation der lateinamerikanischen
Kultur:

Heute begreifen wir Lateinamerika als eine komplexe Zirkulation von Traditionen und sich ablo-
senden Modernititskonkretisationen (unterschiedliche, ungleiche), als einen heterogenen Kon-
tinent konstituiert durch Linder, in denen eine Unzahl von Entwicklungsstrategien koexistieren.
Um diese Heterogenitit neuzudenken, ist die Reflexion [...] iiber die [Heterogen es Post-
modernismus hilfreich, die eine viel radikalere Form als jede andere zuvor darstellt. Die Kritik [des
Postmodernismus] an den Metadiskursen tiber die Geschichte kann dazu beitragen, den Fun-

12 ,Necesitamos ciencias sociales némadas, capaces de circular por las escaleras que com
rizontalmente los niveles* [...] ,Adentro todo se mezcla, cada capitulo remite a los otros, y enton-

2

ces ya no importa saber por qué acceso se lleg6 (21995: 15, 16).
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damentalismus des Traditionalismus, des Ethnozentrismus und des Nationalismus zu entlarven,
um so die autoritiren Ableger des Liberalismus und des Sozialismus besser zu begreifen. (Garcia
Canclini 21995: 23)13

Hybriditit ist also jene Strategie bzw. jener Prozefi, die/der an den zentralen
Schnittstellen oder Rindern einer Kultur stattfindet, wobei unter Rindern nicht
unbedingt die ,marginados® zu verstehen sind, sondern die Artikulation neuer
kultureller Formationen. Unter »Schnittstellen</>Rindern< kénnen kultursemio-
tische De- und Reterritorialisierungen verstanden werden, sie sind der Ort von
Rekodifizierungen und Reinventionen. Es handelt sich um mindestens zwei
Prozesse: Die Versetzung einer Gréfle aus ihrem angestammten Platz an einen
fremden Ort, der neu bewohnt werden muf}, und die Vermischung von unter-
schiedlichen Reprisentationsmitteln. Die Massenmedien haben lingst die Ideo-
logie des essentialistischen/reinen >Figenen« hinter sich gelassen, wie namhafte
lateinamerikanische Kulturtheoretiker seit den 80er Jahren belegt haben (vgl. de
Toro 1999), und eine unaufhaltsame Entwicklung eingeleitet, die ebenfalls das
Theater betrifft. Das »Eigene« der Kultur ist dabei keineswegs verschwunden, was
Argentinien, Mexiko und Brasilien am Beispiel ithres weltweiten Exports der te-
lenovelas zeigen. Die Globalisierung hat — bei allen negativen Begleiterscheinun-
gen — im Bereich der Kultur zu einer Steigerung der kulturellen Produktion ge-
fithrt, wie Ortiz (1988: 182-206) belegt. Die Kategorie der Hybriditit verdeut-
licht, dafd die Vorstellung einer ,authentischen®, ,autonomen® und ,kohirenten®
Kultur nur eine Illusion ist, und dafl letztere in Latein- und Nordamerika seit
jeher und nun auch in Europa zu Makulatur geworden ist und lediglich zur
Verteidigung alter Nationalismen und konservativer Ideologien dient, wie Rosal-
do (1989) zutreffend feststellt. Die >Identitit¢, das »Authentische< wird an der
Grenze, in der Vielfalt der Rinder und an den Schnittstellen kultureller Kreu-
zungen (nicht durch Oppositionen, sondern Pridikate wie dort, da, hier, dazwi-
schen, gleichzeitig) ausgehandelt: Man lebt in verschiedenen Welten, in emem
Da-zwischen, einem extra-territorialen Raum (Bhabha 1994; Garcia Canclini
21995; A. de Toro 1999). Die Deterritorialisierung ruft aber zugleich eine Reter-
ritorialisierung hervor, die darin besteht, dafi das ,unhomly®, das ,in-between®
(Bhabha 1994) mit Identititsangeboten aus dieser Vielfalt bewohnbar gemacht
wird. Der Spalt, das tigliche Aushandeln wird zum Identititssighum. Die dop-
pelte Bewegung bringt es mit sich, daff Differenz und Konflikt nicht verschwin-
den, sondern in einem Zwischen-Raum, der Differaenz als supplementirem Glei-
ten angesiedelt werden und im Handlungsschema der Altaritit aufgehen. Derart

13 Hoy concebimos a América Latina como una articulacién mds compleja de tradiciones y moder-
nidades (diversas, desiguales), un continente heterogéneo formado por paises donde, en cada uno,
coexisten miltiples l6gicas de desarrollo. Para repensar esta heterogeneidad es util la reflexién [...]
del posmodernismo, mis radical que cualquier otra anterior. Su critica a los relatos omnicompresi-
vos sobre la historia puede servir para detectar las pretensiones fundamentalistas del tradiciona-
lismo, el etnicismo y el nacionalismo, para entender las derivaciones autoritarias del liberalismo y el
socialismo. (Garcfa Canclini 21995: 23)
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kann die Ebene der diskursiven kulturellen Praxis mit anderen wie der sozialen
verbunden werden.

2.1.2 Hybriditit und Theater

Wie aber kénnen Hybriditit und Theater zusammen erértert werden, wenn eine
allgemeine Theorie iiber Inter- oder Transkulturalitit nicht vorhanden ist? Wir
meinen, daf} diese allgemeine Theorie nicht nétig, wenn nicht gar unméglich ist.'*
Statt dessen gibt es — innerhalb wie auflerhalb der Postmoderne- und Postkolo-
nialismus-Diskussion, und hier in privilegierter Stellung spitestens seit Said,
Ashcroft et ali, Todorov, Spivak, Bhabha, Brunner, Garcia Canclini und Martin
Barbero innerhalb der Kulturtheorie Theorien zu Andersheit, Migration und
transkulturellen Phinomenen — eine solide Basis, um Hybriditit im Bereich des
Theaters fundiert behandeln zu kénnen.

Spitestens seit Mitte der 80er Jahren ist in den Theaterwissenschaften zu-
nehmendes Interesse an der Frage der Interkulturalitit zu verzeichnen (vgl. Bi-
bliographie). An diese Richtung soll hier mit Riickgriff auf eine breite kultur-
theoretische Bibliographie (v. a. hinsichtlich Lateinamerikas) angekniipft werden.
Verdienstvolle Versuche finden sich z.B. im o.g. The Dramatic Touch of Difference,
in dem Ansitze zur Modell- und Theoriebildung ausgehend von der Analyse kon-
kreter Auffithrungen entwickelt werden.!

Die Behandlung der Hybriditit erfordert mindestens die Beriicksichtigung
folgender Aspekte:

1. Zunichst miiffte man von einem Konzept der Hybriditit — wie oben um-
schrieben — ausgehen (epistemologische Ebene).

2. Seitens der Produktion miissen die kulturellen Gréfien, die in einem Thea-
terstiick enthalten sind, auf der Ebene der kulturellen Referenz beschrieben
werden (d. h. innerhalb der eigenen Kultur, beispielsweise in-Brasilien im
Bezug auf die afro-portugiesische und japanisch-brasilianische Kultur; oder
auflerhalb des eigenen Kulturraumes). Dabei geht es — wie oben erwihnt —um
eine Vernetzung verschiedener Kodizes, die eine Kultur in sich trigt (kultsr-
theoretische Ebene). Auf einer zweiten, der Ebene des Theaterstiickes wird un-
tersucht, wie diese kulturellen Groflen in die Semaniik und Pragmatik einge-
hen, welche » Translationen< und > Transformationen« hier stattfinden und wie
diese kodiert sind. Hier hat beispielsweise die Translation sozialer Konven-
tionen ins Medium Theater thren Ort. Hier wird deutlich, wie weit das Theater

14 Der hiufig anzutreffende Terminus »Kulturtransfer< sollte gemieden werden, da dieser gerade in
postkolonialen Lindern und in der postkolonialen Kritik, wie etwa im lateinamerikanischen Kon-
text, hochst mifiverstéandlich ist, zudem in einer Zeit der Globalisierung. Unter Kulturtransfer ist
der hegemoniale >Export< von Kulwurgiitern aus dem »Zentrumc« in die »Peripherien< zu verstehen.
Daher erscheint der Begriff Translation — im oben genannten Sinn — adiquater.

15 Auch auf das Buch Soziale und theatralische Konventionen als Problem der Drameniibersetzung
(1988) und dort insbesondere auf die Beitrige von Turk und Fischer-Lichte, die eine Vorreiterrolle
fiir unsere Fragestellung haben, sowie auf Totzevas (1995) Arbeit, sei w.a. hingewiesen.
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konkrete gesellschaftliche und soziale, aktuelle oder vergangene Probleme

transportiert und wie sich diese Translation vollzieht (Ebene der Reprisen-

tation).

3. Ferner miifiten auf der (flieflenden) Ebene des Mediums diec Konkretisationen
der Syntax, des Diskurses, des Schauspielers/der Bewegung/Kinesis, des Tonfalls,
der Ideolektik und der Auffiibrung/Spektakularitit (Bihnenbild, Musik, Requi-
siten u. a.) analysiert werden. Das Medium Theater (sei es als Text der Auf-
fihrung oder als Auffithrungstext) steht im Zentrum der Analyse, die sich auf
drei Punkte konzentriert:

a) auf die kulturelle (gesellschaftlich-sozial-historische) Einschreibung der
Hybriditit in die genannten Ebenen (Translation des Gestualen, Bewe-
gungsabfolge, Organisation der Handlung, Sprache/Rede und Bild; der
Ubergang zur medialen Ebene ist flieRend);

b) auf die unterschiedlichen medialen Mittel, die zum Einsatz kommen. Das
betrifft die Art der verwendeten Textsorten (Inszenicrung von Presse-
berichten, Versen, Prosatexten, dramatischen oder miindlichen Texten,
Rhythmus u. a. auf der Ebene der Transmedialitit);

c) auf das Verhiltnis der Altarititsbezichungen zwischen der Ausgangs- und
der Fremdkultur.

4. Untersuchung der Rezeption von hybriden Theaterformen, allerdings handelt
es sich hier um ein sehr schwieriges Unterfangen, da dieses Feldforschung im-
pliziert.

Das Aushandeln von Differenzen im Rahmen der Hybridisierung kann nicht mit
Verfahren der Verfremdsung im Sinne der Russischen Formalisten und auch nicht
mit Modellierungsverfahren im Sinne Lotmans gleichgesetzt werden, da die
Autoren auf Hybriditit im postkolonialen Sinne nicht eingehen (mit Ausnahme
von Lotman/Uspensky 1984) und es sich hier um Altarititsstrategien bei der
Begegnung unterschiedlicher Kulturen bzw. Rekodifizierungen handelt. Rekodi-
fizierungen sind ihrerseits nicht unbedingt mit Aneignungen und/oder Adap-
tationen gleichzusetzen, die eher ein Relikt der Exotisierung nicht-okzidentaler
oder hybrider Kulturen und damit kolonialistische Phinomene darstellen. Es geht
um Geben und Nehmen, um Wahlméglichkeiten, Korpertechniken, Organisa-
tionsformen des Raumes und der Zeit sowie sonstige Reprisentationsformen.
Der kulturtheoretische Begriff der Hybriditat wird dazu beitragen, die Frage
zu kliren, ob es sich bei bestimmten Theaterformen um blofe Anleihen kultur-
fremder Elemente handelt, in denen der Dialog an der Schnittstelle sekundir und
nur die Ubernahme von Interesse ist (hier wiirde es sich um logo-, euro- bzw. eth-
nozentristische bzw. malinchistische kulturelle Titigkeiten handeln, die fiir die
Moderne, nicht aber fiir eine postmodern/postkolonial orientierte Kulturtheorie
oder Theaterwissenschaft typisch sind), oder ob es sich tatsichlich um Rekodi-
fizierungsstrategien handelt.
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2.2 Transmedialitit

2.2.1 Begriff und Problem

The hybrid or the meeting of two media is a moment of truth and revelation from which new
form is born. For the parallel between two media holds us on the frontiers between forms that
snap us out of the Narcissus-narcosis.

Marshall McLuhan

(1966: 55)

Moderne und Postmoderne haben uns Formen kultureller Kommunikation beschert, wie wir
sie bislang nicht kannten. Das Zeitalter medialer Vernetzungen produziert unzihlige inter-
mediale Hybride, die mit ihren medialen Dynamiken und Transformationen iberkommene und
fixierte Text- und Zeichenbedeutungen fortwihrenden Metamorphosen in Anderes aussetzen.
Jiirgen E. Miiller

1996: 15)

Wir verwenden in Anlehnung an die Begriffe der Transdisziplinaritis, ~-kulturalitic
und -textualitit den Begriff » Transmedialitit., der nicht den Austausch zwischen
zwel medialen Textformen, sondern einer Vielfalt medialer Méglichkeiten be-
zeichnet. Ferner erfalit der Begriff unterschiedliche hybride Ausdrucks- und Re-
prisentationsformen wie den Dialog zwischen unterschiedlichen Medien im en-
geren Sinn (Videoclip, Film, Fernsehen) sowie den Dialog zwischen textuellen
sprachlichen, literarischen, theatralischen oder tinzerischen und musikalischen
Medien, d. h. zwischen elektronischen, filmischen und textuellen, aber auch
nicht-textuellen, nicht-sprachlichen wie gestuellen, piktorischen u.a. Auflerdem
weist das Pridikat >trans< auf den nomadischen Charakter eines transmedialen
Austauschprozesses hin.!®

Die Transmedialitit steht aufgrund der Globalisierung, die vom Beginn der
Moderne bis zur Postmoderne in allen Bereichen des Lebens stattgefunden har,
in enger Verbindung mit kulturellen Objekten. So sind Kultur, Kunst und
Wissenschaft davon betroffen, und speziell in der Kulturtheorie stehen mediale
Prozesse im Mittelpunkt des Interesses. Diese Entwicklung lifit sich nicht nur auf
eine immer stirker durch das Sehen geprigte Gesellschaft zuriickftihren, die mit
der Moderne, den Passagen und Panoramen ihren Anfang genommen hat
(Benjamin 1983: I/II), sondern auch darauf, daff Signifikate — speziell in der
Postmoderne — einen prinzipiell nomadischen und dezentrierten Charakter er-
halten. So spricht Lyotard (1973: 6) vom Treiben der Signifikate (lz dérive) oder
Deleuzes von pli (1988), die die Unordnung oder die Hybriditdt bzw. Trans-
medialitit der Arbeit an Kunstformen wiedergeben. Bei der Transmedialitit han-
delt es sich stets um Grenziiberschreitungen, >Filtelungens, »Schichten< und
>Riickfaltungen-.

16 In der neueren Forschung wird vorwiegend der Begriff »Intermedialitit« verwendet, so bei Hansen-
Love (1983: 291-360); Primm (1987: 95-103); Eicher (1994: 11-28); Miller (1996) oder auch
>Multimedialitt< bei Hess-Liittich (1982, 1984: 915-927) und Prismm (ebd.). Zur Transmedialitit
im allgemeinen und zur postmodernen Transmedialitit s. Arens 1991; Auslander 1987; Bark 1990;
Berringer 1991, 1991a; Hoesterey 1988; Kramer 1998.
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Bei der Transmedialitit handelt es sich auflerdem nicht um eine Aneinan-
derreihung medialer Mittel, also um einen Mediensynkretismus blofier Uberlage-
rung medialer Reprisentationsformen, sondern — wie bei der Hybridtit — um
asthetisch bedingte Prozesse und Strategien, die nicht zu einer Synthese, sondern
zu einem spannungsreichen und dissonanten Prozef} von Artikulationen fithren.
Daher geniefen Fragen nach Transformation und Funktion transmedialer Mittel
hohe Relevanz, diese prigen auf besondere Weise die Produktion und Rezeption
von kulturellen Gegenstinden sowie deren pragmatische und semantische Ebene.
Transmediale Mittel implizieren eine transkulturelle, transtextuelle und transdis-
ziplinire Vorgehensweise, da sie sich aus unterschiedlichen Systemen und Teil-
systemen speisen.

Von Transmedialitit kann immer dann gesprochen werden, wenn unter-
schiedliche mediale Mittel innerhalb eines dsthetischen Konzeptes konkurrieren,
wenn multimediale Einsitze zu verzeichnen sind bzw. diese als Verfahren oder als
Zitat vorkommen, wenn ein Dialog medialer Mittel stattfindet und eine >meta-
mediale Ebene« entsteht.

Die Transmedialitit entspricht im medialen Bereich z.T. dem weitverbreite-
ten Phinomen der Transtextualitit, insofern ein vielfiltiger Austausch zwischen
unterschiedlichen medialen Formen stattfindet.!” Man kann beziiglich dieses me-
dialen Dialogs berechtigt von >Medientexten« (Miiller ibid.: 82) sprechen, aller-
dings nur, wenn man von einem in der Kultursemiotik bzw: im Sinne Derridas
(1967) iiblichen entgrenzten Textbegriff ausgeht, der iiber den linguistischen
Textbegriff oder ihnliche Textbegriffe hinausgeht. Der >Medientext« soll deshalb
nicht als eine sprachliche Aufierung verstanden werden, sondern er ist jegliche
Form von Auflerung, die in einem bestimmten Zusammenhang gemacht wird
(Bilder, Téne, Geriusche, Musik, Licht, Video- und Filmeinblendungen, Objekte,
Texte wie etwa auf TV-Monitoren, Dias, Gesten, Korperprisenz, Bewegungen
usw.).

Wihrend der Begriff Transmedialitit also den Akzent auf den Dialog zwi-
schen verschiedenen medialen Auflerungen, also speziell zwischen unterschiedli-
chen Medien/Artefakten/Techniken setzt, unterstreicht der Terminus Transtex-
tualitit den Dialog zwischen allen méglichen textuellen Auflerungen, seien diese
linguistischer oder nichtlinguistischer Natur. Wahrend Transmedialitit die Art
des Trigers betont, hebt die Transtextualitit den Gehalt hervor.

Damit wird deutlich, dal der Begriff Intermedialitit oder Transmedialitit
nicht mit dem von Intertextualitit gleichgesetzt werden kann, da dieser sich le-
diglich auf linguistische Texte bezieht und damit nur eine Teilgréfie von Inter-
medialitit oder Transmedialitit bildet (vgl. auch Biischer 1994: 193).

Bei der Transmedialitit (wie bei der Transtextualitit) handelt es sich schliefi-
lich um ein transkulturelles und nicht-national geprigtes Phinomen, da mediale

17 Zu den wenigen Arbeiten, die die Beziehung Theater, Intermedialitit und Intertextualitic behan-
deln, vgl. Hansen-Lave (1983: 291-360); Lehmann (1985: 33-45); Zander (1985: 178-196); Miiller:
(1996: 83; 93-103).
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Wirkungen sich immer transnational und transkulturell verhalten, spitestens seit
der einsetzenden Moderne (aber schon seit der Renaissance) und selbstverstind-
lich nach dem Aufkommen des Internets.

2.2.2 Transmedialitit und Theater

Da wenige Publikationen das Verhiltnis Theater-Medialitit und damit verbun-
dene Bereiche thematisieren, wird hier eine minimale Beschreibung dieses Ver-
hiltnisses versucht.

Die im Theater eingesetzten transmedialen Mittel sind nicht bloff formale
Elemente, sondern prigen im wesentlichen die semantische und pragmatische
Ebene des Stiickes und damit nicht zuletzt den Dekodierungsprozef.*s

Das Theater als mediale Kunst-, Kommunikations- bzw. Reprisentations-
form ist de facto seit der Antike, jedoch in besonderer Weise seit den 60er und
80er Jahren vom Einsatz medialer Mittel geprigt (zunichst durch Musik, Tanz,
Gesang, dann durch elektronische Medien, computergesteuerte Musik und Licht-
kompositionen; vgl. u. a. Finter 1994: 189ff.). Gerade das Theater insgesamt, aber
das postkoloniale Theater insbesondere, z.B. das lateinamerikanische, als Schnitt-
punkt von Kulturen und kulturellen Formen, charakterisiert sich durch den hete-
rogenen Einsatz von Medien.

Die im Theater stets vorgefundene Transmedialitit (vgl. Hess-Littich 1984)
ist zunichst durch den Schritt vom dramatischen Text (Schrift) zum Auffih-
rungstext (Wort/Bild/Ton), vom dramatischen Text/Autor zum Regisseur (Um-
setzung: Zeit/Raum, Bewegung), zum Dramaturgen (Zusammenstellung von
Material, Auslotung von Grenzen und Grenziiberschreitungen) und zum Schau-
spieler (Kérper/Stimme) geprigt. Es ist der Ubergang vom angestammten Ort
der Entstehung und Auffithrung des Stiickes zu seiner Passage durch Bithnen und
Kulturen. Bei der theatralischen Transmedialitit handelt es sich auflerdem um
einen dsthetisch und funktional bedingten Einsatz medialer Mittel, um eine
Strategie — wie die Hybriditit, die fiir Werke von Kurapel (ex:Tlio in pectore ex-
trafiamiento; Mémoire 85/ Olvido 86; Off Off Off ou sur le toit de Pablo Neruda;
Prométhée enchainé selon Alberto Kurapel le Guanaco gaucho/Prometeo encaden-
ado segiin Alberto Kurapel), Thomas (Carmen com Filtro; Carmen com filtro 2;
Mattogrosso; M.O.R.TE; M.O.R.TE. 2) und Wilson (Cosmopolitan greetings;
Parzival anf der anderen Seite des Sees, The Black Rider; The Casting of the Magic
Bullets; Orlando.), aber auch fiir von Veronese und die Gruppe ,,Peritérico de ob-
jetos® (Variaciones sobre B; El hombre de arena; Zooedipus.), Filho (Praiso, Zoina
Norte; Nova Velba Estéria.) oder Kresnik (Ulrike Meinhof) im Bereich des Tanz-

theaters konstitutiv ist.1?

18 Als sehr hilfreich erweist sich die Arbeit von Miiller (1996), allerdings ist das Theater bei ihm lei-
der eine Randerscheinung.

19 Zu Kurapels Werk s. F. de Toro (1989, 1999, 1999a, 1999b) und A. de Toro (1991a, 1993, 1995), zu
Gerald Thomas s. Fernandes (1996), zu Filho s. Milaré (1994).
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Eine an Transmedialitit interessierte Theaterwissenschaft sollte den Terminus
smedial< nicht auf das einschrinken, was in den traditionellen Medienwissen-
schaften als Objektbereich angegeben ist oder was in der Dialogizititstheorie
Bachtins bzw. der literaturwissenschaftlichen Intertextualititstheorie postuliert
wird, sondern den Begriff vielmehr fiir das Theater auf vielfiltige Formen kultu-
reller Kommunikation entgrenzen (hierin liegt der Wert von Miillers Publikation,
1996). Transmedialitit wird nicht als Selbstzweck gesehen, sondern wie Hybri-
ditit als Instrument zur Interpretation des Theaters herangezogen.

Transmedialitit fungiert nicht nur als sinnstreuende Instanz, sondern agiert
zugleich als metatextuelle Instanz der Problematisierung und Reflexion der Gren-
zen des Theaters. Der Einsatz von medialen Mitteln pointiert die theatralische
Selbstreferentialitit und betont die privilegierten Wahrnehmungsformen des
Visuellen und Auditiven. Transmedialitit schafft damit einen anderen Begriff von
Theatralitit (s.u.), weil sich das Theater aufgrund von unterschiedlichen Ob-
jektbereichen, Materialien und Verfahren definiert, durch Bilder, Lichtbrechun-
gen, Gegenstinde, Schauspieler, Biographien, Autobiographien, Filmprojektio-
nen, Songs wie beispielsweise in den Performances von Kurapel oder im Theater
von Veronese. Diese Mittel sind nicht mehr der Sprache, einer Handlung oder
dem Schauspieler untergeordnet, sondern selbststindig agierende Figuren. Sie bil-
den einen Theaterbegriff, der sich aus traditionellen Elementen, aber auch aus
Performances, Events oder Rezitativen konstituiert (s. u.).

2.2.3 Transmedialitit und Hybriditit

Auch in der Kulturtheorie, insbesondere der lateinamerikanischen, stehen
Medien wie Video und Fernsehen (telenovelas) und andere Formen im Zentrum
der Untersuchungen (vgl. Walter/Herlinghaus 1994 und A. de Toro 1999 beziig-
lich der Publikationen von Garcia Canclini, Martin Barbero, Ortiz u.a.), wobei die
Asthetisierung des Lebens, d. h. die Verwischung der Grenzen zwischen Theater
als Rampe/Bithne und offenem Raum sowie der Einzug der Strafle ins Theater
und das Ausufern der Bithne auf die Strafie eine zentrale Rolle spielen, wie es beim
»Theater der Erinnerung® von Alfredo Castro der Fall war.

Die epistemologische Verbindung zwischen Hybriditit und Transmedialitét
liegt in einer vélligen Entgrenzung von Praktiken, die sich aus der Aufhebung von
universalen bzw. Metadiskursen (Gattungen, Textsorten und normativen Poe-
tiken), aus einem verinderten Realitits- und Subjektbegriff ergibt. Beide Stra-
tegien haben gemeinsam, daf§ sie sich in einem Zwischen-Raum, an einer Schnitt-
stelle, in einem Raum des ,unhomly® bzw. des ,in-between®, wie Bhabha die kul-
turellen und anthropologischen Kreuzwege nennt, befinden. Einer hybriden Kul-
tur ist auch mediale Hybriditit inhirent. Was vom Zentrum als Verstoff gegen die
Norm und als minderwertig betrachtet wurde (aus Voltaires Sicht wurde bei-
spielsweise das Elisabethanische und spanische Theater des 16. und 17. Jahr-
hunderts als ,barbarisches Theater®, also als ,hybrid“ und ,bastardisiert verur-
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teilt, weil es sich nicht an die klassischen Regeln hielt), wird mit der Hybriditit
zum Prinzip: Die Wanderung ist gerade das, was diesen Prozef kennzeichnet. Das
Einsetzen von verschiedenen Materialien und Verfahren ist kein formaler Akt,
sondern ein semantisch-kultureller.

3. >Theater< / > Theatralitit« / > Theatertext«

Der hier zu verwendende Theater-Begriff resultiert erstens aus einer theoreti-
schen Uberlegung, trigt den mit Hybriditit und Transmedialitit verbundenen
epistemologischen Grundlagen Rechnung. Zweitens ergibt er sich aus dem ge-
wahlten Objekt sowie drittens aus einem transdiszipliniren kulturtheoretischen
Ansatz.

Zunichst missen wir festhalten, dafl allein das Aussprechen des Begriffs
»Theater< ein Paradigma aufruft, das mit der Vorstellung verbunden ist, Produktion
und Rezeption von Theater seien ein in Handlung, Zeit und Raum umgesetzter
isthetischer und fiktionaler Sprech- bzw. Kommunikationsakt, also eine Reprisen-
tationsform, die hochgradig mimetisch sei und Referentialitit aufweise. Dieser auf
Aristoteles zuriickgehende und seither durch die Poetiken bestimmte Theater-
begriff riumt der Sprache und dem Sprechen hichste Prioritit ein (Sprechtheater),
so dafl im Laufe der Zeit alle anderen Konstituenten der Sprache untergeordnet
wurden. Theater ist hier vorwiegend etwas Sinnstiftendes und Triger einer Bot-
schaft. Text und Autor waren lange Zeit ausschlieflich die wichtigsten Instanzen,
die das Verhiltnis von Dramen- und Auffithrungstext, Theorie und Interpretation
bestimmten. Die Debatte, die Koltés in den 80er Jahren gegen Auffiihrungen sei-
ner Werke in Deutschland ausléste, zeigt die Relevanz dieses Aspektes.

Von den 60er Jahren an erleben wir parallel dazu die Emanzipation des Regis-
seurs, der zunehmend zum Schépfer der inszenierten Werken wird. Auch dann,
wenn das beschriebene tradierte Konzept von Theater noch heute existiert und
quantitativ iiberwiegt, erlebt es aufgrund der Entledigung von Mimesis und Re-
ferentialitit seit Jarry und Artaud bis hin zu Ionesco und Beckett eine gewaltige
Verinderung, die in der Postmoderne (Ende der 50er Jahren) mit Happening,
Living Theatre, Performance und anderen Formen zu einer Entgrenzung fithre.
Theater ist >Theatralitiits, d. h. jede kiinstlerisch-isthetische spielerische Repri-
sentation, die durch den Korper (Stimme, Gestus, Bewegung) und zahlreiche wei-
tere, als gleichwertig zu betrachtende Elemente zustandekommt und zugleich auf
ihren Kunst- bzw. rituellen Charakter verweist. Dabei ist sekundir, ob die dort
produzierten Zeichen sprachlicher oder nicht-sprachlicher Natur sind, ob die
Zeichen sich in eine Handlung und in eine bestimmte eindeutige Botschaft ein-
binden lassen. Auch der Ort der Auffithrung ist nicht normiert und daher viel-
seitig. Die Trennung zwischen Schauspieler und Charakteren wird obsolet. Viel-
mehr scheint der Schauspieler den Charakter zu ,verschlingen®, anders gesagt, die
Charaktere scheinen zu Schauspielern zu werden.

lo sl B4
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Montage, Collage, das Zusammenspiel mehrerer Reprisentationsformen wie
Tanz, Maske, elektronische Medien, Mythen, miindliche Uberlieferungen, Frag-
mentierung usw. konstituieren den Begniff der Theatralitit. In diesem Sinne deckt
sich unser Begriff von , Theatralitit“ in mehreren Punkten, mit dem Begriff, wie
Evreinov ihn am Anfang des 20. Jahrhunderts formulierte:2°

Unter , Theatralitit“ als Terminus verstehe ich eine dsthetische Monstranz von offen tendenzii-
sem Charakter, die selbst weit von einem Theatergebiude entfernt durch eine einzige bezaubernde
Geste, durch ein einziges schon ausgesprochenes Wort Bithnenbretter und Dekorationen erzeugt
und uns leiche, freudig und unabinderlich von den Fesseln der Wirklichkeit befreit. (Evreinov
1912: 20)

Dabei werden der traditionelle dramatische Text und Kategorien wie Zeit und
Raum zweitrangig, zumindest bietet der dramatische Text nur eine Variante fiir
die Umsetzung ins Theatrale. Der Auffithrungstext wird mit seiner ganzen Vir-
tualitit zur prigenden Instanz der Theaterproduktion, so wie es beispielsweise in
Cosmopolitan Greetings von Wilson/Ginsberg/Gruntz/Liebermann oder in Black
Rider von Wilson/Whaits/Borroughs bzw. Orlando von Wilson/Woolf oder Parz:-
val auf der anderen Seite des Sees von Wilson/Dorst (vgl. A. de Toro 1995: 135—
183) oder in Texten von Pavlovsky der Fall ist. So etwa in La mueca, Potestad,
Pablo und insbesondere Paso de Dos, die aus der Interaktion zwischen Text und
schauspielerischer Arbeit und/oder aus Inszenierungsvariationen bzw. Theater-
improvisationen resultieren (A. de Toro 1996: 72). Das Theater wird zu Theatra-
litit: Zum einen wird es zum selbstreferentiellen Konstrukt; zum anderen werden
bisher aus dem Theaterkonzept ausgeschlossene Reprisentationsformen wie Ri-
tuale, Hochzeiten, religiose Ausdrucksformen usw. aufgenommen (vgl. Barba
1985; Schechner 1985, 21988, 1990; Fiebach 1986, 1998; Balme 1996; Gissenweh-
rer 1999), die zuvor als gattungsuntypisch und ,,unrein® galten. Zudem finden an-
thropologische Aspekte in den Begriff der Theatralitit Eingang.?! So wie sich die
Begriffe von Text und Autor innerhalb der Semiotik und im Zuge der postmo-
dernen Text-Theorie Derridas, Barthes, Lyotards und der Gruppe Tel Quel wan-
delten, so vollzieht, der Begriff Theatralitit ebenfalls eine tiefgreifende Verinde-
rung. Er impliziert das Prozefhafte, Hybride, Nomadische und damit wesent-
liche Aspekte der postmodernen und postkolonialen Diskursivitit. Theatralitit
bezeichnet auch den Auffilhrungsmoment unabhingig von seiner Ausdrucks-

20 Wir zitieren aus Xander (1994: 113).

21 Die von Stefanek (1976: 289) verbreitete Meinung iiber den Ausschlufl ritueller Spiele aus dem
Konzept des Theaters zeigt die Notwendigkeit eines Theatralititsbegriffs. Stefanek behauptet tra-
ditionsgemifl, daf}

[...] rituelle Veranstaltungen zwar momenthaft theatralische Strukturen enthalten, doch so
lange nicht als Theater zu bezeichnen sind, als ihnen die isthetische Distanz mangelt, aufgrund
derer Darsteller und Zuschauer wesensmiflig voneinander getrennt, doch im Einverstindnis
der Partizipation an einer imaginiren Handlung verbunden sind.

Nach dieser engen Definition wire das Theater von Koltés aus dieser Textsorte ausgeschlossen, da
er gerade diese Trennung zwischen Imaginirem und Realem ablehnt (,ich hasse das Theater®), auch
Happening und Performance wiirden hier ausgeschlossen. Im Gegensatz dazu liefern Victor Turner,
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form und ldfit sich nicht mit einem Konzept von Reprisentation erfassen, wie es
die traditionelle Theatersemiotik aufgrund eines linguistisch orientierten
Zeichenbegriffs zugrunde legt (vgl. F. de Toro 1991: 21-30; Balme 1995: 11-15).22

Der Begriff Theatralitit erfafic ferner das, was bei Goffman (1967, 1974a) ,.s0-
cial interaction® heildt, ,cultural performance™ oder rituelles Theater (Schechner
1985, 21988, 1990; Turner 1982, 1987; Fiebach 1986, 1996, 1998). Barba (1985) be-
zeichnet die sich indernden Reprisentationsformen, die iiber den traditionellen
Theaterbegriff hinausgehen, nicht als ,anderes Theater®, sondern als ,andere
Situationen®, die man beginnt, , Theater zu nennen“. Er geht damit von emner
Entgrenzung des Theaterbegriffs aus. Da nun dieser Begriff — wie erwihnt — von
einer erdriickenden Tradition belastet ist, bietet sich der Begriff >Theatralitit
auch aus diesem Grunde an, den verschiedenen Situationen, die sich dem aristo-
telischen und realistischen Theaterparadigma entziehen, gerecht zu werden.

Der Begriff , Theatralitit“ kann und soll also ein Begriff sein, der Entgren-
zung impliziert und nicht durch eine Definition wiedergegeben wird, sondern
vielmehr durch die Beschreibung einiger seiner Anwendungsfelder bestimmt
wird. Der Begriff Theatralitit kann als Operationsort bei der Erstellung querlau-
fender Verbindungen bzw. Uberginge zwischen unterschiedlichen Reprisenta-
tionsformen verstanden werden. Er meint eine transrelationale Operation des
kommunikativen Austausches, d. h., er ist unbestimmt im Sinne einer apriori-
schen Bestimmung, aber bestimmt im Sinne einer historisch-kulturellen Konkre-
tisierung. Damit besitzt das, was man mit >Theatralitit< meint, keine Struktur im
herkémmlichen Sinne, sondern ist ein >Strukturhybrid<. Der Begriff beschreibt
die Nutzung vielfiltiger, ja unendlicher Moglichkeiten dynamischer Reprisenta-
tionsprozesse. Der Begriff sTheatralitit< ist nicht als inhaltliche Kategorie zu ver-
stehen, sondern als Relation unterschiedlicher, gleichzeitig vorkommender Re-
prisentationsformen.

Mit Evreinov (bei Xander 1994: 113-114) gesprochen, kann man den Begriff
>Theatralititc als ,allgemeines Gesetz der schépferischen Transformation [...] der
von uns wahrgenommenen Welt“ bzw. als ,voristhetischen Instinkt® verstehen.
Damit entgrenzt Evreinov den Theaterbegriff derart, dafl er diesen de facto auf-
lst, wie Xander (ebd.: 114) zutreffend bemerkt. Vergleichbar ist dies mit Beuys

Eugenio Barba und Richard Schechner (s. Bibliographie) durch ihre Theorie und Praxis einen Thea-
terbegriff, der auch und gerade die rituellen Reprisentationsformen einbezieht. So vertritt Schech-
ner (1990: 49—112, insbes. 68) dezidiert, daff das Ritual eine Form von Theater sei:

Wo wir uns also umsehen und wie weit wir auch zuriickblicken, immer stellt sich Theater als
eine Verflechtung von Ritual und Unterhaltung dar. In einem Moment scheint der Ursprung
das Ritual zu sein, im nichsten Augenblick ist es die Unterhaltung — akrobatische Zwillinge,
iibereinander purzelnd, einer nie linger auf der Oberhand als der andere. (ebd.: 102).

22 Man kann sicher behaupten, dafl die Theatersemiotik von Pavis (1976, 1982), De Marinis (1982),
Fischer-Lichte (1983) und F. de Toro (1987) von den allgemeinen Semiotik- und Pragmatiktheorien
ausgeht, die dem Gegenstand Theater angepafit werden, auch wenn diese Autoren das Phinomen
sTheater< unterschiedlich beschreiben und sich in Richtung einer ,Soziosemiotik®, Theaterrezep-
tion und in der letzten Zeit zu einer transkulturellen oder postkolonialen Theatertheorie orientier-

ten (s. Bibliographie).
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im Bereich der Bildenden Kunst, der mit dem Spruch ,jeder kann ein Kiinstler
sein® und mit seiner zur Kunst erklirten ,rituellen® Installationen von Abfillen
der Gesellschaft (‘Theatralitit:) Ahnliches unternahm. Sowohl Theater als auch
bildende Kunst kénnen damit ,auf beliebige Erscheinungen der Lebenswelt be-
zogen werden® (Xander ebd.). Diese Auffassung Evreinovs war visionir — wie sol-
che iiber die Bedeutung der Medien im 20. Jahrhundert etwa — und wird mit der
zunehmenden Theatralisierung des Lebens eingeldst, beispielsweise im Bereich
der Politik, wo es bekanntermafien nicht mehr um Inhalte, sondern um Inszenie-
rungen geht. Auch die sog. ,Szene“ besteht — wie der Begriff andeutet — aus ri-
tuellen Selbstinszenierungen, die mit der Kleidung beginnen, sich in Gestualitit
und Handlungen materialisieren. In einem Punkt differieren wir von Evreinov,
Schramm (1990) und anderen, die das Theater als ,,das Modell fiir das Verstiandnis
kultureller Systeme iiberhaupt ansehen® (Xander ebd.: 115). Beim Theater han-
delt es sich um ez kulturelles Modell unter anderen, das ein Begreifen kulturel-
ler Prozesse ermoglicht. Auch wenn wir mit Fiebach (1998: 7) >Theatralitiit« als
Jkulturell-kulturhistorische, sozio-politische und alltiglich-lebensweltliche Be-
wegungen® bezeichnen kénnen, wire es einseitig, ausschliefilich dem Theater eine
iiberragende und absolut zentrale Rolle in der Produktion von Kultur einzuriu-
men.

Die Entgrenzung, die der Begriff »Theatralitit< impliziert, darf freilich nicht
so weit fihren, dafl jegliche ,Inszenierung®, z. B. jede alltigliche Handlung, die
asthetisiert wird (politische Darstellungen im Wahlkampf etwa), als eine Form der
»Theatralitit< angesehen wird, denn dann ist dieser Begriff intentional so weit
gefaflt, dafl er nichts mehr bedeutet und auf ihn verzichtet werden kann. Thea-
tralitit kann daher nur relational zur Textsorte »Theater< und den mit ihr ver-
wandten Reprisentationsformen definiert werden. > Theatralitit< wire demnach
eine Strategie der Produktion metonymischer bzw. metaphorischer theater-dhnlicher
Situationen. Auf diesen metonymischen/metaphorischen Aspekt kommt es bei
der Abgrenzung der Theatralitit von anderen Reprisentionsformen an. Mit an-
deren Worten: Es kommt auf die selbstreferentielle und spielerische, verweisende
Kraft der >Theatralitit< an, um diese von anderen Formen abzusetzen, wobei die
Grenzen oft fliefend sein kénnen. Es verhilt sich hier wie mit der Frage einer wis-
senschaftlichen Definition von Kunst, die nur pragmatisch maoglich ist und de
facto ein willkiirlicher Akt ist. Uns geht es hier vor allem darum, einen Begriff zu
verwenden, der nicht normativ bestimmt ist und Reprisentationsformen, die sich
nicht nach Normen richten, nicht mehr ausschliefit. So haben die Poetiken und
damit die akademische Theaterforschung gehandelt, wenn es um die Definition
und Wertung von traditionellen dramatischen Gattungen ging.>

23 Vgl. hierzu Fiebach (1986: 91f.), der auf die Unméglichkeit von normativen Abgrenzungen und auf
die Theatralisierung von Lebensbereichen hinweist. Wir teilen Fiebachs (ebd.: 12) Meinung (die in-
zwischen Allgemeingut der Theaterwissenschaften und seit den 30er Jahren der Bildenden Kunst
ist), dafl ,eine solche scharf ausschliefende Unterscheidung zwischen ,Theater und den Erschei-
nungen allgemeiner Kommunikation, in denen Rollenzeigen und Selbstdarstellungen wesentlich
sind, nicht gerechtfertigt ist®.
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Als Kriterium fiir Theatralitit und fiir ein hybrides Konzept von Theater
kann vielmehr der supplementire Charakter des Theaters gelten, d. h. eine Be-
deutung, die sinnstiftend oder sinnstreuend entsteht und trotz einer starken
Selbstreferenz des Artefakts Theater nicht mit diesem identisch ist bzw. in die-
sem aufgeht oder sich erschépft — wie im Falle von kollektiven Massenver-
anstaltungen wie Stierkimpfen, Fufiballweltmeisterschaften oder Olympischen
Spielen.

Von Bedeutung scheint mir ferner die Feststellung Xanders (ebd.: 116), daff
Evreinov ,Kriminalitit als ein theatralisches Phinomen versteht und sich aus-
fishrlich Fragen der menschlichen Sexualitit [widmet]“, was der Auffassung von
Theater nach Pavlovsky (u.a. Camara lenta, Potestad, Paso de Dos), nach Koltés
(u.a. Combat de négres et de chiens, Dans la solitude des champs de coton, Quai
Omest, Roberto Zucco) entspricht.

An den bisherigen Beschreibungs- bzw. Umschreibungsversuchen erkennt
man, dafl der Begriff »Theatralitit« das am besten erfafit, was heute einerseits im
internationalen Theatergeschehen stattfindet und andererseits in der aktuellen
Diskussion einer transdiszipliniren und transkulturellen Theaterwissenschaft zu
finden 1st.%*

Der Begriff s Theatertext« soll schliefllich nicht nur im Sinne von Balme (1995:
6) als ,[...] die Transkription einer gedachten Theaterauffithrung® verstanden
werden, sondern im weiteren Sinne als die unterschiedlichen Konkretisationen
von Theatralitit, wobei das Pridikat »text< — wie bereits ausgefiihrt — alle Arten
von Texten meint.

4. sKirper« — >Begebren< — > Sexualititc — »>Macht«
4.1 Korper als epistemologisch-kulturelle-semiotische Kategorie

Der Bereich des >Kérpers« als kulturelle, epistemologische, sexuelle, politische
und postkoloniale Kategorie ist im Kontext des lateinamerikanischen (aber auch
des spanischen) Theaters im Vergleich z. B. zum angelsichsischen und deutschen
Sprachraum kaum untersucht worden, weder im Kontext des Theaters noch all-
gemein im kulturtheoretischen Bereich, was es allerdings nachzuholen gilt.

Der Korper samt seiner Konstituenten soll gerade im Kontext des Theaters
firr die Interpretation fruchtbar gemacht werden. Die Behandlung des Korpers
beziiglich Sexualitit, Macht, Leidenschaft, Gewalt, Perversion, Sprache, Erinne-
rung, Geschichte usw. erweist sich im Rahmen der postmodernen und postkolo-
nialen Theoriebildung als zentraler Untersuchungsgegenstand. Dies bedeutet, die

24 Beziglich der Kritik an dem Begriff Theatralitit s. Miinze (1994: 29; 31), der auf der Grundlage der
Leipziger Forschungen diesen Terminus fiir wissenschaftlich unbrauchbar erklirt. Was Minze
(1994: 28-29) selbst unter dem Leipziger Theatralititsbegriff der ,,théa-Reihe® verstanden wissen
will, wird nicht ganz deutlich.
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dem Kérper seit Jahrhunderten auf der Basis der Opposition »Seele vs. Leib«
(Kérper als Wiederspiegelung der Seele) zugunsten von ,,Vergeistigung®, Dis-
ziplinierung, Produktivitit und Effizienz (Fortschritt) (Kamper/Wulf 1982:
13ff.) sowie Makellosigkeit (Kérperkult) geraubte Materialitit zuriickzugeben.
Kérper wird in unserem Zusammenhang als hybrides und mediales Konstruke
der Rinder verstanden, an denen die Grenzen zwischen Titern und Opfern wie
zwischen Macht und Ohnmacht derart durchlissig werden, daf§ sie sich auflésen
(so etwa im Theater Pavlovskys, in Potestad, Cdmara lenta oder Veroneses
Mdquina Hamlet, Zooedipus sowie Koltes’ Roberto Zucco). In diesem Bereich wer-
den Themen wie Repression, Ausschlufl und Unterdriickung, die Konfrontation
zwischen Begehren und Strafen, zwischen den Dispositiven der Sexualitit und
Macht, zwischen einer symbolischen und einer imaginiren Ordnung behandelt.
Unter Macht verstehen wir im Anschluff an Foucault (21986: 113-114) die

Vielfiltigkeit von Kraftverhiltnissen, die ein Gebiet bevolkern und organisieren; das Spiel, das in
unaufhérlichen Kimpfen und Auseinandersetzungen diese Kraftverhiltnisse verwandelt, ver-
stirkt, verkehrt; die Stiitzen, die diese Kraftverhiltnisse aneinander finden, indem sie sich zu
Systemen verketten — oder die Verschiebungen und Widerspriiche, die sie gegeneinander isolieren;
und schlieflich die Strategien, in denen sie zur Wirkung gelangen und deren grofie Linien und in-
stitutionelle Kristallisierungen sich in den Staatsapparaten, in der Gesetzgebung und in den ge-
sellschaftlichen Hegemonien verkorpern. [...] Die Macht ist der Name, den man einer komplexen
strategischen Situation in einer Gesellschaft gibt.

Macht kommt nicht von oben, von Regierungen, Institutionen oder Staaten oder
aus einem simplen Binarismus, resultierend aus Herrschenden und Beherrschten,
sondern von unten, aus kleinsten Organisationen wie der Familie, des Freundes-
und Kollegenkreises und entfaltet sich durch alle Institutionen hinweg nach oben.
Im Verlauf dieses Weges werden die Krifteverhiltnisse neu verteilt und sogar um-
gekehrt (s. auch Foucault 1994: 38 passim), wie wir es in Werken von Pavlovsky
und Koltes immer wieder erfahren. Macht ist ein serieller, nomadischer und rhi-
zomatischer Prozef}, damit hochgradig hybrid und von unterschiedlichen Medien
durchsetzt.

Eng gekoppelt an das Machtdispositiv steht der Korper in einer negativen
Relation zu Macht/Sexualitit, Norm/Begehren und deren unterschiedlichen
Zirkulationen, Masken und Substituten. Die Macht regelt per Gesetz das binire
System von Billigung/Verbot, dem sich Sexualitit und Begehren zu entziehen ver-
suchen. Die Interventionsfihigkeit der Macht gegeniiber der Sexualitit und dem
Begehren duflert sich sprachlich in einem Diskurs mit Gesetzesstatus unter
Androhung von Zensur und Strafe.

Von zentralem Interesse im Kontext des Theaters ist die Behandlung von
Korper, Norm und Begehren, ihren Widerspriichen, Interrelationen und Abhin-
gigkeiten ausgehend von zwei komplexen gesellschaftlichen Strategien: Macht
und Sexualitit. Als Strategien sind beide nach Foucault keine statischen Groflen,
die wir erhalten und teilen, verlieren oder beibehalten, sondern dynamische und
nomadische Grofien, die von unzihligen Orten aus starten und sich auf der
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Grundlage einer Vielheit an Spiel- und Kombinationsméglichkeiten entfalten.
Damit ist Sexualitit

[..] ein Oberflichennetz, aus dem sich die Stimulierung der Kérper, die Intensivierung der Liiste,
die Anreizung zum Diskurs, die Formierung der Erkenntnisse, die Verstirkung der Kontrollen

und der Widerstinde in einigen groflen Wissens- und Machtstrategien miteinander verketten.
(Foucault 1986: 128)

bzw.

[...] sie erscheint als ein besonders dichter Durchgangspunkt fiir die Machtbeziehungen: zwischen
Minnern und Frauen, zwischen Jungen und Alten [und] gehért [...] zu den am vielseitigsten ein-
setzbaren Elementen: verwendbar fiir die meisten Manéver, Stiitzpunkt und Verbindungsstelle fiir
die unterschiedlichsten Strategien. (ebd. 125)

Fiir Foucault (ebd.: 185) ist der sexuelle Akt

[...] das spekulativste, das idealste, das innerlichste Element in einem Sexualitdtsdispositiv, das die
Mache in ihren Zugriffen auf die Kérper, ihre Materialitit, ihre Krifte, thre Energien, ihre
Empfindungen, ihre Liiste organisiert,

Das Sexualdispositiv fithrt den Menschen zu Selbsterkenntnis, macht thm die
Totalitit seines Korpers und seine Identitit deutlich. Davon ausgehend verstehen
wir Korper per se als Sprache (wir meinen hier nicht die Sprache des Kérpers, mit-
tels der man eine Rolle spielt, eine Handlung ausfithrt bzw. linguistisch organi-
sierte Zeichen reproduziert) und als Begehren, ohne das Ziel zu verfolgen, ein lin-
guistisches Zeichensystem zu reproduzieren, sondern um eine eigene Sprache fiir
den aus Kérper geformten Theatertext zu produzieren. Dies ist beispielsweise der
Fall in den Arbeiten von Wilson (Parzival auf der anderen Seite des Sees), Pav-
lovsky (Paso de Dos) oder Kurapel (Prometeo encadenado segiin Alberto Kurapel).
Der Kérper fungiert hier als Chiffre, Spur, Geschichte und Erinnerung, da sich
Erlebtes in ihn emnschreibt. Damit wird der Kérper zum Ausgangspunkt und Pro-
duktionsort von Prozessen der Sinnstiftung und -streuung. Der Kérper wird in
seiner eigenen Materialitit wahrgenommen und a/s Handlung, a/s Sprache ge-
braucht und nicht als Triger ,fiir etwas® erfafit. Schreiben wird zum Kérper und
Korper zum Schreiben, Kérper ist*Schreiben, Handeln, Darstellen und umge-
kehrt.

Sowohl der Korper als auch die Macht miissen als Wissen, als Diskursivitit
verstanden werden, insofern es immer um die ,,politische Okonomie des Kor-
pers geht, weil es sich ,[...] um den Kérper und seine Krifte, um deren Niitz-
lichkeit und Gelehrigkeit, um deren Anordnung und Unterwerfung® handelt
(Foucault 1994: 36) bzw. insofern Macht selbst Wissen hervorbringt und Quelle
des Wissens ist. Korper und Macht implizieren sich gegenseitig, weil

[.-.] es keine Machtbeziehung gibt, ohne dafl sich ein entsprechendes Wissensfeld konstituiert,
und kein Wissen, das nicht gleichzeitig Machtbeziehungen voraussetzt und konstituiert. (Ebd.:
39.)

Korper/Sexualitit/Begehren und Macht finden sich nicht aufgrund der Pro-
duktion von Wissen zusammen, sondern sie bedingen sich gegenseitig. Kérper/
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Sexualitit/Begehren implizieren Machtverhiltnisse und sie entstehen innerhalb
von Machtverhaltnissen (Pavlovsky: Paso de Dos, Potestad, Cdmara Lenta u.a.;
Koltés: Dans la solitude des champs de coton, Quai Ouest, Combat de négres et de
chiens, Roberto Ziucco).

4.2 Korper — Hybriditit — Medialitit — Theatralitit

Der Korper wurde im Theater lange Zeit als ikonisches Zeichen und Triger von
Sprache, Handlung, Ideologien, Thesen und unterschiedlichen Botschaften ver-
standen. Der Korper wurde auf ein sprachliches Zeichen reduziert, verstindlich
gemacht und als kognitives Medium genutzt. Dies resultierte aus der Auffassung
von Theater als Mimesis und Wirklichkeitsabbildung. Man ging von einem ge-
schlossenen Konzept von Wirklichkeit und Subjekt aus, wobei man die Beziehung
zwischen Zeichen und Kérper sowie beiden zum Gegenstand und zur Wirklich-
keit auf der Basis von Ahnlichkeitsbeziehungen oder Ubereinkiinften begriin-
dete.? Dieses Konzept schlug sich in einem kohirenten, betont kognitiven, ver-
ninftig und ethisch sprechenden, hochst reflexiven Subjekt sowie in einer ge-
schlossenen, kausal-logischen Handlung nieder. Hier war und blieb Kérper —
trotz aller Eigenstindigkeit, die Diderot (1751) dem kinesischen Gestus zumaf}
— ein untergeordnetes Medium, da seine Wertigkeit an der Reproduktion von
sprachlichen Zeichen gemessen wurde. Korper oder Gesten stellten —in dieser ari-
stotelischen, illusionistischen bzw. realistischen Tradition, die de facto bis hin zu
Brecht als Paradigma galt (s. de Toro 1993: 53-110; 1995: 135-183), auch wenn
sich mit Stanislavskijs oder Meyerholds Theorie bereits zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts bzw. mit Artauds Konzeption in den 30er Jahren die Haltung zum
Kérper vollig inderte — eine Verdoppelung des Gesagten dar. Aufgrund von bien-
séance-Regeln gelangte der Kérper selten zu Eigenstindigkeit. Der Kérper — wie
auch die Leidenschaften — galten im Rahmen einer okzidentalen, vor allem christ-
lichen Anthropologie, bestimmt durch die Opposition >Korper vs. Seeles, als ver-
nunftwidrig und minderwertig.

Die allgemeine Verwerfung der europiischen Avantgarde nach 1945 zugun-
sten eines realistischen und politisch engagierten Theaters oder eines Thesen-
theaters, das das menschliche Subjekt und seine alten Werte restaurieren wollte —
obwohl diese kohirente und als harmonisch angenommene Welt lingst, spite-
stens nach dem ersten Weltkrieg untergangen war —, trug vorliufig dazu bei, den
Korper als dsthetisch eigenstindiges Zeichen, als Signifikant zu verdringen. Der
Kérper und damit das Theater insgesamt wird weiter als Medium fiir Drittes be-
nutzt. Kérper/Gesten waren —wie alles andere im Theater, auch die Sprache —dem
Absolutismus der Mimesis unterworfen. Theater war literarisches Medium und
Reflektor fiir eine 6ffentlich dargestellte, auf der Bithne vermittelte Botschaft.

25 Fiir die Behandlung des Korpers als Material und eigenstindiges System sind Ahnlichkeit und Uber-
einkunft sekundir, da der Kérper in beiden Fillen auf sprachliche Zeichen zuriickgefithrt wird.
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Der Kérper wurde in der Kultur im allgemeinen (Kamper/Waulf 1982), aber auch
im Theater fiir kérperfremde Zwecke instrumentalisiert. Es fehlte eine Aner-
kennung des Theatralischen »an sichs, des Theaters als Materialitit und damit des
Kérpers an sich als einem wesentlichen Material des Theaters, wie es ab dem letz-
ten Drittel des 19. Jahrhunderts in Malerei, Musik und Tanz (z.T. von der Lyrik
der Surrealisten und der Dadaisten) als selbstverstindlich reklamiert und prakti-
ziert wurde.

Der Korper als kulturtheoretische Kategorie in einem postkolonialen Kon-
text bildet die Marke fiir Materialitit, die mediale Darstellung der Kolonialge-
schichte (Erinnerung, Einschreibung, Speicherung), Unterdriickung, Folter,
Manipulation, Verstofung sowie den Zusammenprall (Transformation) unter-
schiedlicher Kulturen. Die erste unmittelbare Begegnung findet durch den Blick
statt. Gewohnheiten, duflere Merkmale wie Hautfarbe, Gestik, Geruch, Kleidung
fungieren als Ort des Konfliktes, der ausgehandelt werden muf}, der Ort der
Faszination und des Schreckens, wie es sich in Combat de négrel et de chiens, La
nuit juste avant les foréts von Koltes oder Cdmara lenta, Ultimo Match von Pavlov-
sky oder in Prometeo encadenado segin Alberto Kurapel findet. Der Korper be-
ginnt spatestens dort zu agieren, wo die Sprache als Kommunikationsmittel ver-
sagt. Der Korper bleibt letztes mogliches Refugium der Identitit. Der Korper ist
der Ort der Verdichtung von Erinnerung, Begehren, Sexualitit, Macht. Die Spu-
ren im Korper sind vielfiltiger Natur und sprechen fiir sich, sie tragen Unter-
werfung, Kolonialisierung und Dekolonisierung in sich.

Der Kérper hingt mit Hybriditit nicht nur im Falle von unterschiedlichen
Ethnien zusammen, sondern aufgrund seiner Beschaffenheit und seiner Impli-
kationen: Er enthilt und produziert Wissen, Machtkonstellationen, Begehren
und Tod, Liebe und Hafi, Entsagung und Hingabe, Akzeptanz und Ablehnung.
Der Kérper stellt fiir sich, in seiner Materialitit, mit seiner Geschichte, mit sei-
nem Wissen ein eigenes Mittel dar; er ist sein eigenes Medium und nicht ,,Funk-
tion von etwas“. Im anthropologischen Theater eines Barba, Brook oder Schech-
ner, aber auch im postmodernen Theater eines Wilson und Pavlovsky ist der Kor-
per Ausgangspunkt fiir die Spektakularitit (nicht Auffithrung von/fir/tiber), er
ist Theatralitit, Bewegung, Melodie fiir sich. So wird der Korper in Form von
Happenings, Performances, im rituellen bzw. anthropologischen Theater immer
mehr und absolut zum Material und selbst zu einer Botschaft. Das Medium Kor-
per ist seine eigene Botschaft; Medium und Botschaft sind eins, nicht Maske
von/fiir etwas, sondern schlicht Kérper.

Die Materialitit des Korpers und sein Wissen machen ihn zum bevorzugten
Darstellungsobjekt, also zu Theatralitit. In diesem Zusammenhang spricht Bar-
thes (1973: 104-105) von ,Pécriture & haute voix*, von einer ,écriture vocale®, die
nicht ,parole”, d.h. phonologisch, sondern phonetisch ist. Die Stimme des
Korpers, Korperlichkeit/Stimme verfolgen nicht das Ziel, die Vermittlung von
Botschaften oder Emotionen, sondern ,antriebhafte, schwingende Wirkungen®
(»incidents pulsionnels*) auszuldsen. Anders ausgedriickt: Es handelt sich um den
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Effekt von ,Intensititssituationen® — wie Pavlovsky zu formulieren pflegt (,,tea-
tro/situaciones de intensidad“). Wir haben es mit einer ,mit Haut bedeckten
Sprache® (,le langage tapissé de pean”) zu tun, in der man ,die Wollust der Laute®
bzw. eine ,Stereophonie des tiefen Fleisches® hort (,la volupté des voyelles*/ ,,sté-
réophonie de la chaire profonde”). Bei der ,écriture a haute voix® geht es um die
Manifestation des Kérpers und nicht um Sinnstiftung oder Sprache. Es handelt
sich um den Ausdruck, um Spiel, Materialitit, Sinnlichkeit, Hauch und Fleisch
von Stimme/Kérper: ,déporter le signifié trés loin et a jeter, pour ainsi dire, le corps
anonyme de lactenr dans mon oreille: ca granule, ca grésille, ¢a vape, ¢a copue ca
Jouit® (ebd.).

Der Korper stellt sich zur Schau. Die Tatsache, dafi Schreiben fiir eine Of-
fentlichkeit gedacht und stets eine Art striptease ist, trifft im doppelten Sinne fiir
das Theater zu. Nicht nur der dramatische Text, sondern vor allem der Theatertext
verkorpern durch die Agierenden eine vielfache Entbl6flung: des Dramatikers, des
Regisseurs, des Agierenden gegeniiber dem Publikum, das als Voyeur fungiert.
Daher konnte in vielen Fillen der Begriff Kérper mit dem von Theatralitit gleich-
gesetzt werden. Aber mit Kérper ist nicht nur der menschliche Kérper gemeint,
sondern es kénnen — wie in den Werken von Daniel Veronese (Miquina Hamlet,
Variaciones sobre B, El hombre de arena, Zooedipus) — auch ,,Objekte” sein, die zu
Korpern werden, die den Kérper der Theatralitit ausmachen. Das Theatral-Objek-
tale kann also als Korper aufgefafit werden, weil aus ihm Wissen resultiert, weil es
Begehren auslost, weil man sich mit thm auseinandersetzt.

Die Akzeptanz des Korpers als eigentliche Theatralitit, d.h. nicht dessen
sprachliche Semantisierung, sondern dessen Konstruktion als vielfiltiger Signi-
fikant geht mit einem starken Riickzug der Sprache, mit einer Entpragmatisierung
und -semantisierung der Sprache einher. Dies ist in Werken von Koltés (Combat
de négrel et de chiens), von Wilson/Dorst (Parzival auf der anderen Seite des Sees)
von Pavlovsky (Potestad) und in allen Werken von Veronese der Fall, wo Sprache/
Sprachfetzen Signifikanten darstellen wie beispielsweise Musik oder Beleuchtung
und sich auf einer Ebene mit anderen Ausdrucksmitteln befinden. Wihrend bei
Pavlovsky der Kérper als Signum der Erfahrung sprachlich kommentiert wird, ist
Korper bei Wilson zunichst Bewegung, Gestaltung, Eroberung, ,Durchwohnen®
des Raumes, und zwar derart, daff dies zeitlich und raumlich bis ins kleinste Detail
bestimmt wird. Die Sequenzen werden von einer ausgeprigten Kérpersprache,
von Musik, Gerduschen und Schreien begleitet, die Wilson einfithrt, um Hand-
lung und Wort zu ersetzen, auflerdem von Mimik, Akrobatik, Bewegungen in
Zeitlupe oder von roboterartigen und pedantisch anmutenden Kérperhaltungen,
die die Figuren einnehmen (vgl. de Toro 1995). Wir lesen die geschriebenen An-
weisungen in einem der Texte der Schauspieler: ,linker Arm 45 Grad vom Kérper
weg gestreckt, rechter Arm 10 Grad, linke Hand nach oben, vier Sekunden, Mund
nach rechts unten verzogen. Die Zunge im rechten Mundwinkel, das Knie ge-
beugt, O-Beine, Oberkorper zuriick, die Augen nach oben® (Ehler 1990: 1994f.).
Wilson lifit den Kérper nur Kérper sein, indem er die Differenz zwischen Korper
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— Schauspieler — Rolle aufhebt (was auch Koltés tut, wenn er meint: ,,ich hasse das

Theater®):

[...] ich dachte, daf} er nicht liigen kénnte. Fin Schauspieler wiirde versuchen, die Rolle zu inter-
pretieren, was immer eine Art Liige ist. Mein Theater interpretiert nicht. [...] Ich glaube nicht, dafl
Chris versucht, die Rolle des Parzival zu interpretieren. Er ist Chris und er ist in einer bestimm-
ten Situation, dadurch ist er Parzival und doch auch Chris. (ebd.: 119£f)

Bei Veronese erobern die Objekte den Raum, sie fiillen ihn aus und machen den
Schauspieler zu ihrem Werkzeug. Auch hier steht jede Bewegung, die kleinste
Regung des Mundwinkels oder eines Fingers fest und ist beinahe mathematisch
bestimmt. Damit verweisen Kérper wie Objekte auf sich selbst und auch auf die
Materialitit des Theaters, auf das theatralische Artefakt und Theatralitit. Diese
Bewegungen und andere Gegenstinde oder Sprachfetzen existieren nur in dem
Augenblick, in dem sie reproduziert werden und verlieren ihren traditionellen
metaphorischen und metonymischen Charakter.

Bei derartigem Theater geht es m. E. weniger (oder nicht nur) um die Dar-
stellung einer Subjekt- und Realititsfragmentierung als Folge der Dekonstruk-
tion von Ursprung und Wahrheit (denn Wilson und Pavlovsky sprechen sehr wohl
und durchaus von Wahrheit), oder als Resultat einer digitalen, vernetzten, virtu-
ellen Informationsgesellschaft (die immerhin noch auf Kommunikation und
Sinnstiftung aus ist!), sondern vielmehr um das genuine Interesse und Ziel des
Theaters, Theater zu sein, so wie etwa in Livin Theatre oder im Tanz eines John
Cranco oder John Neumeier (so auch im Theater eines Ballanchin Anfang des 20.
Jahrhunderts). Tanz ist hier zunichst Bewegung oder Bewegungskonstellation,
Raumgestaltung und -erfahrung und nicht Triger von semantischer Konstruktion
oder von einer erzihlten Geschichte. Allerdings liegt der Schwerpunkt unserer
Informationsgesellschaft zweifelsohne im Sehen, im sinnlichen Bereich. Daher
behauptet Susan Sontag (1966/21986), dafl die postmoderne Kunst eine Kunst der
Sinne wiire, in der die Schrift, das Buch, also die Literatur, das literarische Theater
keinen Platz hitte.

Der oben erwihnte hybride Charakter des Kérpers und dessen Behandlung
in der Postmoderne zeigt sich als Signifikant, fragmentiert sowie ent-semantisiert
und wird an den Schnittstellen verortet. In dieser rhizomatischen Vielheit kann
sich ein postkolonialer Diskurs einschreiben, insofern die kulturelle Hegemonie
— ausgedriickt in einer geschlossenen Konzeption von Kérper (mit pridetermi-
nierten Signifikaten) — aufgehoben wird. Jeder Blick wird einerseits den Signi-
fikanten-Kérper (als semantische, semiotische und zunichst kulturelle Nullposi-
tion) anders ausfiillen; andererseits wird er in der Tiefe dennoch Spuren des
»Eigenenc erkennen lassen (oder auch nicht). Es geht also auch um die in Bildern
(darstellende Kunst), in Bewegungen (Tanz/Theater), in der Schrift (Literatur,
Drama, auch nichtsprachliche Systeme) hinterlassenen Kérperspuren, die zu ver-
folgen, aufzudecken und zu interpretieren sind (s. hier Kamper/Wulf 1989 und
Ohlschliger/Wiens 1997).
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Von zentraler Bedeutung ist in diesem Zusammenhang die Auffassung der
yPerformativitit® und ,produktiven Wiederholbarkeit“ des Kérpers sowie dessen
daraus resultierende Auto-Inszenierung als ,Kopie ohne Original“, wobei der
Ké&rper nicht a priori, sondern im Verlauf eines Prozesses geprigt wird (Butler
1990, 1993). Der Korper als Materialitit, als Triger von Wissen, das sich im
Kérper einschreibt oder von diesem aus produziert wird, wird dort als ,,Kon-
strukt® verstanden. Dieses Konstrukt, das sich durch Iteration, Aneignung und/
oder Verwerfung bildet, bleibt stets offen, nomadisch und unabschliefibar (But-
ler). Obwohl Butler ihren psychoanalytisch-anthropologischen Begriff der Per-
formativitit weder als ,theatralische Selbstdarstellung® noch als ,performance”
verstanden wissen mdchte, soll dennoch hier die Briicke zum Theater insofern ge-
schlagen werden, daf} die Materialitit des Korpers als Einschreibungsfliche auf-
grund von Wiederholungsmustern, durch unterschiedliche Konkretisationen
slesbar gemacht wird. Der Korper soll vielmehr als ,,Bithne betrachtet werden,
auf der sich kulturelle Prozesse, Sinnstiftung und -streuung in Form von Spuren
niederschlagen. Wichtig sind in diesem Zusammenhang auflerdem die sich in der
Schrift, in den Bewegungen, in der Gestik, in der Maske, in der Kleidung und den
Requisiten niederschlagenden Kérperspuren bzw. -residuen, besonders dann,
wenn wir es mit einem ,literarischen®, ,,sprachlich” ausgerichteten Theater zu tun
haben, das die Mehrzahl von Theaterformen ausmacht.

Daher wiirde die ,,Wiederkehr des Kérpers® (Kamper/Wulf) fiir eine trans-
disziplinir ausgerichtete Theaterwissenschaft bedeuten, die Gréfie Kérper vor
allem im lateinamerikanischen Gegenwartstheater und im Theater fritherer Jahr-
hunderte (Kolonialzeit) ins Zentrum des Interesses zu stellen und von ihr aus
Hybridisierungs- und Altarititsstrategien sowie die Wirkung medialer Einsitze
abzuleiten (Réttger 1997; Schade 1997; Miiller 1997; Menke 1997; Balme 1997;
Angerer 1997).
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