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Meinen Kindern

«[...] und aus der schwersten Finsternis der Welt, aus unserer bittersten und
schwersten Finsternis wird dem Hilflosen der Ruf, tont die Stimme, die das Gewe-
sene mit allem Kiinfligen verbindet und die Einsamkeit mil allen Einsamkeiten,
und es ist nicht die Stimme der Furchtbarkeit und des Gerichts, zaghaft tont sie
im Schweigen des Logos, dennoch von thm getragen, emporgehoben iiber den Ldrm
des Nicht-Existenten, es ist die Stimme des Menschen und der Vilker, die Stimme
des Trostes und der Hoffnung und der unmittelbaren Giite: Tu dir kein Leid! denn
wir sind alle noch hier!» |[BROCH 1996, S. 716]
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Einleitung

Krystian Lupa (*1943), dem diese Arbeit gewidmet ist, ist ein Theaterregisseur,
der in Polen spitestens seit Beginn der 1990er Jahre den Status eines «Meisters»
genieft. Er steht in demm Ruf, das polnische Theater nachhaltig zu prigen.
Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit ist ein Manifest Lupas: Mit seinem Thea-
ter will er dazu beitragen, dak sich ein «neuer Mythos»! auf den Triimmern zer-
fallener Werte entwickelt. Er gibt an, sich mit den nationalen polnischen Mythen
nicht zu identifizieren.? Diesen hohen Anspruch eines Kiinstlers an die eigene
Kunst gilt es zu priifen.

Ein Ziel der Arbeit besteht darin, einen Uberblick iiber Lupas Schaffen zu geben
und dessen Besonderheiten und Entwicklungen zu beschreiben. Ich méchte Lupas
Texte und Inszenierungen nach immanenten mythogenen Strukturen befragen.
Dies verkniipfe ich mit der Analyse biographischer und selbstreferentieller Motive.
Dariiberhinaus untersuche ich Lupas Theater im Zusammenhang zu Mythen, die
das polnische kulturelle Paradigma préagen.

In Kapitel 1 beschreibe ich Lupas Biographie, um damit zum einen seine Herkunft
darzulegen und zum anderen eine Grundlage fiir die selbstreferentiellen Deutungen
seines Werks zu schaffen. Mit einem Abrif der Inszenierungen von Krystian Lupa
und deren Rezeption in den vergangenen 25 Jahren mdochte ich seine kiinstlerische
Entwicklung skizzieren. Desweiteren gehe ich auf Lupas geistige Herkunft ein.
Ich referiere die Intentionen seines kiinstlerischen Schaffens und stelle sie in den
entsprechenden Kontext.

Im Anschluf lege ich in Kapitel 2 die Beziige zwischen Lupas Theater und den
Mythen dar, die das polnische kulturelle Paradigma prigen.

In Kapitel 3 arbeite ich markante Merkmale der «narrativen Dramaturgie» in Lu-
pas selbstreferentiellem Theater heraus. Gesondert analysiere ich die Beziehungen
zwischen der Dramaturgie und dem Raum sowie der Musik. Desweiteren gehe ich
den methodischen Grundlagen seines «Schauspielertheaters» nach. AnschlieBend
definiere ich, was ich unter dem Begriff «erkenntnispsychologisches Theater» ver-
stehe.

Die Merkmale der verschiedenen Phasen, in die ich Lupas bisheriges Schaffen
einteile, sowie ausgewihlte Inszenierungen analysiere ich in Kapitel 4. Ich frage
nach selbstreferentiellen Beziigen der Inszenierungen untereinander, nach ihrem
Verhiltnis zur gesellschaftlichen Wirklichkeit und nach immanenten mythogenen
Strukturen.

'ILupa 1999b, S. 58|
?|Lupa 2000f, S. 13]

ix
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Exemplarisch stelle ich in Kapitel 5 Lupas Inszenierungszyklus zu Hermann
Brochs Romantrilogie «Die Schlafwandler» detailliert dar. Auf der Grundlage ei-
ner vergleichenden Analyse des Ausgangstextes, der Bithnenadaptationen und der
Auffiihrungen, insbesondere anhand der Figurenanalysen, gehe ich auf mythogene
Symbolisierungen ein.

Zusammenfassend frage ich in Kapitel 6 nach der Erfiillung des Postulats vom
«neuen Mythos» und trage zu diesem Zweck noch einmal zusammen, was Lupas
Theater ausmacht. AbschlieBend stelle ich in einem Ausblick Uberlegungen zu
dessen Stellung im polnischen und im europiischen Kontext an.

Das vorliegende Buch ist die leicht iiberarbeitete Fassung meiner Dissertation,
die im Mai 2003 an der Philosophischen Fakultit I1 der Humboldt-Universitit zu
Berlin abgeschlossen wurde.

Uta Schorlemmer - 9783954790180
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:05:10AM
via free access
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Kapitel 1

Gestalter der Utopie

1.1 Biographie und Phantasie!

Krystian Lupa wurde am 7. November 1943 in Jastrzebie Zdroje in Siidpolen
geboren. Sein Vater (Ludwik Lupa) war Lehrer fiir humanistische Facher, ins-
besondere Sprachen. Seine Mutter {(Weronika Lupa, geb. Fretherr) wurde nach
einem spiten Fernstudium Kreisfachberaterin fiir Mathematik, «und das war die
Mission ihres Lebens».2 Die Eltern fiihrten keine harmonische Ehe, waren aber
nach Lupas Aussagen aneinander gefesselt, voneinander abhingig.? Stiandige Kon-
flikte bestimmten den Familienalltag, in dem die Mutter sich dem Sohn freund-
schaftlich nihern wollte, wahrend der Vater seine Autoritat ausreizte, vor der sich
Mutter und Schn zuweilen gemeinsam ins Kino fliichteten, was der Vater mit der
Begriindung verboten hatte, dort stecke man sich mit gefdhrlichen Krankheiten
an.* Lupa beschreibt einen «bernhardschen Mechanismus» zwischen den Eltern,
immer wiederkehrende Verhaltensmuster, die ewig gleiche Konflikte ausbrechen
lieRen. Beide Eltern mischten sich relativ stark in das Leben des Sohnes ein, selbst
als dieser bereits erwachsen war. Ein prigender Mensch in Lupas Leben war und
ist seine Tante Flora Freiherr.

Aktuelle Politik spielte im Hause Lupa keine Rolle, eher eine Art «totale Poli-
tik», d. h. Geschichte in groben Ziigen. «Vater war immer ein Feind dessen, was
aktuell war. Mutter sagte, daf er vor dem Krieg Kommunist war, nach dem Krieg
aber fanatischer Antikommunist wurde. Wahrend des Krieges war er Feind all
dessen, was deutsch war - direkt nach dem Krieg wurde er zu einem besessenen
Germanophilen.»®

Lupa beschreibt seinen Vater als Menschen «voller Widerspriiche», der «unablis-
sig mit sich selbst kidmpfte», als verriickten Tyrann, vor dem er sich als Kind

Ich berufe mich bei der Darstellung der Biographie auf veréffentlichtes Material, zum grofen
Teil auf Selbstaussagen Lupas im Rahmen von Interviews, wobei auch Selbststilisierungen zu
beriicksichtigen sind.

?|Lupa 2000f, S. 12}

3s. u.a [Lupa 1999b, S. 30

‘s. [Lura 2000f, S. 12)

3[Lura 1999b, S. 38)
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2 1 GESTALTER DER UTOPIE

fiirchtete, und gleichzeitig als Schwirmer.® Der Vater sprach in mehreren Spra-
chen” zu seinem Sohn, ungeachtet dessen, ob dieser ihn verstand.® Nach seinem
Tod hinterlieR der Vater Hefte, in denen er seine Schreibversuche festgehalten
hatte. Die kaum entzifferbaren Texte bestehen aus mehreren Schichten, die in un-
terschiedlichen Farben iibereinander geschrieben und ineinander verquickt sind.?
Die zweite Manie neben diesen unaufhérlichen Schreibversuchen war der Bau eines
Hauses, den der Vater in an Wahnsinn grenzender Sisyphusarbeit tiber Jahrzehnte
vorantrieb und in den er den Sohn immer wieder mit hineinzwang.!® Insgesamt
hatte der Vater kaum Verstindnis fiir den Lebensweg des Sohnes.

Lupa wuchs in einem alten, verfallenen Schulhaus auf, dessen Alter er «dimoni-
sierte».!! Der Vater besaf neben seiner groRen Bibliothek auch eine betrichtliche
Sammlung an mechanischen Geriaten, fiir die er sich begeisterte. Als Lupa das
Haus zur Ruine verkommen sah, hatte er den Eindruck, seine Kindheit gehére in
ein anderes Zeitalter. «In Ruinen steckt die Méglichkeit, Jahrhunderte zu iiber-
springen.»'2 Diese Hybriden der Phantasie sind Lupa wichtig, weil sie jene «my-
thische Landschaft»!? ausmachen, die in seinem Theater sichtbar wird: Verfallene
Gebiude und Winde, abgenutzte (aber meist immer noch schéne) Gegenstinde
etc.

In seiner Kindheit hatte Lupa ein Utopia entworfen. Diese kindlichen Phantasien
bewegen ihn bis heute. «Juskunia» war ein Phantasieland, dhnlich Atlantis, in
das Lupa virtuell vor der bevormundenden Autoritit seines Vaters flichen wollte.
«Seit der Kindheit entwickelte sich in mir Eigensinn und der Wunsch, vor dem
Vater zu entfliehen. Ich suchte immer Asyle, in denen ich auferhalb seiner Reich-
weite wire.»!* Lupa erfand Juskunia als er begann, schreiben zu lernen, fertigte
Landkarten des Phantasiereiches und Stadtpldane der Hauptstadt namens Jelo an.
Die eigens erfundene Geheimsprache bezeichnet Lupa als zweite Sprache, die er
lernte.!® Lupa lebte in dieser Phantasie bis in die Mittelschulzeit. «Bis heute triu-
me ich von Jelo und trotz des Eindrucks, daf ich durch eine nicht existente Stadt
gehe, erscheint sie mir wirklicher als die Wirklichkeit.»® Vor wenigen Jahren ge-
stand er ein, noch heute «kontemplativ» in die Betrachtung der einstigen, nun in
den Computer tibertragenen Karten zu versinken.!”

Lupa erfand eine blutige und grausame Geschichte des Landes, in dem er dimo-

S|Lupa 2000f, S. 11]

TEr beherrschte mindestens sechs Fremdsprachen und war zeitlebens dabei, neue Sprachen
zu lernen.

%Vielleicht kommt daher die Lupas Angewohnheit, den Klang der Worte, besonders den
schwierigerer Worte, lange vor sich her sprechend abzuwigen.

?U. a. diese Notate bilden die Grundlage fir Lupas Methode der «Palimpscstes», s. Abschnitt
3.1.5.

®Das Motiv des Hauses bzw. Hausbaus wird in mehreren Inszenierungen Krystian Lupas
wieder auftauchen, z. B. in «Kalkwerk» und vor allem in «Huguenau oder Die Sachlichkeit».

""|Lura 2002, S. 6)

2|Lura 2002, S. 6]

'SILupa 2002, S. 6]

“[Lupa 19990, S. 32)

'5s. [Lura 2000f, S. 11]

'S[Lupra 1999%, S. 32|

ILuwra 2000f, S. 11}
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1.1 BIOGRAPHIE UND PHANTASIE 3

nische Herrscher walten liek. Pate dafiir standen u.a. Lupas Vorstellungen vom
grausamen und zugleich heroischen Stalin. Lupa selbst stellt Parallelen zwischen
der Angst des Volkes von Juskunia und seiner eigenen Angst vor dem Vater fest.
Kiinstler, fiir die sich der junge Krystian Lupa begeisterte (wie z. B. Picasso),
wurden in seiner Phantasie zu Heroen seines mythischen Juskunia, in dem «der
Akt des schépferischen Willens etwas Entscheidendes war».'® Diese Vorstellun-
gen treffen sich kongenial mit der Dramaturgie Witkacys, die das Fundament fiir
Lupas Theaterarbeit bildet. Sie finden sich spiter in Lupas Prosa und seinen Ta-
gebuchaufzeichnungen wieder. Er selbst bezeichnet seine Juskunia-Triumereien
als ersten Ausdruck seines Bediirfnisses, eine Wirklichkeit zu schaffen, «die — um
mit Jungs Worten zu sprechen - ein symbolischer Ort der Projektion der Inhalte
der Personlichkeit seien».!?

War der Vater ein faszinierter Kenner mehrerer Fremdsprachen, so verschlof sich
der Sohn zunidchst dieser Begeisterung. Erst nach dem Tod des Vaters (1987)
begann Krystian Lupa fanatisch, deutsch zu lernen und verstirkt deutsche Li-
teratur aus der Bibliothek des Vaters zu lesen. Dem entgegen las er neben der
iiblichen Kinder- und Jugendliteratur schon als Kind mehr oder weniger heim-
lich Biicher wie «Ahnenfeier» und «Konrad Wallenrod» von Adam Mickiewicz,
«Die Falschspieler» von André Gide und «Hunger» von Knut Hamsun. Mit der
Gomulka-Ara, dem politischen «Tauwetter» ab 1956, begann auch eine kulturelle
Offnung in Polen. Lupa begeisterte sich fiir Picassos Malerei und fiir die zeitge-
nossische Literatur. Die Mutter schenkte ihm u. a. Stanislaw Ignacy Witkiewicz’
(Witkacys)?® «Neue Formen in der Malerei».

Nach dem Abitur studierte Lupa zwei Semester Physik an der Jagiellonen-
Universitat in Krakau. 1963 begann er Malerei an der Akademie der Schoénen
Kiinste?! ebenfalls in Krakau zu studieren. Lupa war Schiiler der Malklasse von
Hanna Rudzka-Cybisowa.?? Lupas inhaltlich dominierte Arbeiten trugen ihm den
Vorwurf des Illustrationismus und Symbolismus ein. Seine Malerei sei allzusehr
der Literatur verhaftet.?® Er erinnert sich, wie Selbstzweifel fast mehr noch als
die Konflikte an der Schule sein Leben damals prigten.?* Lupa wechselte zum
Fachbereich Graphik, wo er bei Mieczysiaw Wejmann?3 studierte. Dort konnte er

18{L.cpPa 1999b, S. 38)

'*|Lupra 2000f, S. 11]

ZWitkacy ist ein Pseudonym, das Stanislaw Ignacy Witkiewicz nach 1918 in Abgrenzung von
scinem Vater Stanislaw Witkiewicz angenommen hat. Ich werde es in der vorliegenden Arbeit
anstelle des biirgerlichen Namens benutzen.

21 Polnisch: Akademia Sztuk Pigknych (ASP)

??Die Malerin Hanna Rudzka-Cybisowa (1897-1988) gehorte zur in den zwanziger Jahren
gegriindeten Krakauer Kiinstlergruppe der Kapisten (kapifct), deren Werke auf von der Realitit
unabhingigen Komposition von Farben beruhen. Sie malte (unter dem Einfluf Pierre Bonnards)
vorwiegend Stilleben, Portrits und Landschaften.

#3Es scheint sich bei Lupas Konflikten mit seinen Lehrern an der Akademie der Schénen Kiin-
ste um ein Probiem gehandelt zu haben, das nicht nur ihn allein, sondern scine Generation
insgesamt betraf, denn an den Kunsthochschulen in Polen dominierten in den 60er Jahren noch
die Kapisten, wihrend die jiingere Kiinstlergeneration, zu der Lupa gehdrte, sich stirker reali-
stisch bzw. hyperrealistisch mit einem Hang zu Surrealismus und/oder Svmbolismus orientierte
(s. [N1ztorex 1997, S. 11f]).

#s. [Lupa 20001, S. 11]

3 Mieczyslaw Wejmann (1912-1992) war Maler, vorwiegend aber Graphiker und Mitglied
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seinen Neigungen, «vorgestellte Welten»?® zu zeichnen, akzeptiert nachgehen.
Nach abgeschlossenem Graphik-Studium gab er sich gegen den Willen des Vaters
seiner Kino-«Krankheit» hin und nahm von Neuem ein Studium der Filmregie an
der Staatlichen Theater- und Filmhochschule?’ in L6d% auf, was er wenig spiter
aus Griinden provokativen Verhaltens und unterschiedlicher kiinstlerischer An-
spriiche abbrechen muRte. Er hatte als fanatischer Anhinger Godards eine Filme-
tiide unter dem Titel: «Menschen, die aneinander voriibergehen»?? iiber zufillige
Begegnungen auf der Strafe gedreht. In diesem Film ging es um das Phanomen,
daR fiir einen Moment immer wieder Menschen mit eigenstindigen Biographien
passieren, Existenzen, die nur fiir Bruchteile von Minuten fiir den Beobachter
prasent sind, um alsbald auf immer zu verschwinden. Ein solches minimalisti-
sches Thema stief bei den bewertenden Professoren auf absolutes Unverstéindnis.
Zwar bewertet Lupa den eigenen Film inzwischen kritisch, jedoch spielt ein sol-
cher Blickwinkel auf die fremde menschliche Existenz bis heute in seiner Arbeit
an Figuren im Theater eine nicht unwichtige Rolle. In L6dZ arbeitete Lupa mit
dem Studententheater «Zitrone»?? als Biihnenbildner und Regisseur zusammen.
Lupas eigenen Angaben zufolge gefiel er sich in den 1960er Jahren als Exzentriker,
der zumindest auRerlich der Hippie-Mode folgte, sich jedoch der Ideologie dieser
Gruppe nie wirklich anschlieRen wollte, aber doch teilweise deren Lebensform teil-
te. Biographisch mitvollzogene Elemente der Gegenkultur, wie das Interesse an
Esoterik und Magie, Selbstverwirklichungskult, Tiefen- aber auch Parapsycholo-
gie, sind in Lupas Theater eingeflossen. Im Grofen und Ganzen klammerte Lupa
die politischen Aspekte der Gegenkultur, die sonst in Polen nach 1968 iiberwogen,
aus.

Lupa berichtet von Experimenten mit Drogen, doch ihm lag es nie am Exzess,
sondern am kontrollierten Experiment mit Drogen, um die Dimensionen des ei-
genen Bewuftseins auszutesten.3® Lupa erzihlt auch von Drogenexperimenten in
der Art wie Witkacy sie vorgenommen und dokumentiert hat,3! im Unterschied
zu Witkacy hat Lupa aber nahezu ausschlieflich schwache Drogen ausprobiert.
Noch in den spiaten 1970er und friihen 1980er Jahren experimentierte Lupa ge-
meinsam mit seinen Schauspielern in Jelenia Gora bei den Proben mit Drogen,
was er spater dann ganz aufgegeben hat. Zur exzentrischen Lebensform gehorte,
daf man &6ffentlich seine sexuellen Vorlieben preisgab, aber auch daR kollektiv
Romane iiber das gemecinsame Leben verfalt wurden, wobei sich Realitit und
Fiktion zu verquicken begannen. Es wurden ausgefallene Vorgidnge inszeniert, um
dariiber méglichst «avantgardistisch» schreiben zu kénnen. Lupas eigene Texte
gerieten am «klassischsten», weil er sich — i Gegensatz zu den absolut sinnent-
leerten Texten der Kollegen - nicht «vom Sinn l6sen»32 konnte. Heute grenzt sich

der Kiinstlergruppe «Neun Graphiker». Bekannt geworden sind seine expressiv-metaphorischen
Graphik-Zykien, 1. a. unter dem Titel «Radfahrers.

[Lupa 2000f, S. 11]

77 Polnisch: Padistwowa Wyisza Stkola Teatralna i Filmowa (PWSTiF)

Polnisch: «Ludzie, ktérzy si¢ mijajgr

P Polnisch: «Cytrynas»

3% u.a [Lura 2000f, S. 12]

s |WiTkiEwiCz 1985¢)

32{Lupa 2000f, S. 12|
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Lupa von diesen exaltierten «Posen» ab, schitzt sie aber als wichtige Jugenderfah-
rung. Wie sehr er derlei Verhalten aus heutiger Sicht auch fiir «pritentios» halt,
s0 brachte es den Beteiligten jenes «Schwirmertum» ein, das fiir kiinstlerisches
Wirken wichtige «Streben nach wesentlichen Fragen».33

Es gibt zwar eine ganze Reihe Bemerkungen Lupas iiber seine Hippie-Vergangen-
heit, aber ich habe keine Angaben zu seinem Verhiltnis zur Studenten- und In-
tellektuellenrevolte 1968 gefunden. Ich gehe davon aus, daf die politisch-gesell-
schaftlichen Polarisierungen Ende der 1960er Jahre Auswirkungen auf Lupas Kon-
flikte an der Krakauer Kunsthochschule und der Filmhochschule L.6dZ gehabt ha-
ben, wenn auch verdeckt oder als dsthetische Auseinandersetzungen verkleidet.
Nach der Exmatrikulation von der Filmhochschule durchlebte Lupa eine Zeit der
Desorientierung, die in der Ablehnung seiner Bewerbung an der Warschauer Staat-
lichen Theaterhochschule gipfelte, wo er sich 1972 mit einem Regiekonzept fir
«Nixen und Hexen» von Witkacy vorstellte. Lupa erzahlt eine Anekdote vom
Vorsprechen in Warschau, bei dem er spielen sollte, daf er in Ohnmacht fillt und
dies - nach hinten sinkend - tat, wie er es von seiner Mutter kannte, die hiufig das
Bewuftsein verloren haben soll. Bohdan Korzeniowski, der Dekan der Hochschule,
hielt das Nach-hinten-Fallen fiir falsch, und Lupa wurde abgelehnt. Er hat dieses
Erlebnis 1985 in «Traumstadt» in einer Szene verarbeitet. Seine Miferfolge wertet
er im Nachhinein als «Wandel und Reinigung»,3* die ihn aus der exzentrischen
Pose befreiten.

1973 bewarb er sich mit einer Neubearbeitung desselben Textes von Witkacy an
der Krakauer Staatlichen Theaterhochschule®® und wurde fiir den ersten Jahrgang
des Studiengangs Regie angenommen. Mit dem Studium begann fiir Lupa eine
«neue Ara»,* in der er sich endlich wirklich schopferisch tiitig werden sah.
Lupa beklagt, daR sich jiingere Regisseure in Polen mit gewissen Mythen des Thea-
ter auseinanderzusetzen haben, die sie fiir das eigene Fortkommen kaum fruchtbar
machen kénnten. «Ich kann nicht in Schillers3? oder Meyerholds Fufstapfen tre-
ten, sondern das, was mich wahrhaftig inspiriert, sind einzig Begegnungen mit
lebendigem Theater, und darin vor allem mit dem polnischen.»3 «Psychische Er-
eignisse»3? stellten fiir Lupa die Begegnungen mit Tadeusz Kantor und Konrad
Swinarski dar. Auch Jerzy Jarocki hat einen nicht unerheblichen Eindruck bei
Lupa hinterlassen.

Wihrend Lupa in Krakau studierte, arbeitete Tadeusz Kantor (1915-1990) mit
seinem Theater «Cricot?» Anfang der 1970er Jahre an einer Inszenierung nach
Witkacys Stiick «Nixen und Hexen», das Lupa selbst mehrmals inszeniert hat.
1975 erifinete Kantor, der wie Lupa gleichzeitig Regisseur und Maler war, mit der
Inszenierung «Die tote Klasse» das Theater des Todes, die letzte und markanteste

3[Lura 20001, S. 12]

34|Lupa 2000f, S. 12]

33Polnisch: Paristwowa Wyisza Szkola Teatralna (PWST)

35[Lura 2000f, S. 13]

37 Leon Schiller (1887-1954) war mit seinem auf Mickiewicz und Wyspiafiski aufbauenden
«Monumentaltheater» ciner der einflufreichsten polnischen Regisscure der Zwischenkriegszeit
und der unmittelbaren Nachkriegszeit.

3¥|Lupra 1979b, S. 22]

3%|Lura 1979b, S. 22)
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Schaffensphase seiner Theaterarbeit. «Die tote Klasse» wurde fiir Lupa zu einem
Schliisselerlebnis. Zeitweilig war Lupa nach eigenen Angaben von Kantor geradezu
«besessen» .40

Insbesondere bewunderte Lupa an Kantor dessen «imponierende Kraft zur De-
formation, die er seinen Schauspielern einimpfen konnte»*! und die «Existenz
des Schauspielers angesichts des Textes».42 Wie Kantor versteht Lupa das Thea-
ter nicht nur als Abbild der Realitit, sondern als «Objekt der Manipulation».43
Beide gehen von der Prozefhaftigkeit ihres Schaffens aus, die auf die «Meta-
morphose» (Kantor) bzw. auf die «Individuation» (Lupa) der Beteiligten hinaus-
lauft. Im Spiel mit dem Wechsel aus Reflexion und Ergriffenheit gibt es, trotz
aller dsthetischer Unterschiedlichkeit, frappierende Ahnlichkeiten zwischen Kan-
tors und Lupas Theater, das letztlich auf (Selbst)Erkenntnis hinauslauft. Beide
steigern ihre Selbstanalyse innerhalb des theatralen Experiments in Richtung ei-
ner Selbstkreation. Aus der Gesamtheit der Inszenierungen und ihrer Reihenfolge
148t sich bei Kantor und bei Lupa eine Kiinstlerbiographie ablesen, zumal Kantor
als auch Lupa wiahrend ihrer Vorstellungen jeweils anwesend sind.

Fiir Lupa wie fiir Kantor ist Theater eine Grenzerfahrung, einerseits weil es die
Gelegenheit zur (inszenierten, d. h. auch kontrollierten) Uberschreitung der Gren-
zen des Ichs bietet, andererseits weil es an der Grenze zwischen Rationalitit,
Religion und Kunst das «metaphysische Gefiihl der Dauer»*! erlebbar macht.
Das Theater des Todes balanciert an der Grenze des Theaters, weil Kantor dort
seine Kindheitserinnerungen an die galizische Kultur wie auch seine traumati-
schen Erinnerungen an die beiden Weltkriege von den Schauspielern in einer Art
gnadenloser Theatermaschinerie prisentieren 1aft. Kantors Theater nach der Ka-
tastrophe kommt vom Tod her, die Schauspieler sind die «Doppelginger»*® der
Toten. Es ist vom «iiberwiltigendem Gefiihl der Niederlage und des Scheiterns »1°
gepragt. Fiir Lupa ist die Katastrophe schlechthin (in seinem Fall nicht die erleb-
te historische Katastrophe) ein Axiom seines Lebens. Er sieht in der Katastrophe
Anzeichen einer Zeit des Ubergangs. Darin besteht der wesentliche Unterschied
zwischen den Generationen.

Wie Tadeusz Kantor ist auch Konrad Swinarski (1929-1975) cine Instanz im pol-
nischen Theater, dessen Name bis heute als Qualitidtszeichen verwendet wird,
obwohl Swinarski bereits 1975 bei einem Flugzeugungliick ums Leben kam. An
der Krakauer Schule begegnete Lupa Swinarski als Lelirer. Bei dessen Inszenie-
rung des «Hamlet» am Stary Teatr arbeitete er als Assistent. Als Lupa selbst zu
inszenieren begann, war Swinarski bereits tot.

Swinarski war in den 1950er Jahren Assistent bei Bertolt Brecht am Berliner
Ensemble. Sein Theater wird von einer Synthese aus Brechts Theater und der
polnischen Romantik bestimmt, wodurch er die gangige Lesart der romantischen

“O[Lupa 1992b, S. 31]

1'[Lupra 1992b, S. 31]

*?|Lupa 1999a, S. 22| Kantors Theater ging auf Witkacys Konzept der Reinen Form zuriick,
auf das sich Lupa ebenso, wenn auch in unterschiediicher Art und Weise, bezieht.

3|Lura 1984, S. 8]

*|Lupa 1984, S. 9|

SIKorT 1990, S. 227|

**|LeuMaNN 1999, S. 123|
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Texte verinderte. Er krempelte den Mythos von den romantischen Helden in sei-
nem Theater um, indem er sie in ithrer Verletzbarkeit und ihrer Fehlbarkeit zeigte.
In seinen Inszenierungen wird vor allem die Verinderbarkeit der menschlichen Na-
tur sichtbar. Swinarski hob die Totalitarismen der Interpretation auf, indem er
nicht mehr den immer «guten» Patrioten die «bdsen» Besatzer gegeniiberstell-
te. Dialektisch stellte er die Ambivalenz von Gut und Bdse auf beiden Seiten
dar, basierend auf genauester Textlektiire. «Swinarski modifizierte die stereoty-
pen Grundlagen der nationalen Mythographie.»4? Und er griff insbesondere in
seinen Romantikinszenierungen jene romantische Ironie auf, von der auch Lupas
Denken gepragt ist.

Lupas Theater wurde nicht nur einmal auf den EinfluR Swinarskis zuriickgefiihrt,®
und doch unterscheidet sich der Schiiler Lupa von seinem Meister wesentlich durch
sein Interesse an anderen Themen und Autoren. Insbesondere methodisch wurde
Lupa in vielem von Swinarski angeregt. So begriff auch Swinarski Theater als oft
sehr langen und mitunter qualvollen schipferischen Prozess, in dem die Schau-
spieler Partner des Regisseurs sind. In Swinarskis «Schule» wurden die Texte im-
mer wieder von Neuem hinterfragt, d. h. einmal gefundene Bedeutungen in Frage
gestellt, verworfen, nach neuen gesucht und lange an der adiquaten szenischen
Umsetzung probiert. Gegen diese Vorgehensweise, die partiell aus standhaftem
Warten auf Inspiration bestand, rebellierte Lupa als Regiestudent zunachst aufs
Heftigste, aber spater iibernahm er gerade sie als Probenmethode. Erst spiter
sah Lupa, daf er begann, «in denselben Garten vorzudringen, aber wohl irgend-
wie von einer anderen Seite her.»%? Swinarski lehrte ihn «Suche und Zweifel»,*
von ithm iibernahm Lupa das «Miftrauen gegeniiber jeglichem ersten Gedanken»
und dessen Angst vor Falschheit.>!

Jerzy Jarocki (*1929) war wie Swinarski Professor an der Krakauer Theaterhoch-
schule, wahrend Lupa dort studierte. Bereits in den 1960er Jahren frequentierte
Lupa als Student der Kunsthochschule haufig, ja nahezu ausschlieflich, die Kam-
merbihne®? des Stary Teatr, wo ihn Jarockis Inszenierung von Witkacys «Mut-
ter» seinerzeit «bis zum Wahnsinn faszinierte» .33 Jarockis Vermichtnis besteht
darin, daf er eine neue und originire Sicht auf Witkacys Werk und Biographie
durch die Inszenierung von dessen Stiicken und eigenen Textcollagen publik mach-
te. Dartber hinaus inszenierte Jarocki seit den 1950er Jahren neben Werken der
polnischen Romantik und des Jungen Polen, russische Stiicke (Tschechow, Go-
gol, vor allem aber Majakowski) und polnische Gegenwartsliteratur (Gombrowicz,
Mrozek, R6zewicz), aber auch Texte aus der deutschen Literatur (Goethe, Kleist).
Die Kenntnis der deutschen Sprache und die Liebe zur deutschsprachigen Litera-
tur im Original verbindet Lupa mit Jarocki und Swinarski. Besonders imponierte

TIPLESNMIAROWICZ 1990, S. 163] «Swinarski modified the stereotype foundations of national
mythographie.»

4%5. 2. B. [DEGLER 1999, S. 78]

*|Lura 2000d, S. 60)

50|LurA 2000f, S. 13]

S1[Lupa 1992b, S. 31]

52Polnisch: Scena Kemeraina. Dort finden spiter alle Inszenierungen Lupas am Stary Teatr
statt.

33|Lupa 2000f, S. 11]
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Lupa Jarockis «priziser Umgang mit den Schauspielern» .34 Jarocki ist ein Meister
der Formalisierung des Spiels im Raum, aus dessen professioneller Treffsicherheit
Lupa einiges an Selbstvertrauen gewonnen hat. Jarocki war und ist ein strenger,
fordernder Lehrer: «Ein paar Mal gab er mir eins auf die Finger, weil er bei mir
Diinkel bemerkte. Weil ich, anstatt zum Wesentlichen zu kommen, eine gewisse
Art theatraler Attraktion, ein Ornament, finden wollte. Das waren Zeiten des so-
genannten Neuerertheaters, und wenn die Leute linger als zwei Minuten auf den
Stiihlen salen, war das schon keine Avantgarde mehr. Man mufte sich auf den
Kopf stellen. Ich bemiihte mich auch, dem gerecht zu werden, aber Jarocki zeigte
mir, daf das keinen Sinn habe.»5°

1977 schlof Lupa sein Studium mit grofem o6ffentlichemn Erfolg abermals mit der
Auffiihrung des Stiickes «Nixen und Hexen» ab. In der extrem langen Lehrzeit
von 1961 bis 1977 bildete sich Lupa zu einem Universalkiinstler heran, der die
Vielfalt seines Konnens bis heute ins Theater einbringt. Lupa scheint diese Lehr-
jahre gebraucht zu haben. Sie bilden den biographischen Erfahrungshorizont fiir
sein selbstreferentielles Theater. Menschliche Krisen, Unsicherheiten und Orien-
tierungslosigkeit gehoren zu den Hauptthemen in Lupas spateren Inszenierungen.
Gleich nach dem Studium wurde Lupa an das Cyprian-Norwid-Theater nach Je-
lenia Goéra engagiert, wo er bis 1986 als Regisseur arbeitete. Dieses Theater un-
terschied sich unter der Intendanz von Alina Obidniak von den meisten iibrigen
Theatern in Polen. Obidniak 6ffnete das Stadttheater einerseits fiir Experimente,
forderte Theater im 6ffentlichen Raum und neue Theaterkonzepte, bemiihte sich
um eine nichthierarchische Theaterorganisation, an der alle kreativ beteiligt sein
konnten und unterhielt rege Kontakte vor allem ins westliche Ausland. Lupa ar-
beitete iberwiegend auf der «Studiobiihne» 3 einer fiir das Publikum geéfineten
Probebiihne, die als «Theaterlaboratorium»%? dienen sollte.

Lupa fand in Jelenia Goéra eine Gruppe junger Schauspieler uin Majka Maj vor,
die sich Lupas zum Teil extremem «geistigen Experiment» hingab, in dem die
Zuschauer hintangestellt wurden. Die Grenzen zwischen Leben und Kunst ver-
schwammen. «24 Stunden am Tag verbrachten wir gemeinsam, indem wir uns
mit der Kreation einer Inszenierung beschiftigten, indem wir zusammen Krystians
Lieblingslektiire lasen |...], aber vor allem indem wir Musik horten.»>® Marihua-
na wurde gemeinsam bei «heiligen Proben»®® geraucht, um die Wirkung fiir die
Probe, beiitn Musikhoren oder fiir das Schreiben eigener Texte auszutesten, die
insbesondere der Selbstbeobachtung beim Uberschreiten gewisser Grenzen des
Alltags gewidmet waren. Die Proben zu ecinzelnen Inszenierungen fanden zum
Teil in freier Natur statt. Niachtelang wurde diskutiert, «wie man einen zuverlis-
sigen Mechwnismus der Gemeinschaft schaffen kénne».5! Lupa habe sich nie als
«Kaplan eines neuen Theaters» aufspielen wollen, das Besondere an ihm sei seine

84s. [Lura 1979b)

33[Lupa 2000f, S. 13]
58Polnisch: Scenas Studymna»
5T[OBIDNIAK 1999, S. 63]
*3|Lupa 2000f, S. 14|

59IMau 1999, S. 70

“Lura 2000f, S. 14|
®Lura 1993|
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«ungewohnliche Gewohnlichkeit»%? gewesen. Zum Kreis der Menschen, die sich
um Lupa scharten, gehorten nicht nur Schauspieler, sondern seither eine Gruppe
von Freunden und anderen begeisterten Zuschauern, von denen manch einer als
Statist mitwirkte. Die radikale Theatergemeinschaft zerfiel nach einigen Jahren,
Einzelne griindeten Familien und Lupa blieb allein als «freier Segler»®® zuriick.

1.2 Kalendarium

In seinen Anféngen als Theaterregisseur in den 1970er und Anfang der 1980er Jah-
re inszenierte Lupa vor allem Stiicke von Witkacy. Zwischen 1976 bis 1986 setze ich
die erste Phase von Lupas Schaffen an, die von Witkacys Asthetik bzw. von Lupas
Verstindnis dieser Asthetik gepragt ist. Zwar hat Lupa auch Stiicke anderer Au-
toren (Mrozek, Andrejew, Gombrowicz, Wedekind, Przybyszewski, Wyspianski)
inszeniert, es ist jedoch hervorzuheben, da8 sich diese Regiearbeiten nicht wesent-
lich von den Witkacy-Inszenierungen unterscheiden. Lupa arbeitet an den Texten
der anderen Autoren dieselben Probleme und Motive wie an Witkacys Stiicken ab,
nur dak jene Inszenierungen «fragmentarischer, ausschnitthafter, nicht so ganz-
heitlich»®* gewesen sind. Aus diesen Griinden mache ich die erste Phase vor allem
an Witkacy fest.

Lupas erste Witkacy-Inszenierung war «Nixen und Hexen oder Die griine Pil-
le»%> 1977 an der Krakauer Theaterhochschule, die sowohl fiir den angehenden
Regisseur als auch fiir die Schauspieler als Diplom galt. Unter den Schauspielern
waren einige (z. B. Andrzej Hudziak und Alicja Bienicewicz), die bis heute zu Lu-
pas Ensemble gehéren. Lupa hatte sich bereits Jahre vorher mit Regiekonzepten
zu diesem Stiick an der Theaterhochschule Warschau (1972) und Krakau (1973)
beworben. Insofern pragte gerade dieses Stiick Lupas Werdegang als Theaterre-
gisseur. Lupa inszenierte diese «Komédie mit Leichen in zwei Akten und drei
Bildern» 1978 in Jelenia Géra ein zweites Mal.

Desweiteren inszenierte Lupa 1981 Witkacys «Die Pragmatiker»,% 1982 «Das na-
menlose Werk»,%7 1986 «Maciej Korbowa und Bellatrix» .58 Die Witkacy-Inszenie-
rungen sind bis auf das «Namenlose Werk» in Jelenia Géra entstanden, wo sich
eine besondere Arbeitsatmosphire entwickelt hatte. «In diesem besonderen Labo-
ratorium kristallisierten sich charakteristische Merkmale von Lupas Stil heraus,
die Art der Komposition des Raums und der Organisation der szenischen Zeit,

%2|BaBiNsKA 1999, S. 73]

S3|Lupa 20001, S. 14| Uber diese Erfahrung hat Lupa einen Roman unter dem Titel «Kloster
der Lauschenden» (Polnisch: «Klasztor nastuchujgcychs) verfassen wollen, der aber Fragment
geblieben ist.

S4[Ni1zioLEK 1997, S. 19] Eine Ausnahme sieht Niziolek in der Inszenierung von Gombrowicz’
«Trauungs (1984).

S [WITKIEWICZ 1974a] Der polnische Titel des Stiicks «Nadobnisie 1 koczkodany» wurde -
etwas treffender — mit «Zierpuppen und Schlampens iibersetzt. Der Titel der mir vorliegenden
Ubersetzung lautet «Nixen und Hexen», weshalb ich diesen verwende.

S[WITKIEWICZ 1967)

ST [WiTKIEWICZ 1982a)

S8 {WiTkiEwICz 1985b] Meiner Kenntnis nach ist bisher keine deutsche Ubersetzung des Stiicks
verdffentlicht worden.
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die Methoden der Arbeit mit dem Schauspieler.»%?

Von Slawomir Mrozek inszenierte Lupa 1976 «Schiachthof»?® und 1982 «Zu
Fuf»,”! von Witold Gombrowicz 1978 «Yvonne, die Burgunderprinzessin» und
1984 «Trauung»,’? von Stanistaw Wyspianiski 1981 und 1999 «Die Riickkehr des
Odysseus»,” von Stanistaw Przybyszewski 1979 «Die Mutter»,’* von Leonid An-
drejew 1977 «Das Leben des Menschen» ™ und von Frank Wedekind 1978 «Der
Erdgeist».

Zusammenfassend laft sich bemerken, daf Lupa in der ersten Phase seines Schaf-
fens zwar iiberwiegend Texte aus der polnischen Literatur inszenierte, er jedoch
(mit Ausnahme von Gombrowicz’ Stiicken) auf bis dato eher selten gespielte Wer-
ke zuriickgriff.?® Es handelt sich iiberwiegend um Texte, in denen die romantischen
Mythen bereits in gebrochener Gestalt auftauchen. Jene Stiicke aus dem Jungen
Polen,” als auch die Stiicke nach Wedekind und Andrejew als Vertreter des deut-
schen bzw. russischen Symbolismus, hat er weitestgehend von ihrer ornamentalen,
asthetisierenden Stilistik befreit und sich auf die wesentlichen, sprich existentiel-
len, Vorgange beschriankt.™

Dariiber hinaus verfafite Lupa 1979 eine Textcollage, die unter dem Titel «Das
durchsichtige Zimmer»™ aufgefiibrt wurde und die auf deutschsprachiger Prosa
(Thomas Mann und Hermann Hesse) sowie Fragmenten aus der Bibel und Wit-
kacys Stiicken basierte, aber auch eigene Texte enthielt. 1980 inszenierte Lupa
ebenfalls in Jelenia Géra «Das Abendessen»,?® das als eigenes Stiick®! in Zusam-
menarbeit mit dem Ensemble angekiindigt wurde, inspiriert vor allem von Kubin
und Rilke. Diese beiden Inszenierungen gehoren eindeutig auch in die Witkacy-

*|DecLER 1999, S. 75|

°IMRoZEK 1997b]

TI[MROZEX 1998b]

"2Beide Stiicke finden sich in [GomMBROWICZ 1997D).

"3 |WysriaNski 1960b] Meiner Kenntnis nach ist bisher keine deutsche Ubersetzung des Stiicks
«Powrdt Odysa»r vertffentlicht worden.

|PrzyBYSZEWSK! 1993a]

S| ANDREJEW 1979)]

78Zum Beispiel war Lupas Inszenierung von «Nixen und Hexen» in Jelenia Géra gewisser-
mafen die Uranffiihrung im offiziellen Theater. Das von Witkacy 1922 verfafte Stiick wurde
vordem lediglich 1967 in einem kleinen Studententheater in Warschau uraufgefiihrt und 1973
von Tadeusz Kantor in Krakau inszeniert. «Maciej Korbowa und Bellatrix», das erste Stiick des
erwachsenen Witkacy, wurde erst in den sechziger Jahren als Manuskript wieder aufgefunden
und vor Lupas Inszenierung nie aufgefiihrt (s. |[OBIDNIAK 1999], |DEGLER 1986, S. 7]). «Das
Leben des Menschens, das 1906 entstanden ist und dessen polnische Erstauffiihrung 1911 in
Lwow stattfand, stand in der Sowjetunion lange Zeit auf dem Index, weil Andrejew nach 1917
aus dem Exil gegen die Sowjetunion arbeitete, und wurde somit auch in Polen nach 1945 nicht
aufgefiibrt. Der in Vergessenheit geratene Autor wurde in Polen erst Anfang der 70er Jahre
tiberhaupt wieder entdeckt und Lupas Inszenierung ist die erste eines Stiickes von Andrejew
nach dem Zweiten Weltkrieg (s. [SOBANSKA 1977, 8. 7])

""Das Junge Polen (Mioda Polska) war eine heterogene Kunststréomung um 1900, die ver-
schiedene Stile auf sich vereinigte: Impressionismus, Symbolismus, Expressionismus u.a. Zu den
Autoren des Jungen Polen gehérten z. B. Wyspiafiski und Przybyszewski.

®s. u.a. [DEGLER 1999, S. 79]

" Polnisch: ¢Przeroczysty pokéj», unveroffentlicht.

% polnisch: «Kolacjar», unverdffentlicht.

81 Polnisch: spektak! autorsks
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Asthetik. Lupa formuliert mit diesen Auffiihrungen sowie in den dazugehérigen
Begleittexten Manifeste fiir seine Arbeit «mit»%2 Witkacy.

Im Mirz 1985, ein Jahr nach der vorherigen Premiere, brachte Lupa die erste
Inszenierung einer Prosaadaptation heraus, in der er sich auf Alfred Kubins Ro-
man «Die andere Seite» bezog. Aber diese Inszenierung am Stary Teatr in Kra-
kau unter dem Titel «Traumstadt» ist noch ganz in der Asthetik der Witkacy-
Inszenierungen gehalten, so da8 ich sie zur ersten Phase in Lupas Werk zidhle, die
dann 1986 mit der bislang letzten Witkacy-Inszenierung von «Maciej Korbowa
und Bellatrix» in Jelenia Géra zuende ging.

Die Dynamik der ersten Phase ist als Verlangsamung zu beschreiben. Die zeit-
liche Dehnung szenischer Vorginge bestimmte von nun an Lupas Dramaturgie.
Bereits in seiner zweiten Inszenierung von «Nixen und Hexen» in Jelenia Géra
setzte Lupa gegeniiber der ersten das Spieltempo herab, jede Szene wurde bei-
nahe rituell zelebriert. Ebenso wie das Tempo der Inszenierungen, verlangsamt
sich mit der Zeit das Tempo, in dem die Inszenierungen aufeinander folgen. Die
Probenzeiten verlangern sich, dauern ein Jahr und mehr. Pro Saison bringt Lupa
ca. eine Inszenierung zur Premiere, manchmal kommt noch eine Wiederinszenie-
rung bzw. eine Inszenierung an der Theaterhochschule hinzu.®3 Immer wieder gibt
es Spielzeiten, in denen keine Premiere stattfindet.®® Lupa gestattet sich Zeiten
der Reflexion, des Innehaltens und der Neuorientierung, oder er sieht sich dazu
gezwungen, Krisen zu verarbeiten.

Nach fast zwei Jahren Unterbrechung kehrte Lupa mit der Inszenierung des als
«Lesedrama» etablierten Stiicks «Die Schwiarmer» von Musil 1988 an die Offent-
lichkeit zuriick. Hierin ist die erste Zasur in Lupas Schaffen auszumachen, die
Lupa selbst als Ubergang seines Theaters von einer «metaphysischen» in eine
neue, «ethische»3® Phase auffaRt. Wihrend Lupa bis 1986 zwischen Krakau und
Jelenia Géra pendelte, arbeitete er zwischen 1988 und 1995 fast ausschlieRlich am
Stary Teatr in Krakau, an dem er seit 1986 fest engagiert ist. Lupa inszeniert dort
zeitlebens auf der Kammerbiihne.86

Von 1988 an konzentrierte sich Lupa auf die Inszenierung von Prosawerken, von
denen ein Grofteil aus ein und demselben literarhistorischen Kontext stammen.
Es handelt sich bei Lupas Stoffen der zweiten Schaffensphase vorwiegend um
6sterreichische Literatur aus der Zeit des Zerfalls der K. u. K. Monarchie. 1990
inszenierte Lupa «Der Mann ohne Eigenschaften» an der Schauspielschule und
1991 Rilkes «Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge» am Stary Teatr. Seit

52Diese auch auf Lupa zutreffende Formulierung hat Kantor geprigt, dem, ehe er ganzlich zu
eigenen Auffiihrungstexten iiberging, Witkacys Texte als Vorlage fiir sein Theater dienten.

®Lupa brachte in der Saison 1976/77 zwei Inszenierungen heraus, 1977/78 drei, 1978/79 nur
eine, 1979/80 zwei, 1980/81 nur eine nach iiber einem Jahr Pause gegeniiber der vorangegan-
genen. 1981/82 sind es wieder zwei und 1982/83 nur eine Inszenierung in Krakau sowie eine
Gastinszenierung 1983 in Ungarn, bei der er auf einen bereits schon einmal inszenierten Text
zuriickgriff. Bis zur nichsten Premiere 1984 verging ein Jahr, so dak die Spielzeiten 1983/84 wie
1985/86 auch nur je eine Inszenierung von Lupa aufwiesen. 1984/85 arbeitete er an demselben
Text im Stary Teatr und in der Schauspielschule.

541986/87, 1990/91, 1993/94

53[Lupa 1988b}

56 Polnisch: Scena Kameralna
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der ersten Inszenierung nach Dostojewskis «Die Briider Karamasow» 1990 steht
Lupa in der Gunst der poinischen Theaterkritik. Mit dem Wechsel der Gattung
anderten sich auch die Themen und die Art ihrer Abhandlung im Theater.

In der minimalistischen Konzentration der Inszenierung von Bernhards Roman
«Das Kalkwerk» 1992 konzentrierte sich sein dsthetisches Konzept. Lupa arbeite-
te hier zum ersten Mal mit dem Komponisten Ostaszewski zusammen, wodurch
sein Inszenierungsstil seither geprigt ist. Lupa behauptet, mit der Inszenierung
von «Kalkwerk» eine «Grenze in der Behandlung des selbstreflektiven Protagoni-
sten»37 erreicht zu haben. Er plant bzw. konstatiert immer wieder Wendepunkte
seines Schaffens, die sich in der externen Riickschau nicht unbedingt bewahrhei-
ten, zumal Lupas Umgang mit der Terminologie des Wendepunkts recht inflatio-
nar ist. In diesem Falle kann ich der Einschatzung, daR «Kalkwerk» eine erneute
Zisur®® oder ein «Grenzwerk»3? sei, nur bedingt folgen. Aus heutiger Sicht kann
ich nicht bestidtigen, daf eine neue Etappe begonnen hat, sondern nur, daf sich
in «Kalkwerk» bisherige Ansitze kongenial verbunden haben, die Lupa in ande-
ren Kontexten weiter verfolgt bzw. neu aufgreift. In jedem Fall aber gelang Lupa
mit dieser Inszenierung der Durchbruch zu breiteren Publikumsschichten und zu
grokerer nationaler wie internationaler Bekanntheit.

Nach «Kalkwerk» und einer Neuinszenierung von Witkacys Stiick «Macjej Kor-
bowa und Bellatix» an der Krakauer Theaterhochschule 1993 gab es wiederum
keine neuen Theaterinszenierungen Lupas zu verzeichnen. 1993 realisiert er aber
einen Fernsehfilm nach «Der Mann ohne Eigenschaften», dessen Besetzung sich
in den meisten wichtigen Rollen mit der Diplominszenierung aus dem Jahr 1990
deckt.

Mit der Adaptation und Inszenierung des zweiten Teils («Esch oder Die Anar-
chie») von Hermann Brochs Roman «Die Schlafwandler» 1995 begann eine Zeit
der intensiven Auseinandersetzung mit dem umfassendemn Werk dieses Autors, die
Lupa 1997 mit «Dame mit Einhorn» und 1998 mit «Huguenau oder Die Sach-
lichkeit» fortsetzte. Die Arbeit an «Die Schlafwandler» betrachte ich als Beginn
der dritten Schaffensphase, weil sich Lupa nun zum ersten Mal einem anderen
Typ von Figuren zuwendet. Die Erkenntnisprozesse beschrianken sich nun nicht
mehr ausschlieRlich auf hochgradig differenzierte Persénlichkeiten, sondern wer-
den auch von Personen durchlebt und diskutiert, die «einfacher gestrickt» sind.
In der Doppelinszenicrung «Dame mit Einhorn» und «Die Versuchung der stillen
Veronika» nach Musil wich Lupa teilweise von dem neuen Figurentypus ab.

In den neunziger Jahren inszenierte Lupa eine Reihe von Stiicken, die ich auch zur
dritten Schaffensphase zidhle. Darunter sind zwei Stiicke von Thomas Bernhard
{«Immanuel Kant» — Premiere im Januar 1996, «Ritter, Dene, Voss» ~ Premiere
im Oktober 1996). Neben der Neuinszenierung von «Die Riickkehr des Odysseus»
von Wyspianski 1998 in Warschau inszenierte Lupa 1997 «Kunst» von Jasmina
Reza in Krakau. In der Inszenierung «Die Prisidentinnen» von Werner Schwab
1999 in Wroclaw sehe ich eine Uberspitzung des bei Broch angelegten Figurenty-
pus. Diese Periode der partiellen Riickkehr zur Dramatik hat Lupa auch fiir die

ST[Lupa 1995e, S. 6]
8%5. u.a. [MAJCHEREK 2001a, S. 15f]
*?|MAJCHEREK 1993, S. 23]
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Suche nach neuen Stoffen genutzt. Sie schlieft die Offnung hin zu neuen Hiusern,
d.h. zum Teatr Dramatyczny in Warschau und zum Teatr Polski in Wroctaw,
respektive zu neuen Schauspielern ein.

Danach griff Lupa wieder auf einen bereits inszenierten Text zuriick, den er nun
aus neuer Perspektive zu betrachten versucht. Die Wiederaufnahme in nahezu
gleicher Besetzung, aber in neuemn Biihnenbild der «Briider Karamasow» 1999 war
fiir das Stary Teatr, das intern von Streitigkeiten erschiittert war, eine wichtige
Inszenierung, nicht zuletzt auch wegen iures internationalen Erfolgs.

Im Laufe der neunziger Jahre verdichtete sich Lupas Zeitplan, sein Tempo zog an.
Er inszenierte quantitativ mehr und arbeitete haufig an mehreren Inszenierungen
in Theater und Film gleichzeitig. Die Probenzeiten fiir seine groken Inszenierungen
erstrecken sich aber nach wie vor iiber viele Monate, zum Teil unterbrochen von
anderen Verpflichtungen.

2001 wandte sich Lupa wiederum Bernhard zu, dessen Roman «Ausloschung» er
am Teatr Dramatyczny in Warschau auf die Biihne brachte. Ob diese von Lupa
wiederum programmatisch als Wendepunkt geplante Inszenierung «Ausléschung»
ein eben solcher sein wird, wird erst die Zeit aufklaren konnen. In jedem Fall
differenziert sich sein Konzept aus, die verschiedenen Figurentypen koexistieren
gleichberechtigt nebeneinander. In dieser Regiearbeit laufen die verschiedenen For-
men der Selbstbeziige zusammen, wodurch die Inszenierung zu einer Art Resiimee
der vorangegangen Theaterarbeit Lupas wird.

2001 griff er «Die Schwiarmer» bei einer Inszenierung in Hamburg wieder auf.
2002 hatte eine Inszenierung nach Bulgakows Roman «Meister und Margarita»
Premiere. Aber ich kann und méchte im Rahmen dieser Arbeit nicht bzw. nur am
Rande auf die Inszenierungen nach «Ausloschung» eingehen.%

Einen wichtigen Stellenwert nehmen die Inszenierungen mit Studenten an der
Krakauer Schauspielschule {PWST) ein. Seit 1985 ist Lupa als Dozent an der
Staatlichen Theaterhochschule in Krakau titig, was seine Arbeit als Regisseur im
Theater und insbesondere die Arbeit an den Texten beeinfluft. Neben der Pro-
duktion «Sieben Traume im Staat der Traume» nach Kubins «Die andere Seite»
1985 inszenierte Lupa dort 1988 «Bracia» nach Dostojewskis «Briider Karama-
sow», 1990 «Skizzen aus <Der Mann ohne Eigenschaften» von Robert Musil» und
1993 «Maciej Korbowa und Bellatrix» von Witkacy. 1996 und 1997 brachte er
zwei Inszenierungen nach Anton Tschechows «Platonow» zur Auffiihrung, 1998
«Drei Schwestern» und 2000 «Die Sommergiste» nach Gorki. Die Schulinszenie-
rungen fungierten oft als Erprobung der Texte, die Lupa spater im professionellen
Theater wieder aufnahm. Auffillig ist, da Lupa neben den Prosatexten vorwie-
gend Tschechows Dramen mit den Schauspielschiilern inszenierte. Lupa gewann
aus seiner Tatigkeit als Lehrer immer wieder neue Mitglieder fiir sein Ensemble.
Neben den Theaterinszenierungen hat Lupa eine Reihe von Fernsehproduktionen
gemacht, bei denen er meist auf vorangegangene Inszenierungen aufbaute. Ich
nehme auf diese Produktionen nur am Rande Bezug.

*Eine aktualisierte Liste der Inszenierungen Lupas findet sich im Anhang.
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1.3 Die Konstruktion einer Utopie

Im folgenden Abschnitt gehe ich auf Lupas Theaterkonzept ein. Seine Theater-
arbeit ist von Beginn an davon gepragt, daf er — mehr oder weniger eng an die
konkreten Inszenierungen gebunden — in den ersten Jahren Manifeste und spiter
fragmentarischere Anmerkungen zum Theater in Form von Tagebucheintrigen
veriffentlicht hat. Ich sehe diese Texte als geistigen Rahmen fiir Lupas Thea-
ter, den ich unter Zuhilfenahme der urspriinglichen Quellen, insbesondere der
Alchemie, der Mystik und deren Rezeption im 20. Jahrhundert sowie der Tiefen-
psychologie Carl Gustav Jungs und der dsthetischen Theorie Witkacys darstellen
mochte.

1.3.1 Wandlungsprozesse

«Die Wandlung der Wirklichkeit ist die leitende Idee meiner Vorstellungen.»®!
Theater ist fiir Lupa ein alchemistischer ProzeR, ein Prozef der Transmutation.
Versuche mit materiellen Elementen dienen in der Alchemie als Modelle zur Ver-
sinnbildlichung mystischer Prozesse. Lupa iibertrigt das alchemistische Denkmo-
dell auf die Beschreibung des Prozesses, den er im Theater ablaufen sieht.%?

Die Gegenwart begreift Lupa als eine Zeit der Krise und er meint damit eine Kri-
se des menschlichen Geistes, wie sie fiir Umbruchs- oder Ubergangszeiten in der
Menschheitsgeschichte typisch sind. Er bezeichnet diese Krise in alchemistischer
Terminologie als «nigredo», womit eine Zeit der Dunkelheit gemeint ist, die zy-
klisch von anderen Zustinden abgelost werden kann.?® Der Kiinstler steht laut
hermetischer Philosophie vor der Aufgabe, das nach dem Siindenfall entstande-
ne primaterielle Chaos in den paradiesischen Urzustand zuriickzufiihren.® Dieses
Denkmodell zugrundelegend, meint Lupa, das Theater kénne in die gegenwartige,
universell verstandene Krise eingreifen, indem es einen Wandlungsprozef gestaltet
bzw. entstehen laft.

C.G. Jungs Tiefenpsychologie, die ihrerseits u.a. auf die Alchemie zuriickgeht,
nennt diesen Wandlungsprozef «Individuation». Damit ist ein «Differenzierungs-
prozeRf» gemeint, «der die Entwicklung der individuellen Personlichkeit zum Ziele
hat. [...] Da das Individuum nicht nur Einzelwesen ist, sondern auch eine kollektive
Beziehung zu seiner Existenz voraussetzt, so fiihrt der Prozef der Individuation
nicht in die Vereinzelung, sondern in einen intensiveren und allgemeineren Kollek-
tivzusammenhang.»® Individuation ist cin «Zentrierungsvorgang bzw. die Her-
stellung eines neuen Personlichkeitszentrums»%¢ und bedeutet fiir das Individuum,
dak es zum «Einzelwesen» wird, im Sinne von «Verselbstung» oder «Selbstver-

'[Lupa 1984, S. 9]

??Bereits Artaud entwirft ein «alchemistisches Theater» |ARTAUD 1964, S. 73ff]. Ich kann
nicht nachvollziehen, ob Lupa sich darauf bezieht.

1o der Alchemie wird zwischen vier Phasen des «opus magnum» unterschieden: der Schwiir-
zung (ngredo), der WeiBung (albedo), der Gelbung (citrinttas) und der RStung (rubdedo), s.
{Roos 1996, S. 28].

5. [Roos 1996, S. 165]

**[Junc 1984, Bd. 3, S. 266]

"|JunG 1984, Bd. 5, S. 47)
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wirklichung»,3” nicht aber von Egoismus und Individualismus. «Der Zweck der
Individuation ist nun kein anderer, als das Selbst aus den falschen Hiillen der
Persona einerseits und der Suggestivgewalt unbewufter Bilder andererseits zu be-
freien.»*® Individuation ist ein Selbsterkenntnisprozef, wihrend dessen das Indi-
viduum sein Unbewuftes erforscht und in dem es laut Jung einen Kampf zwischen
Bewuftsein und Unbewuftem ausficht. Jungs Konzept der Individuation legt das
Hauptaugenmerk auf den immanenten Prozef, sie kann kaum abgeschlossen wer-
den. Und wenn doch, dann bewegt mar sich bereits in der Sphire der Erleuch-
teten bzw. im Reich der Toten. Das Individuum bleibt bei Jung doch immer ein
Staunendes vor der Unfafbarkeit des Unbewuften. Immer bleibt ein (nicht ab-
schitzbarer) Rest, ein Geheimnis. In dieser Dimension kann man das Unbewufte
in Witkacys Konzept des «metaphysischen Gefiihls» wiederentdecken.

Dem «Individuationsprozef» entspricht in der Alchemie der Prozef, in dem Stein
zu Gold werden kann, den das Christentum wiederum als Menschwerdung Got-
tes beschreibt. In Jungs Tiefenpsychologie gibt es einen Archetypus des Gottes.
Beschrieben wird er als dunkler Gott im Menschen, als der er insbesondere in
der mittelalterlichen Mystik auftaucht und der als das Unbewufite schlechthin ge-
deutet werden kann. Der Archetypus des Gottes ist empirisch nicht vom Selbst
zu unterscheiden, in dem sich Héchstes und Tiefstes vereinigen. Das Selbst ist
der Inbegniff der Ganzheit der Personlichkeit, driickt jedoch gleichzeitig die Unbe-
stimmbarkeit und Unbeschreibbarkeit der menschlichen Ganzheit aus. Es umfagt
Thesis, Antithesis und Synthesis, reprasentiert also die Vereinigung der Gegen-
sitze in einer absoluten Paradoxie. Das Selbst umfaft den Gesamtumfang aller
psychischen Phinomene im Individuum. Symbolisiert wird es als Konig, Held,
Prophet, Heiland, als Kreis, Kreuz oder Quadrat bzw. als Schatz im Meer, Ge-
fahrte in der Tiefe, Garten mit Springbrunnen. Das Selbst befindet sich immer in
Spannung sowohl zwischen Peripherie und Zentrum als auch zwischen Aktualitit
und Potentialitit. Die Einswerdung des Selbst ist das Ziel der Individuation.
Lupa greift insbesondere den Archetypus des Selbst respektive des Gottes auf.
Er wird als mythologische Grofe «durchgespielt», d.h. seine Spielarten werden
vor allem in den Erléserfiguren erprobt, die mannigfaltige Gesichter haben. Lu-
pas Theater ist seit seinen Anfingen mit der Kondition des Menschen gegeniiber
sich selbst einerseits und gegeniiber dem Absoluten andererseits bestimmt. Das
iibermichtige, schauervolle und zugleich ergreifende «Numinose»® hat einen Ort
im Individuum, genauer gesagt in dessen Unbewufiten. Lupas Gottesbegriff bein-
haltet, daf Gott erst geschaffen wird. Er ist die hochste Stufe der menschlichen
Existenz, geboren aus dem menschlichen Geist.!% Mit sich selbst hadern, heift
mit Gott hadern und bekommt eine andere Dimension. Lupa hat demnach andere

“7[JunG 1984, Bd. 3, S. 56f]

%8{JuNc 1984, Bd. 3, S. 57] Mit persona ist das Erscheinungsbild des Individuums gemeint,
das im Zuge des Verdringungskampfes entstanden ist. Mit Hilfe der Persona grenzt sich das
Individuum von anderen ab. Im Lateinischen bedeutet persona Maske und in dieser Bedeutung
wird das Wort im Schauspiel verstanden.

#0710 1988) Rudolf Otto versteht unter dem «Numinosen» den U'berschuf an Gefihl gegen-
iiber dem unfafbaren Géttlichen, der jeder Religion eigen ist, in Abgrenzung von der moralisch-
rationalen Dominiertheit des Wortes «heilig».

1095, [Lura 1994b, S. 197-219)
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Vorstellungen von Schuld bzw. Siinde als sie im Katholizismus vorherrschen.!?!
Schuld haben Menschen in erster Linie gegeniiber sich selbst und nicht vor Gott,
wobei ja das Selbst, wie wir gesehen haben, géttliche Qualititen aufweist. Am
ehesten versteht Lupa die Flucht vor sich selbst als Schuld. Ethisch folgt Lu-
pa hiermit einem gnostischen Ansatz, stellt aber kein vollstindiges System vor,
sondern jede Inszenierung und jeder Text zeigt einen weiteren Abschnitt seiner
Suche.

Die Individuation, wie Jung sie beschreibt und Lupa auf das Theater iibertrigt,
ist eine Utopie. Zieht man Lupas Uberzeugung der gegenwirtigen geistigen Krise
des Menschen in Betracht, so besteht die Utopie im ProzeR der Uberwindung der
Krise. Utopie ist ein «isolierter Ort der Kulmination», eine «psychische Konstruk-
tion, die erlaubt, sich der Welt entgegenzusetzen».'®2 Lupa findet im Mythos des
Ursprungs bzw. der Kindheit eine Form fiir seine Utopie, die eine Orientierung
nach innen voraussetzt. Sein Werk weist in diesem Punkt Verwandtschaften zur
romantischen Innerlichkeit auf. In Lupas Inszenierungen wird Urspriingliches und
Inneres zu einer eigenen Welt, einerseits einer fiktiven, andererseits aber sehr rea-
len, denn das theatrale Kunstwerk existiert und lebt nur unmittelbar im Moment
seines Entstehens.

Die auf der Biihne entstehende Utopie soll laut Lupa mdéglichst konkret sein, beste-
hend aus Geriauschen, Geriichen, Bewegungen und insbesondere aus Musik. Seine
Utopie ist eine im Werden begriffene Welt. Im Umgang des Schauspielers mit der
Utopie entsteht «eine Art Autophilosophie des schopferischen Aktes, ein Mani-
fest, eine verantwortungsvolle und ernsthafte Prisentation der Personlichkeit».!%
Lupa vergleicht den kiinstlerischen Schépfungsakt mit einem Liebesakt.!® Das
individuelle Erleben im Schépfungsakt bzw. des Schépfungsaktes ist eine Art von
Hingabe, d. h. Offenheit gegeniiber dem unerwartet Entstehenden, eine Haltung
des Staunens. Er erprobt mit den Schauspielern eine Form von Selbstvergessen-
heit und Selbstfindung, der Offenheit und Konzentration, die ein Grundprinzip
der Meditation ist.

Lupa versteht Theater als Labor, in dem Wandlungsprozesse inszeniert bzw.
initiiert werden. Der Akt der Verwandlung kann jeden Abend wicderholt wer-
den. Lupas Inszenierungen sind keine Produkte, sondern Prozesse. Sie sind un-
vollendet in dem Sinne, daR er, wo immer es moglich ist, daran weiterarbeitet. Der
WandlungsprozeR, den Lupa meint, ist eine ideelle bzw. geistige Entwicklung aller
Beteiligten. Der Zuschauer muf seine aktive Rolle in diesem Prozef eigenstindig
finden.

1.3.2 Erkenntnis des Unsagbaren

Ziel der Individuation, wie Lupa sie versteht, ist Erkenntnis. Und Theater ist fiir
ihn ein Mittel, um zu diesem Ziel zu gelangen, ein «Medium der Ubertragung und

1! Lupa versteht sich als gliubiger Mensch, nicht aber als Katholik, s. [Lupa 2000c].
192 [Lupa 1994b, S. 36]

13[Lupa 1994b, S. 33|

1045, [Lupa 1999b, 5.60)
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der Materie der Erkenntnis».!% Lupa versteht Erkenntnis in einem umfassenden
Sinne: die Erkenntnis auf verschiedenen Ebenen des Bewuftseins, vom Unbewug-
ten, das zum Teil durch Triume zutage tritt, iiber Wachphantasien (Tagtraume)
bis hin zum reflektierenden BewuRtsein. Er verkniipft die menschliche Erkennt-
nisfahigkeit mit korperlichen Erlebnissen und deren Wahrnehmung.

Katharsis versteht er als wesentlichen Teil eines Selbsterkenntnisprozesses, bei
dem es um Selbstreinigung durch Erkenntnis geht. Die katholischen Vorstellun-
gen vom Purgatorium, dem Fegefeuer, konnten als Metapher fiir Lupas Theater
herhalten. Das Fegefeuer ist die Vorstufe zur Holle bzw. zum Himmel, auf der die
Siinder nach ihrem Tod von den Siinden reingewaschen werden kénnen. Das ist
keineswegs eine angenehme Erfahrung, sondern eher das bewufte Durchleben von
Schmerz. Katharsis entsteht im Schmerz, Utopie im Chaos.

«Ich habe den Eindruck, daR kiinstlerisches Schaffen ein geheimnisvolles Stre-
ben nach einem Ziel ist, das wir selbst letztlich noch nicht kennen.»!® In Lupas
Theater dukert sich das Bediirfnis, das Unsagbare zu sagen oder zumindest der
Ahnung des Unsagbaren Ausdruck zu verleihen. Die Furcht, im kreativen Bestre-
ben Irrtiimern zu unterliegen oder in Banalitit und Zweitrangigkeit zu geraten,
stellt Lupa als grundlos heraus, denn oft liegt gerade in den Irrtiimern und daraus
resultierenden Orientierungskrisen, in der Banalitit, im Nicht-Nennenswerten, in
der Alltiglichkeit die Wurzel des ersehnten Geheimnisses verborgen. Dieser Pro-
zef ist laut Lupa wissenschaftlich nicht wirklich erfafbar. Es bleibt ein Rest von
Unsagbarem, aber Erlebbarem. Nicht allein Ludwig Wittgenstein, auf den sich
Lupa des &fteren bezieht, hat auf die Begrenztheit der Sprache hingewiesen. Bei
den Phanomenen der Wirklichkeit, die iiber die Sprache hinausgehen, mochte Lu-
pa mit seinem Theater ansetzen: Das Unsagbare in Bilder, in Bewegungen, in ein
Gewebe aus Symbolen zu fassen.

Dem Unsagbaren Ausdruck zu verleihen, ist ein Prinzip der Mystik, die im 20.
Jahrhundert enormen Auftrieb, auch unter Kiinstlern, erfahren hat. Dorothee
Solle beschreibt eine «gewisse Mystikgier der gegenwirtigen religiosen Lage. Es
wichst die Hochschitzung von religiosen Erlebniskategorien.»'%? Zieht man die
allgemeine Tendenz zur Hinwendung zu mystischen Zweigen der Religionen in
Betracht, so 138t sich Lupas Theater in eine iiber den polnischen Kontext hinaus-
gehende Entwicklung der europiischen Kultur, aber auch speziell des Theaters,
eingliedern.!08

Die Mystik ist im 20. Jahrhundert vor allem als Rekurs auf den gottlichen Urgrund
in der als iiberkomplex empfundenen Realitit wieder attraktiv geworden. Sie ladt
zu einer individuellen Gotteserfahrung ein, in der der Mensch sich bemiiht, durch
diverse Praktiken die Trennung zwischen menschlichem und gottlichem Sein auf-
zuheben — die Erkenntnis des Unerkennbaren wird in der «unio mystica» erwar-

193[Lupa 1984, S. 8|

19%|Lura 1999b, S. 49]

197[SOLLE 2000, S. 12]

1%1ch méchte auf die von verschiedenen europiischen Theatern herausgegebene «Theater-
schrift» verweisen, die 1998 ein Heft dem Thema «Utopie: Spiritualitit» widmete, worin der
Frage nachgegangen wird, welche Rolle Spiritualitit bzw. Religion im gegenwiirtigen Theater
spielen.
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tet.'®? Hinter mystischer Gotteserfahrung verbirgt sich ein Streben, das radikal
Andere zu erleben, das man das «Numinose»!!® nennen kann, hinter dem sich
kein personlicher Gott verbirgt. Die religiose Grundsituation wird beibehalten,
obwohl sie ihres Inhalts beraubt ist.}!! Mystiker halten an Transzendenz fest, ob-
wohl sie als leer erkannt bzw. erfahren wurde. Gott ist in der Mystik gleichzeitig
das Absolute, Allumfassende, Unendliche wie auch das Nichts. Dieser «hireti-
schen» Auffassung haben sich Kiinstler im 20. Jahrhundert angeschlossen, indem
sie an der «leeren Transzendenz» festhielten, aber jede Aussage dariiber verwei-
gerten. Literarische Formen dafiir sind Paradoxa und hermetische Metaphern, die
man in Lupas Theater wiederfindet. In der Inszenierung von Momenten der Stille
realisiert Lupa die Uberzeugung, daf «das Eigentliche unsagbar bleibt» und daf
«Schweigen ihm am angemessensten ist».!!2

Witkacy sieht den Kiinstler auf der Suche nach dem Wesentlichen, nach den
Grundlagen des Seins. Er mochte das «Geheimnis der Existenz»!!?® ergriinden,
worin ein Merkmal des Menschseins iiberhaupt besteht, und er meint, dahin iber
die Schaffung «Reiner Form»!!'* in der Kunst zu gelangen. Dahinter steckt die
Auflehnung des Menschen gegen das Nichts: «Es geniigt nicht, einfach zu exi-
stieren, unreflektiert, passiv, negativ, man muf seine eigene Existenz deutlicher
manifestieren vor dem Hintergrund des moglichen Todes und des umgebenden
Nichts.» 115 Wenn Gott als Nichts erfahren wird, dann steckt darin auch die Auf-
lehnung gegen Gott. Witkacys ostentatives Verlangen, das «Geheimnis der Exi-
stenz» zu ergriinden, manifestiert sich im «metaphysischen Gefiihl».!!6

Mit «metaphysischem Gefiihl» bezeichnet Witkacy den Gegensatz zweier Hal-
tungen des Individuums, einerseits Bediirfnis und Erwartung sowie andererseits
Erfiillung und gelebte Erfahrung.!!'? Das «metaphysische Gefiihl» ist ambivalent.
Es meint gleichzeitig die «Einheit in der Vielfalt», die «Merkwiirdigkeit» bzw.
das «Geheimnis der Existenz oder des Seins» wie auch die Angst angesichts der
«Ungeheuerlichkeit der Existenz», die innere Unruhe bzw. das Gefiihl der «Uner-
sattlichkeit». «Metaphysische Gefiihle sind nicht mit Zufriedenheit gleichzusetzen,
cher im Gegenteil. Es kann einen Moment lang Gliick geben, aber auch nur einen
Augenblick - und plotzlich verkehrt es sich, die Losung findet sich wohl im Tod.
|--.] Die Seltsamkeit besteht weder im Glick noch im Ungliick, sondern ist et-
was anderes. Sie taucht breit gefichert in Gefiihlen auf, deren Spektrum von den

1091 upas mystisches Denken ist insbesondere von den Schriften des schlesischen Barockmysti-
kers Jakob Bohme gepragt worden.

110 [OTTO 1988

1lg [ZIMMERMANN 1982, S. 16)

121 ZIMMERMANN 1982, S. 14)

113pglnisch: tajemnica istnienia

114 «Reine Form» (polnisch: crysta forma) entsteht laut Witkacy aus der Deformation der
Realitit in der Kunst. Er hat in «Neue Formen in der Malerei und daraus resultierende Mifiver-
stindnisse» [WITKIEWICZ 1974b] eine Theorie der Reinen Form entwickelt.

13w iTkiEwicz 1986, Motto)

1epolnisch: pocrucie metafisycine

1""Bei Broch findet sich ein dem «metaphysischen Gefiihls verwandter Begriff: das «Werter-
lebnis», der mit einer «fluktuierenden Ich-Grenze» verbunden ist. Wertzuwachs bedeutet «Ich-
Erweiterung» und Wertverlust «Ich-Verengung». Panik und Extase stehen bei Broch als zwei
gegensiitzliche Formen der Antizipation von Erwartetem (s. [BrocH 1959, S. 22 und S. 43)).
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unangenehmsten bis zu den ekstatischsten reicht...»!18

Mit «Unersittlichkeit»!!® meint Witkacy einen psychischen Zustand der Uner-
filltheit oder des Unbefriedigtseins, der in Bezug auf die Form und beziiglich des
Lebens empfunden werden kann.!'?? Unersittlichkeit ist fiir Witkacy einerseits ei-
ne Voraussetzung fiir kiinstlerisches Schaffen. Sie ist Ausdruck der Hoffnung und,
mehr noch, des aktiven Suchens nach dem ldealzustand der Sattigung, d.h. der
Erfiillung oder Erlésung. Andererseits hingt der Unersittlichkeit ein Stigma der
Perversion an, denn wenn die unersittliche Begierde nicht mehr zu ziigeln ist,
wird der Unersattliche zum Gefangenen seiner Triebe. Wenn sich die stindige Be-
wegung verselbstiindigt, verflacht sie zu bloBem Dynamismus und zuriick bleibt
Leere.

Bei Witkacy bezieht sich das «metaphysische Gefiihl» «keinesfalls auf etwas hin-
ter oder auferhalb des Physischen Liegendes, etwa einen Gott, Geist, eine Idee
etc., sondern auf eine diesseitige, existentielle Grunderfahrung, die im Erleben
der Identitit und Einzigartigkeit der eigenen Existenz besteht».?! Das «meta-
physische Gefiihl» bedeutet fiir das Individuum das Erleben der Authentizitat des
Ich.'?2 Witkacy beriicksichtigt die Unméglichkeit der allerletzten, metaphysischen
Aufklirung des Wesens des Seins und damit der Unerreichbarkeit der Absoluten
Wahrheit. Deshalb ist das «metaphysische Gefiihl» ein begrenztes, momentanes
Erleben des «Geheimnisses der Existenz», dessen Fortsetzung aber immer wie-
der unersittlich gesucht werden muf. In diesem Sinne meint das «metaphysische
Gefiihl» einen dhnlichen Prozef wie die Individuation, nur daf er bereits von
Witkacy als «isthetische Erfahrung»'® und nicht allein als psychischer Vorgang
verstanden wurde. Fiir Lupa manifestiert sich in diesem Prozef — im Unterschied
zu Witkacy - eine dritte, numinose Instanz, deren Ort im Ich gesucht werden
muf.

Lupa versucht eine Anniherung an existentielle Geheimnisse mittels Selbstanaly-
se. Darin sehe ich den Versuch, die Spaltung von Subjekt und Objekt aufzuheben,
denn das Ich ist Subjekt und Objekt der Analyse zugleich. Auch Witkacys «me-
taphysisches Gefiihl» ist subjektiv und objektiv zugleich. «Im Kunstgenuf erlebt
das Ich, als Monade, die Einheit und Identitit seiner Existenzform. |Witkacys|
Asthetik der Reinen Kunst erscheint hier wie die Forderung nach einer innerlich-
subjektiven, gegeniiber duferen Einfliissen, sei es historisch-poetischer Normen
oder gesellschaftspolitischer Funktionserfahrungen, autonomen Kunst. Gleichzei-
tig aber hat die formistische, dsthetische Erfahrung eine Erkenntnisfunktion.»!24
Kutschera schreibt der «isthetischen Erfahrung» neben emotionaler auch kogni-
tive Relevanz zu.!?® Sie ist subjektiv, aber durch Reflexion und Mitteilung ob-
jektivierbar. Daran moéchte ich in Bezug auf Lupas Theater festhalten, denn er

113 Bronski 1992, S. 53]

Y%polnisch: nienasycenie; Ubersetzungsvarianten sind: Unersittlicher Hunger, Ungesittigtheit.

120polnisch: nienasycenie formg und nienasycenie Zyciowe

12l [ScumipT 1992, S. 50)

122Witkacy war Anhanger der Psychoanalyse und hat selbst einc Behandlung durchgemacht.
Insofern sind seine Vorstellungen von der Psychoanalyse inspiriert.

1233 [von KUTSCHERA 1998]

124ISchmiDT 1992, S. 55)

12%jvon KUTSCHERA 1998, S. 78]
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inszeniert subjektive Erlebnisse in Verbindung mit nach Objektivitit strebender
Reflexion. Zwar deutet er philosophische Diskurse in seinem Theater an, verfolgt
sie aber nur soweit, daf der Rahmen der Inszenierung als Kunstwerk nicht ge-
sprengt wird. Allerdings tragt gerade der philosophische Diskurs, der oftmals aus
langen Monologen seiner Figuren besteht, mit zu der Form von Konzentration
und Kontemplation bei, die Lupa im Theater fiir wichtig hilt. Witkacy betrach-
tet sowohl Kunst als auch Philosophie als Nachhut der seiner Ansicht nach bereits
weitestgehend untergegangenen Religion, wobei der Philosophie eine «therapeu-
tische Funktion» zukommt, wihrend die Kunst «eher auf der Seite des Gliicks» 126
steht. Dennoch kénnen sich Kunst und Philosophie im «metaphysischen Gefiihl»
treffen, das bei Witkacy «qualitatsmiaRig vollig subjektiv [ist] und allenfalls in
seiner Funktion - die mit der eines religiosen Gefiihls vergleichbar ist — objekti-
vierbar,» 127

In der polnischen Romantik wurde die Metaphysik als Erweiterung der Asthetik
verstanden, weil eine bestimmte, eben «metaphysische» Wirkung des Kunstwerks
von vornherein mit einbezogen wurde. Diese Wirkung ist zugleich emotional als
auch kognitiv (im Sinne von Erkenntnisgewinn) zu verstehen. Witkacy sprach da-
von, die Asthetik zu «metaphysizierens.!?® Das Adjektiv «metaphysisch» wird
seither im polnischen Theaterjargon zur Bezeichnung eines Ideals gebraucht.!?®
Es ist ein Ausdruck dafiir, daf man im Theater in Polen bestrebt ist, Giber rational
erfafbare Dinge hinaus zu gelangen. Im Blick auf Lupas Theater, das in diesem
Sinne «metaphysisch» zu nennen ist, schlieft das Wort eine ontologische Perspek-
tive des szenisch Dargestellten ein, denn es wird einerseits nach der Erkenntnis des
Seins, andererseits nach Transzendenz geforscht. Lupas Streben nach Erkenntnis
ist der Gnostik verwandt, wo es um die Erlésung durch Wissen geht: Gnosis meint
die Erkenntnis des kosmischen Geschicks des Menschen und der Géottlichkeit des
eigenen Selbst.

Lupa greift Gombrowicz’ Idee auf, nach der sich Menschen angesichts des Anderen
gegenseitig schaffen: Der Mensch, der vollig einsam in der Wiiste lebt, erkennt sich
erst im Moment des Anblicks des Anderen.!3? Aber das Ich ist zugleich der Andere
und bringt sich selbst hervor, indem es sich wandelt.!3! Seclbstanalyse heift im
Theater Selbstexperiment und miindet in eine Art Selbstkreation oder Demiurgie.
«Wir dienen der grundlegenden Sehnsucht unseres Menschseins zur wunderbaren
Kreation, zur Erschaffung der Wunder des Lebens.»!32 Lupa fiihrt, wie Witkacy
oder auch Schulz'3? und Kantor!*, im Leben und in der Kunst Selbstexperimente

'?[BLonskt et al. 1992, S. 46}

¥7IScHMIDT 1992, S. 56)

12 wiTkiewicz 1977, S. 550

12950 werden Mickiewicz' «Ahnenfeiers, aber auch «Kordians von Slowacki und «Die ungottli-
che Komédies von Krasinski als «metaphysische» Werke bezeichnet (8. u. a. [MAstowskl 1998,
S. 227)).

1395, [GomBrOwICZ 1997a, S. 36|

13'g. [Lupa 1984, S. 10}

'32[Lura 1999b, S. 49|

'3 Auf die Parallelen zu Bruno Schulz' Konzept der «zweiten Genesiss weise ich in Abschnitt
2.2 hin.

!MFiir Kantor bedeutet die Iuszenierung der Biographie gleichzeitig Schaffung derselben.
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durch, um somit an die Grenzen des eigenen Ich und der Existenz zu gelangen. Die
Vorstellung «ndhert sich den Grenzen des Theaters, den gefiahrlichen Grenzen der
Kunst. Ich biete euch die Reibung an kiinstlerischer und intellektueller Gauklerei
|--)- Aber hier erdffnet sich eine Chance: Kunst in Grenzregionen wird beinahe
automatisch autothematisch. Indem sie die Grenzen beriihrt, beschreibt sie ihre
eigene Gestalt, durchdringt ihre eigene Existenz...» 133

Die individuelle Suche nach Transzendenz bzw. Gotteserfahrung wird im Medium
Theater in eine Gemeinschaft transferiert. Lupa geht in seinem Theater diskur-
siv mit Religiositat und Spiritualitit um. Der Abstand des Theaters zur Glau-
bensausiibung setzt die reflektierende Auseinandersetzung damit in Gang. In der
neuen Ethik, um die Lupa sich bemiiht, dufert sich das Streben nach einer neuen
Existenzweise durch Liebe und Erkenntnis des Absoluten nach dem «Zerfall der
Werte» {Broch). Lupa geht es einerseits um einen «Mechanismus des Lebens, der
Liebe», der auf «homogenen Impulsen» beruht, auf «der Verschmelzung mit der
Existenz, auf der schrittweisen Anniherung an das Geheimnis».!3® Einen solchen
Zustand miRten zunichst die Schauspieler erreichen, um dann das Publikum mit
einbeziehen zu kénnen. Andererseits méchte Lupa im Theater «Schocks» hervor-
rufen, um dadurch der Selbsterkenntnis niher zu kommen. Er meint aber, dag
nicht nur «ethisch positive Schocks» sich tatsichlich positiv auf die Personlich-
keitsentwicklung auswirkten, denn gerade «die Werke von Kiinstlern, die vom
Bésen fasziniert waren, negative und zur Destruktion neigende Werke, konnen die
Erkenntnis viel wertvollerer, tieferer Bereiche der Persdnlichkeit [...] erleichtern als
dogmatisch kultivierte positive Schemata».'37 In dieser Ambivalenz kénnte Thea-
ter als Ort des Disputs iiber Werte und Utopien zu einer ethischen Orientierung
fiir Macher und Zuschauer beitragen.

1.3.3 Theater als Asyl fiir Utopien

In Lupas Theater entsteht eine homogene, eigengesetzliche Welt, eine Art teme-
nos.!3® Inwieweit ist Theater fiir Lupa ein Ersatz fiir Welt, ein «Asyl», in das
der Kiinstler flichen kann, um der Realitit zu entgehen? Im Theater findet Lupa
ein Versuchsfeld vor, das er nach gusto kreieren kann, in dem er der Demiurg
sein kann, was im realen Leben nur mit Abstrichen und unheilbaren Verletzungen
moglich ist. Lupa ist so fasziniert von der im Theater geschaffenen Welt, von die-
sem «unabhangigen Staat», in dem er Lust hat zu «wohnen» und zu «atmen», so
dak er schon aus diesem Grunde nahezu jeder seiner Vorstellungen beiwohnt.!39

Die Als-Ob-Situation des Theaters erweitert den Radius der experimentellen Mog-
lichkeiten. Die Fiktion, die in einer Vorstellung aufgebaut wird, ist fiir Lupa noch
nicht mit seiner Utopie identisch. Die Utopie offenbart sich an bestimmten Mo-
menten dieser Fiktion, nach denen Lupa suchen mochte. Die Wahrheit der ent-
stehenden Fiktion hat mit Gliicksmomenten zu tun: An einem Moment des Spiels

13%3(Lura 1980, S. 4]

'38(Lupa 19790, S. 22|

137[Lupa 1979b, S. 21|

'3 Griechisch fiir abgegrenzter Bezirk, heiliger Hain, Tempelbezirk
13 (Lura 19920, S. 33|
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des Schauspielers konnen die Beteiligten, Schauspieler und Zuschauer, empfinden,
dak der gespielte Moment zutreffend war.

Im Unterschied zu Witkacy, der in der Kunst auf die Deformation der Alltagswirk-
lichkeit aus ist, meint Lupa, die Fiktion kdnne sich nur aus Versatzstiicken der
Realitit zusammensetzen, um ihre Wahrscheinlichkeit und Mitteilbarkeit nicht
einzubiiBen. Die Fiktion, die an einem Theaterabend aufgebaut wird, kann nicht
nur aus extremen Gefiihlen bestehen. Theater braucht Ausdauer. Die Fiktion muf
auszuhalten sein und etwas mit dem Leben, der Lebenserfahrung (des Schauspie-
lers wie des Zuschauers) zu tun haben, aber sie weist auch in Abgriinde.

In seinem Theater, das er «Theater der Dauer»14? oder auch «Theater der Schwe-
be«!*! nennt, versucht Lupa, Grenzzustinde der Existenz zu erreichen, nicht in-
dem Rituale zelebriert, sondern psychische Vorginge seziert werden. Lupa be-
schreibt den Drang, im schopferischen Prozef mit der Grenze zwischen Geburt
und Tod umgehen zu lernen. «Theater entsteht als Ergebnis der bewuften Einmi-
schung in die GESTALT DES EIGENEN SEINS, in den PARTNER - durch die
Manipulation im gegenseitigen Kontakt, seine Deformierung, das Leiten in neue
Regionen; Beobachtung des Ergebnisses dieser Manipulation.»42 Im Theater sei,
im Gegensatz zur Realitit, die Wiederholung der Manipulation mdéglich, d.h. es
ist denkbar, mehrmals an die Grenze der (eigenen) Existenz vorzudringen.'43 Im
Blick auf die Existenz des Schauspielers auf der Biihne schreibt Lupa: «Diese be-
leuchtete Geste, auf der Biihne, kiinstlich, diese andauernde Geste macht seine
Existenz deutlich. Die Existenz des Menschen. [...] Der Schauspieler des Thea-
ters der Dauer hilt den Augenblick an. Er ndhert die Erkenntnis der Existenz
der Erkenntnis des Todes an. Der angehaltene Moment beriihrt die Existenz des
Schauspielers mit dem Tod und in dieser Weise bringt er ihn der Erkenntnis
seines Geheimnisses niaher. Weil sich das Geheimnis auf der engen Grenze zwi-
schen Existenz und Tod befindet, die wir normalerweise einmalig unbewuft und
tragisch iiberschreiten. Der Schauspieler des Theaters der Dauer balanciert auf
dieser Grenze - er iiberschreitet sie oftmals zu dieser und zu jener Seite.» !4
Lupa begreift die Kategorie Zeit in Anlechnung an die Zeitauffassung im Mythos
nicht historisch-chronologisch, sondern eher universell-synchron. Aus Lupas Bio-
graphie wird seine «andere Zeitrechnung» erkennbar: Secin Denken orientiert sich
nicht an erlebten bzw. direkt iiber die Medien rezipierten gegenwirtigen Erleb-
nissen, sondern an einer inneren Uhr, der der Bezug zur historischen Zeit fehlt,
an der aber geistige Entwicklungen fernab von politischen Ereignissen ablesbar zu
sein scheinen.

Er setzt diese Zeitauffassung in seinem Konzept der «Dauer» uin, in dem einerseits
die historische Zeit vernachlissigt und andererseits die Straffung der Zeit, die im
Dienste dramatischer Effekte stiinde, auRer Kraft gesetzt wird. Die physikalische
Zeit spielt in Lupas Theater dabei eine wichtige Rolle. Durch die bewukte Setzung

14%polnisch: teatr trwania, s. [Lupa 1979a, S. 3-10]

1 Polnisch: teatr zauneszensa, [Lupa 1980, S. 2-4)

2L ura 1980, S. 3] Hervorhebungen K. L.

143Lupa folgt an dieser Stelle Kantor, fiir den dic Wiederbolung im Theater diec Voraussetzung
fir die Beriihrung metaphysischer Phinomene war.

"4[Lupa 1979a, S. 6|



055838

1.3 DiE KONSTRUKTION EINER UTOPIE 23

des Rhythmus und die inszenierte Wirkung der Musik als Kategorie der Zeit wird
die physikalische Zeit als Grundstruktur der Auffiihrungen spiirbar. Die Rhyth-
misierung bezieht sich auch auf den gesprochenen Text innerhalb der Auffiihrung.
Sie wiederum fiihrt zu einer «unabgeschlossenen Sinnproduktion»,!4S durch die
es moglich wird, das Unbewufte zu inszenieren. Den Rhythmus seiner Inszenie-
rungen faft Lupa unter «Dauer» zusammen. «Das Phanomen Theater erméglicht
das metaphysische Erleben der Dauer, ein urspriingliches Gefiihl auf der Grenze
zwischen Religion und Kunst [...]» 46

Im Prinzip entspricht Lupas Umgang mit der Zeit dem Vorgang der Mythologisie-
rung, bei der historische Ereignisse innerhalb einer anderen Ordnung betrachtet
werden. Die Zeit des Mythos ist eine dem Alltag enthobene Zeit. Den Mythos zu
«leben», impliziert religiose Erfahrung, die den Menschen durch Wiederholungen
des Bekannten im Ritus zu seinem Ursprung zuriickfithrt, in eine wunderbare,
heilige Zeit, «in der etwas Neues, Starkes und Bedeutsames sich voll und ganz
manifestiert hat» .47 Die mythische Urzeit wird hiufig mit einer «Zeit der Trau-
me» 148 assoziiert. Heute, da der Mythos nicht mehr in dem Sinne «lebendig»
ist, wie Eliade es fiir archaische Kulturen beschreibt, scheint es ein Bediirfnis zu
geben, die historisch-chronologische Zeit dennoch zu verlassen, um in mythisch-
kosmischer Zeit zu leben, und sei es nur fiir kurze Momente. Lupas Theater steht
durchaus unter dem Zeichen dieses Verlangens. Mit der speziellen Umsetzung des
«metaphysischen Gefiihis» im Theater, das eng mit der eben erwahnten Zeitauf-
fassung verknupft ist, entwickelt er ein Instrument des Theaters weiter, indem
er die mythisch-kosmische Zeit nicht im Exzess erlebbar macht, sondern in der
kontrollierten Orchestrierung aller Elemente des Gesamtkunstwerks Theater.
Urspriinglich basierte Lupas kiinstlerische Intention auf dem Wunsch, aus dem
Protagonisten seines Theaters ein «Ebenbild der Welt»!4® zu machen, geboren
aus kiinstlerischer Vorstellungsgabe und Inspiration. In seiner konkreten Thea-
terarbeit entfernte er sich mehr und mehr von diesem Ansinnen in Richtung von
Vorstellungen, in denen das Biihnengeschehen eine «autonome Realitdt», eine
«wirkliche Utopie» !5 sein soll, die durch den Schauspieler spricht.

Seither sieht Lupa das Theater als manipulierbares Modell der Wirklichkeit, nicht
als ihr bloRes Abbild. Aus einem Modell der Welt wird ein Modell fiir die Welt.
Anhand dieses Modells konnen Erkenntnisse gewonnen werden. Es geht Lupa um
das Anderssehen der Welt, das in Lupas Theater letztlich auf die Wahrnehmung
von Phanomenen hinauslduft, die nicht nur jenseits der Handlung, sondern auch
jenseits sichtbarer Bilder und jenseits benennbarer Emotionen existieren.

143 Pavis 1988, S. 95f]

48[ uPA 1984, S. 9]

“IEuiADE 1988, S. 28] Hervorhebungen des Verfassers

Y8[ELiADE 1988, S.23)

H2(Lupa 1994b, S. 88] Sobowtdr swiata kann auch mit «Doppelginger der Welt» iibersetzt
werden.

SOLuPA 1994b, S.33|
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Kapitel 2

Polnische Mythen

2.1 Mpythos und kulturelles Paradigma in Polen

Nachdem ich in Kapitel 1 einen Uberblick iiber Lupas Biographie, sein Wirken
als Kiinstler sowie dessen Hintergriinde gegeben habe und bevor ich auf Lupas
Dramaturgie im Detail eingehen werde, mdchte ich nun nach dem kulturellen
Kontext fragen, in dem Lupas Theater entsteht. Dazu werde ich die Mythen,
die das Selbstverstindnis der Polen innerhalb Europas bislang geprigt haben
bzw. heute prigen, auf die Hermeneutik des literarischen und auf der Biihne
verarbeiteten Textes beziehen. Doch zunichst mochte ich der Frage nachgehen,
welcher Begriff des «Mythos» meinen Uberlegungen zugrunde liegt.

Ich verstehe Mythos als «paradigmatisches Modell»! der Welt. «Der Mythos als
solcher ist weder eine Garantie fiir «Giite> noch fiir Moral. Seine Funktion besteht
darin, Modelle zu offenbaren und damit der Welt und dem menschlichen Dasein
eine Bedeutung zu verleihen. Daher spielt er bei der Konstituierung des Menschen
eine immense Rolle. Dank dem Mythos |...] tauchen langsam die Vorstellungen von
Realitdt, Wert, Transzendenz auf.»2 Der Mythos ist eine «Ordnungssuche»,? weil
er den Zusammenhang der Dinge und die Hierarchie von Michten etabliert. Er
macht die Welt vertrauter, indem er sie erzihlt, was angesichts des «Zerfalls der
Werte» (Broch) von besonderer Bedeutung ist. Dariiber hinaus wird die Welt bzw.
die Realitit im Mythos nicht nur so, wie sie ist, symbolisiert, sondern auch wie
sie sein sollte.

Mythen werden laut Lévi-Strauss «im Menschen gedacht, ohne dak er davon
weif» 4 Das impliziert den Ort des Mythos im Unbewuften. Jung meint dement-
sprechend, da® sich im Unbewugften ein Ausschnitt aus der Kulturgeschichte spie-
gelt. Nach Freud werden kulturelle Muster am menschlichen Verhalten erfahrbar,
die sich (stirker als bei Jung) auf die Kérperlichkeit des Menschen beziehen.
Aus beiden Denkansitzen, dem strukturalistischen und dem psychoanalytischen,
bleibt im Zusammenhang mit der Analyse des Theaters von Krystian Lupa das
Wechselverhiltnis zwischen kulturellen Paradigmen und individuellem Sein bzw.

'ELiaDE 1988, S. 124]

z[ELMDI-: 1988, S. 142}, Hervorhebungen M. E.
3LeHMANN 1991, S. 10]

‘[Levi-STRAUSS 1996, S. 15]
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Erleben festzuhalten.

Der Mythos zeichnet sich durch seine Ambivalenz aus. Er 1a8t Paradoxa zu und
macht sie fruchtbar. Mythisches Denken im Sinne von Lévi-Strauss setzt statt der
Begriffe Bilder ein. Zeit wird im Mythos nicht chronologisch gedacht, sondern ver-
schiedene Zeitebenen iiberlagern sich, so daf das kausale Denken zugunsten am-
bivalenter, vielschichtiger Deutungen verdriangt wird. Die Ursprungszeit wird als
««starke> Zeit» aufgefalt, «weil sie gewissermaRen der <Nihrboden> einer neuen
Schopfung ist» 3 Psychologisch betrachtet, entspricht das Urspriingliche der Kind-
heit des Individuums. Dabei ist der Aspekt der Entwicklung, der Veranderbarkeit
bedeutsam.

Im Mythos wird die Gegenwart in ihrem Verhiltnis zur Vergangenheit und zur
Zukunft befragt. Das «kulturelle Gedichtnis»® wird immer wieder reaktiviert
und dadurch neu geformt. Der Mythos hat eine «kommunikative Funktion», die
«auf das Verstindigtsein der Gesellschaftsteilnehmer untereinander und auf die
Eintrachtigkeit (oder doch: Vereinbarkeit) ihrer Wertiiberzeugungen abzielt».? In
Zeiten von Sinnkrisen erlangt diese Selbstverstindigung innerhalb einer Gemein-
schaft besondere Bedeutung. «Mythen (und religise Weltbilder) dienen dazu,
den Bestand und die Verfassung einer Gesellschaft aus einem obersten Wert zu
beglaubigen.»®

Entgegen der «Entzauberung der Welt» (Weber) hat der Mythos in der ersten
Hailfte des 20. Jahrhunderts in der modernen Kunst eine Renaissance erlebt, wor-
auf sich Lupas Denken bezieht. Hermann Broch bringt den Mythos mit seiner
Totalititsforderung an die Kunst in Zusammenhang.® Broch versteht Dichtung
als Formulierung einer Utopie. Es geht ihm nicht um die «Regression in den ar-
chaischen Mythos, umn dessen Uberlebtheit er sehr wohl weif».!® «In einer histo-
rischen Situation radikalen Verfalls liegt die funktionale Bedeutung des Mythos
darin, daf er als anthropologisch verstandenes Ordnungsschema ein strukturiertes
und sinnhaltiges Verstehen von Wirklichkeit und ihrer historischen Prozessualitit
wieder erméglichen soll.» !}

Um der Frage nachzugehen, aus welchen Mythen das polnische kulturelle Para-
digma entstanden ist, gehe ich auf die christliche «Mythologie»!? und auf die

S|EL1ADE 1988, S. 42}, Hervorhebungen M.E.

%s. [ASSMANN et al. 1988]

T|IFrank 1982, S. 11|

S[FRANK 1982, S. 11] Franks Uberlegungen beziehen sich insbesondere auf die deutsche Ro-
mantik.

°Lupa hat sich intensiv mit Broch auseinandergesetzt, weshalb ich Brochs Mythosbegriff
mit heranziehe. Hermann Brochs theoretische Uberlegungen zum «polyhistorischen» oder auch
«mythischen» Roman lassen sich in interessanter Weise auf Lupas Werk anwenden. Und nicht
zuletzt Lupas Brochadaptationen ist es zu verdanken, daf eine Sammlung von Brochs Essays
1998 in Polen erschienen ist, zu der der Regisseur das Vorwort geschrieben hat [Lupra 1999d|.

1%[{GraBOWSKY-HOTAMANIDIS 1995, S. 72|

1M{Grapowsky-HoTaManiDIs 1995, S. 73]

'?1ch benutze den Begriff Mythos auch fir die neutestamentarischen Inhalte, obwohl die Uber-
traguug des Begriffs «Mythos» auf die christliche Heilsgeschichte methodisch nicht unproblema-
tisch ist, insofern als zumindest die Kirche von der Geschichtlichkeit Jesu Christi ausgeht: Jesus
war cine historische Person, von der die Evangelien (z. T. widerspriichlich) berichten. Da ich in
dieser Arbeit einen externen Blick auf die religiésen Implikationen wahren méchte, lasse ich diese
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polnische Romantik zuriick, die in Polen bis heute wie keine andere Epoche nach-
wirkt.

Aus dem Christentum sind zwei neutestamentarische Motive im Zusammenhang
mit Lupas Theater zentral: die Heilsgeschichte mit der Fleischwerdung Gottes, der
Kreuzigung Jesu Christi, seiner Auferstehung und Himmelfahrt sowie die Apoka-
lypse als zweite Wiederkehr des Messias im Jiingsten Gericht nach dem Weltun-
tergang. Laut Apokalypse wird unmittelbar vor dem Ende der Welt der Antichrist
herrschen, aber Christus wird wiederkehren und die Welt durch das Feuer retten.
Auf den Triimmern der alten Welt wird ein «neuer Himmel und eine neue Erde»
entstehen, wo nur die «Guten» uberleben und wo es keine Krankheiten, keine
Aggression, keinen Tod mehr gibt.!3 Ich skizziere diese beiden «Mythen», weil
die Kopplung von Heilsgeschichte und Apokalypse ein Denkmodell ist, das Lupas
Theater zugrunde liegt. Es ist bis heute generell ein verbreitetes Motiv mm polni-
schen Theater.!* Das Weltbild, das Lupa in seinem Theater vermittelt, entstammt
dem christlichen Kontext, geht aber weniger auf den Katholizismus als auf Mystik
und Alchemie zuriick. Die christlichen Grundsitze konfrontiert Lupa mit anderen
Ansatzen, insbesondere mit jiidischen Heilsvorstellungen.

Vom romantischen Paradigma mochte ich insbesondere jene Rezeption in Be-
tracht ziehen, die das kulturelle Klima in den 1960er bis 1990er Jahren gepragt
hat. Es kann an dieser Stelle nicht um eine detaillierte Analyse romantischer My-
thologisierungen gehen, weshalb ich die wesentlichen Merkmale des romantischen
Paradigmas nur insoweit in Erinnerung rufe, wie sie erstens fiir Lupas Kontextua-
lisierung ausschlaggebend sind und zweitens sich unter dem Stichwort Mythos
fassen lassen.

Eine polnische Besonderheit besteht darin, daf das kollektive Selbstverstandnis zu
weiten Teilen auf der Identifikation mit Figuren aus Literatur und Theater, aber
auch aus der Malerei basiert, in denen ihrerseits zum grofen Teil Gestalten aus der
christlichen Mythologie variiert werden. Historische Ereignisse sind insbesondere
durch ihre kiinstlerische Verarbeitung mythologisiert worden. Desgleichen durch-
wandern legendire Gestalten aus der volkstiimlichen Mythologie die polnische
Kunstgeschichte.!® Einen besonderen Stellenwert besitzen in diesem Zusammen-
hang die literarischen Werke der polnischen Romantiker, «die sich immer um eine

Schwierigkeiten aufer acht. Eliade hat darauf verwiesen, dak die Christen, die eigentlich keinen
neuen Mythos schaffen wollten, dennoch eng mit dem «amythischen Denkens verbunden sind,
indem sie das «Drama Jesu Christi» zum exemplarischen Modell erkliren und zur Nachahmung
des hichsten Vorbilds aufrufen, wodurch das Heil erlangt werden kann [ELIADE 1988, S.-164].
Die Modcllhaftigkeit der Jesus-Gestalt und der Aspekt, dak die Nachahmung die Fahigkeiten
des Menschen letztlich dbersteigt, ist wichtig im Blick auf die polnische Geschichte, aber auch
die Thematik in Lupas Theater.

134, Offenbarung des Johannes 21, 1-5

14Neben ilteren Inszenierungen, die inzwischen in die Theatergeschichte eingegangen sind. wie
Grotowskis «Apocalypis cum figuriss (1968) und u. a. Kantors «Wielopole, Wielopoles (1979).
gibt es auch auch neuere Inszenierungen bzw. Dramen, die den Messiasmythos thematisieren. Ich
denke z. B. an Inszenierungen des Theaters des Achten Tages, des Zentrums fiir Theaterpraktiken
Gardzienice, des Studium Teatralne oder auch an Stiicke z. B. vor Tadeusz Slobodzianek.

13Beispiclsweise sind die Mythen um den Narren Staficzyk und den Kosaken-Propheten Werny-
hora spiitestens seit Wyspianskis Stiick «Die Hochzeit» zu Wahrzeichen des polnischen Theaters
geworden.
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Synthese der universalen Werte mit patriotischen Motiven bemiihten» und die
«eine stete Quelle der politischen Inspiration»!® waren. Da die Prototypen des
polnischen Mythos vor allem aus der romantischen Literatur stammen und die
Hauptform der polnischen romantischen Literatur das Drama war, sind es Thea-
terfiguren, die «das polnische kindliche Weltchen»!? bestimmen. Dabei fillt auf,
in welch ungewdhnlich hohem Mage die polnische Theatergeschichte trotz man-
nigfaltiger politischer und gesellschaftlicher Umbriiche sowie dsthetischem Wandel
eine extreme Kontinuitit im Riickgriff auf kanonische Stoffe und deren Aktuali-
sierung aufweist. Man koénnte die Einordnung Lupas in den polnischen kulturellen
Kontext ohne weiteres um einen Vergleich seines Schaffens mit dem Jungen Polen
erweitern (immerhin hat er Stiicke von Wyspiaiiski und Przybyszewski inszeniert),
was ich aber beiseite lasse, zumal ich das Junge Polen weitestgehend als eine die
Romantik fortfilhrende und erweiternde Stromung betrachte.

Die sozialistische Kulturpolitik unternahm zahlreiche Versuche der Zensur, des
Uminterpretierens und Aussiebens der Werke.der literarischen Tradition, wobei
sich mit den Jahren immer deutlicher die Aussichtslosigkeit dieses Unterfangens
zeigte. Man kann davon ausgehen, daf es kein Zufall war, daf den Anlaf fiir
die Studentenunruhen 1968 das Verbot weiterer Auffithrungen von Adam Mickie-
wicz' «Ahnenfeier» bot. Das Verbot aufgrund des Vorwurfs des «Mystizismus»
und «Antisowjetismus» lautete eine «weitere Phase der <nationalen Martyrolo-
gie>» 18 ein. Kazimierz Dejmek inszenierte «Ahnenfeier» 1967 am Teatr Narodowy
in Warschau anliflich des 50. Jahrestages der Oktoberrevolution.!? Ein Erbe der
polnischen Romantik bestand darin, daf der Kampf um individuelle Freiheit na-
hezu unaufléslich mit dem Kampf um Polens Unabhiangigkeit verkniipft wurde, so
daf der Mensch mit dem Polen und der Pole mit dem Menschen assoziiert wur-
den. Nach einer Zeit des Schweigens brachte Swinarski 1973 seine Inszenierung der
«Ahnenfeier» heraus, mit der er das Tabu, dieses Stiick zu inszenieren, das mit
dem Verbot von Dejmeks Warschauer Inszenierung 1968 cingesetzt hatte, brach
und gleichzeitig eine neue Sicht auf dieses Werk eréffnete. Daraufhin gab es An-
fang der 1970er Jahre in den polnischen Theatern wieder eine vitale Rezeption der
Werke der polnischen Romantik bis in alle Winkel der Provinz und eine Jahre wiih-
rende lebhafte 6ffentliche Debatte iiber die Romantik. Die romantischen Stiicke,
insbesondere «Alinenfeier», wurden mit den gegenwirtigen, politischen Unruhen
und deren Niederschlagung in Verbindung gebracht, zum Beispiel mit den blutig
niedergeschlagenen Arbeiterunruhen 1970 in Gdarsk und den Protesten 1976 in
Radom und Ursus, im Zuge derer durch Verhaftungswellen insbesondere der intel-
lektuelle Widerstand gegen das realsozialistische System gebrochen werden sollte.
Die Staatsmacht verfehlte jedoch ihr Ziel, denn die Oppositionsbewegung begann
nun, ihre Untergrundtiatigkeit effektiver zu organisieren. Im Allgemeinen ging die
Politisierung des Theaters in hohem Make mit Inszenierungen romantischer Werke
einher. Die liber Jahrzehnte mit diesem Repertoire eingeiibte Verstindigung mit

'8 | KRAsNODEBSKI 1993, S. 322)

'"[GomsrOwICZ 1970, Bd. 1, S. 324|

'8 PLESNIAROWICZ 1990, S. 159]

'*Hintergrundinformationen zu diesem Ereignis finden sich u. a. in [GODLEWSKA 1999, S. 90f],
|[DEMEK 1981] und [PLESNIAROWICZ 1990, S. 158ff]
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dem Publikum «zwischen den Zeilen» und auch die theoretische Auseinanderset-
zung mit dem romantischen Erbe fand 1981 ein jahes, wenn auch nur vorlaufiges,
Ende. Nachdem im August 1980 durch den Runden Tisch von Vertretern der So-
lidarnoé¢ und der Regierung fiir kurze Zeit Verinderungen in der Gesellschaft in
Gang kamen, wurde im Dezember 1981 das Kriegsrecht ausgerufen, was nach der
kurzzeitigen Offnung durch die «sanfte Revolution» eine extreme Verscharfung
der staatlichen Gewalt bedeutete. Theater und andere kiinstlerische Institutio-
nen wurden voriibergehend geschlossen, Kiinstlerverbande aufgelost, Zeitschriften
und Publikationen verboten etc. Ein Teil der Schauspieler und Regisseure traten
in einen Boykott, der in der Verweigerung der Mitwirkung im staatlichen Radio
und Fernsehen bestand. Das Kriegsrecht dauerte bis 1983. Kulturelle Aktivita-
ten fanden nun zumindest teilweise im Untergrund statt, Theater verlegten ihre
Vorstellungen in Kirchen oder Privatwohnungen, in sogenannten fliegenden Uni-
versititen wurde Wissen und Literatur weitergegeben etc. Die Geselischaft war
gespalten in eine offizielle und eine inoffizielle Ebene. Diese Situation hatte zur
Folge, daf sich jene «Martyrologie»?? fortsetzte, die in der Romantik begonnen
hatte. Dazu gehort unbedingt auch die Bedeutung der Exilanten fir die Kultur
im Inland. Im Exil wie auch im Inland wurde auf Strukturen aufgebaut, die es
bereits in der Romantik gegeben hatte. Nach wie vor war das Theater in Polen
extrem politisiert, was aber nicht bedeutete, daf man immer den direkten Bezug
zur politischen Realitit suchte, sondern sich durchaus weiterhin auf die biblischen
Implikationen des eigenen kulturellen Erbes bezog.?!
Daher wird von Zeit zu Zeit die These vertreten, die Romantik hitte in Polen
bis 1989 angedauert.?? Geht man von der Romantik als kulturellem Paradigma
aus, so findet diese These ihre Bestitigung darin, dak die Zeit des Kommunis-
mus landlaufig als Fortsetzung der Besatzung empfunden wurde, sich also an der
Wahrnehmung der historischen Umstéande seit dem Ende des 18. Jahrhunderts bis
1989 prinzipiell nichts geindert hatte.
Geht man von den veranderten gesellschaftlichen Bedingungen nach dem histo-
rischen Umbruch 1989 aus, so ware daraus zu schliefen, da# sich nun ein neues
Paradigma herausbilden miifte, iiber das sich in den 1990er Jahren rege Dis-
kussionen entfachten. «Wir miissen iiber ein neues polnisches Kulturparadigma
nachdenken, dessen Umrisse sich bereits abzuzeichnen scheinen. Im Zentrum wer-
den die Freiheit des Einzelnen und die hieraus erwachsenden tragisch-ironischen
Spannungen stehen. Eine Existenzphilosophie, die auch auf eine neu interpretier-
te polnische Romantik zuriickgreift, sollte unerliflicher Bestandteil dieses neuen
Denkens sein, das die Einfliisse von hoher und niederer Kultur, von gesamtnatio-
nalen wie spezifischen Alternativkulturen auszutarieren hitte.»%3
Im Zusammenhang mit einem neuen kulturellen Paradigma darf die Rolle der
katholischen Kirche bzw. des Katholizismus in Polen nicht unterschitzt werden.

2OMartyrologie ist ein gebrauchlicher Begriff, unter dem die tyrtiisch-messianistischen Bestre-
bungen in der polnischen Geschichte seit 1792 zusammengefaft werden.

?'Eine Chronik der Ereignisse, bezogen auf das Theater, befindet sich in [MAJCHEREK 2001b]
und |[GODLEWSKA 1999, S. 96-296].

2y.a. [MasrLowski 1998, S. 27|

23[JANION 1998, S. 41f]
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Nachdem die Kirche bis 1989 eine wichtige Rolle im «nationalen Befreiungskampf»
gespielt und wesentlich zu dessen Mythologisierung nach katholischen Mustern
(Martyrium und Heilsversprechen) beigetragen hatte, ist nun auch in Polen ein
Prozef der Privatisierung und Liberalisierung?® von Religion zu beobachten, der
in der westlichen Welt bereits frither eingetreten war, als die Religion «mit ei-
nem Paukenschlag» in die «sogenannte sikulare Moderne»?® zuriickkehrte. Die
Ausiibung religiésen Glaubens hat sich im Zuge dessen aus der 6ffentlichen in die
private Sphire verlagert. Daher unterliegt die Rolle der katholischen Kirche als
moralische Autoritit in Polen derzeit extremen Verinderungen.?®

Da die polnische Romantik in sich schon einen hohen Grad an Ambivalenz auf-
weist, der in der Folge durch unablissige Riickbeziige verschiedenster Couleur
fortgesetzt wird, stellt sich die berechtigte Frage, ob ihre Paradigmen iberhaupt
im engeren Sinne abgelost werden kdnnen oder ob sie nur immer wieder aus einer
neuen Perspektive aufgegriffen werden. Die Umdeutung des Paradigmas, die in
seiner Ambivalenz bereits angelegt ist, wiirde somit wieder eine neue Version der
Exegese des vielschichtigen Paradigmas hervorbringen. Die Dynamik der «Kunst-
innovation durch Retrogradation» ist dementsprechend als polnische Merkwiir-
digkeit beschrieben worden, «die im metaphysischen Denken verwurzelt ist».?
Oberflichlich betrachtet steht Lupa auferhalb des romantischen Paradigmas, weil
er kaum unmittelbar auf den von der Romantik dominierten Kanon des polnischen
Theaters zuriickgreift. Er hat keinen einzigen romantischen Text inszeniert, an de-
nen bisher kaum ein polnischer Regisseur vorbeigekommen ist. Es ist aber zu be-
riicksichtigen, dak er sozusagen durch die romantische Schule gegangen ist. Zwar
lebt und arbeitet er scheinbar jenseits der politischen Ereignisse und des offent-
lichen Diskurses, aber dennoch steht weder sein dsthetisches Konzept noch sein
Theater der Romantik so fern, wie man auf den ersten Blick zu vermuten geneigt
wire. Schon sein Postulat, mittels Kunst zur Schaffung eines «neuen Mythos»
beizutragen, von dem aus ich sein Werk analysiere, ist bereits in der Romantik
(nicht nur der polnischen} zu finden.

Mir scheint der Vorgang des Hervorgehens des Neuen aus dem Alten im Blick
auf Lupas Verhiltnis zum romantischen Paradigma interessant zu sein. Lupas
Theater wire somit als retrospektive Kunstinnovation zu beschreiben, insofern
als sein Werk vor der Zeit auf ein gewandeltes Paradigma im SchoRe des Alten
verweist, denn er hat lange vor 1989 nach anderen patterns gesucht, die sich von
den derzeit gingigen deutlich abgrenzen lassen.

24Bereits vor 1989 gab es auch dort Tendenzen zur Griindung neuer bzw. zur Ubernah-
me ferndstlicher Religionen, die sich nach dem gesellschaftlichen Umbruch verstiarkten, s.
[KARAS 1999] und [BARKER 1997].

3|pe VRies 1998, S. 16)

% Adam Michnik skizziert in einem Essay sowohl die kircheninternen als auch die politischen
Kontroversen iiber die Aufgaben der Kirche in der im Entstehen begrifienen neoliberalen Demo-
kratic im Polen der 1990er Jahre [MiICHNIK 1998). Interessanterwrise ergibt sich aus einer Studie
des polnischen Meinungsforschungsinstituts CBOS (Centrum Badansa Opinn Spolecine;), dak
der Riickgang der Religiositit in Polen in der ersten Dekadce der «Freiheit» nicht in dem voraus-
gesagten hohen Make vonstatten gegangen ist. Laut CBOS hielten sich 1999 95% der befragten
Polen nach wie vor fiir (katholisch) glaubig, nur 10% jedoch fiir tief gliubig, 60% gaben an,
regelmiiRig an der Heiligen Messe teilzunehmen [GowIn 1999, S. 7|.

7[Scumip 1995, S. 413]
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2.2 Demiurgie der Zweifler versus Messianismus

Schliisselfigur des romantischen Mythos ist der Miartyrer, der alle Schuld zur Er-
16sung der Welt auf sich genommen hat. Diesem Messias liegt der neutestamenta-
rische Christus zugrunde, der die Ambivalenz aus Marter und Tod einerseits mit
der Rolle des Weltenrichters andererseits auf sich vereinigt. Es ist auffillig, dag
historische Gestalten in Polen eher als Martyrer denn als siegreiche Heroen ver-
ehrt werden. Man denke nur an Tadeusz Koséciuszki oder auch Jézef Poniatowski,
die sich nicht als siegreiche Feldherren in das nationale Gedachtnis eingepragt ha-
ben, sondern als nationale Martyrer, oder an Emilia Plater, die Jeanne d’Arc des
Novemberaufstandes 1831, von der nicht ihre mutigen Taten, sondern die Uber-
lieferung ihres einsamen Todes im Vordergrund steht. Gombrowicz meint dazu
lakonisch: «Eine Parallele: der Pole, von Niederlagen gepragt, der Deutsche — von
Siegen.» 28

Der polnische, romantische Messianismus entwickelte sich als «eschatologische
Konzeption»?® auf der Grundlage der Erfahrung historischer Katastrophen und
des Zusammenbruchs der Hoffnungen auf Verinderung. Das staatlich inexistente
Polen wurde im 19. Jahrhundert zum Christus der Nationen stilisiert. «Der «Tod
Polens> nahm eschatologische Bedeutung an, sein Leiden war eine notwendige Be-
dingung der geistigen, dann aber auch der realen Wiedergeburt nicht nur Polens
selbst, sondern der ganzen Welt.»3! DaR in Polen aufgrund der besonderen politi-
schen Umstinde der Messianismus eine «kulturelle Dynamik» darstellte, «die den
Polen in hohem Mage die politische und 6konomische Dynamik ersetzte»32, ist in
diesem Zusammenhang von besonderem Interesse. Polen iiberdauerte 1792-1918
als reine Kulturnation. «Nation» meinte vor allem eine geistige, nicht eine ethni-
sche Gemeinschaft. Noch die Aktivititen der Opposition unter «kommunistischer
Besatzungs waren in hohem Magfe kultureller Art.

Garewicz sieht die Besonderheiten des polnischen, romantischen Messianismus in
seiner Universalitit und in der «Verkniipfung der Tradition mit der Erwartung des
«Neuen>» .33 Der Freiheitskampf der Polen fiir andere Volker Europas, hinter dem
sich der Anspruch auf die Befreiung der Menschheit verbarg, war die aktive Kom-
ponente des Messianismus vor der letzten Jahrhundertwende. Mastowski** weist
darauf hin, daf der polnische Messianismus nicht mit dem Chiliasmus gleichzu-
setzen sei: Es geht nicht um die Errichtung des tausendjihrigen Reiches Christi
auf Erden, sondern um die Propagierung einer Utopie.

Der Messianismus wurde im Laufe des 20. Jahrhunderts besonders von natio-
nalistischen Kreisen in ideologischem Interesse miRbraucht und modifiziert, so
daf die universalistische Tendenz des romantischen Messianismus als eine Ver-
sion unter mehreren Auslegungen in den Hintergrund riickte. In der Folge tra-
ten und treten messianistische Motive in der polnischen Literatur weit gefiachert

¥ |GomBROWICZ 19972, S. 851]

P|GAREWICZ 1992, S. 152]

g [Mickiewicz 1981, S. 221]

M[GarREwWICZ 1992, S. 153}

M asLowsk 1998, S. 34]

3MGaRrEWICZ 1992, S. 156] Der Autor bezieht sich hier auf Mickiewicz.
Mg [MasrLowskl 1998, S. 33}
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(von pathetisch bis grotesk) in Erscheinung. Das messianistische Denken brach-
te im Selbstempfinden der Polen eine Dominanz des Opfertums hervor, wobei
das daraus resultierende «Unschuldsparadigma» auch immer wieder zum Thema
von Kontroversen auf politisch-gesellschaftlicher Ebene, aber auch innerhalb der
Kunst®® gemacht worden ist. In den letzten Jahren scheint zumindest das auf das
unvorstellbar grausame Wirken des deutschen Nationalsozialismus in Polen be-
zogene Unschuldsparadigma ernsthaft zu bréckeln. Inzwischen (nach 1989) wird
immer wieder die Frage aufgeworfen, ob sich die «Martyrologie» als historische
Perspektive nicht iiberlebt habe.

Nun dringt sich die Frage auf, ob die utopische Perspektive nach Erreichen der na-
tionalen bzw. politischen «Unabhingigkeit»3® revidiert und/oder eine neue Utopie
gesucht wird? Betrachtet man Lupas, von ihm selbst als «neu» bezeichnete My-
thologisierungsstrategie und seine apolitische Zeitrechnung, so miite dies verneint
werden, denn der universalistische und anthropologische Zug des polnischen Mes-
sianismus hat sich auch nach 1989 keineswegs erfiilit. Unter diesem Gesichtspunkt
ist es besonders interessant, Lupas Theater und seinen «neuen Mythos» genauer
zu untersuchen.

In Lupas Werk, so verschieden sein Denken im Einzelnen von der polnischen Ro-
mantik auch sein mag, finden sich Spuren des universalistischen Zugs der Roman-
tik, den er seinerseits in individuelles Erleben iibersetzt.3? In der Art, wie Lupa
den Messias thematisiert, findet sich die eschatologische Dimension des romanti-
schen Messianismus wieder, dessen Formel, durch Leid kime Erlésung, Lupa in
Variationen der Formel iibersetzt, daf durch Zerstorung und Zerfall des Alten das
Neue, Zukiinftige hervorbricht. Erlésung steht als kaum eindeutig beschreibbare
Hoffnung nicht auf die Befreiung der Nation, sondern des Menschen schlechthin.
Menschliche Schuld wird in Lupas Theater auf menschlicher (weniger auf theo-
logischer) Ebene debattiert. Primisse seiner Dramaturgie sind die Ambivalenzen
zwischen Gut und Bése, Opfer und Tater, Schuld und Unschuld. Die Erlésung
bleibt im Irgendwo, kaum genau beschrieben, ein unbestimmtes Ideal, an dem
sich Lupas Protagonisten eher reiben, als da sie es einlosen kdnnten. Die Ohn-
macht dessen, der nach Erlésung strebt, wirft Fragen nach der Kraft, der Stirke
und den EinfluBmaoglichkeiten des Individuums auf und Fragen danach, ob die
erwartete und vorgestellte Erlosung tatsichlich Erlésung bedeutet.

Romantische Poetik beinhaltet nicht, dak der Dichter die Wirklichkeit imitieren,
sondern daf er eine neue Welt schaffen soll. Bei Bruno Schulz®® findet sich die
Auffassung wieder, der Kiinstlers sei ein «Demiurg», der eine zweite Genesis?®

33Hervorragende Beispicle dafir sind u. a. Swinarskis Romantiker-Inszenierungen und Tadeusz
Kantors Theater des Todes.

38Meiner Ansicht nach handelt es sich bei der verbreiteten Feststellung der politischen Un-
abhangigkeit Polens nach 1989 im Zusammenhang mit der Globalisierung um eine streitbare
These.

3"Einen analogen Vorgang kann man in der polnischen Frithromantik (oder der ersten Phase
der Romantik) wiederfinden, in der dem Dichter sein individuelles Erleben Spiegel der Welt war.

3 Bruno Schulz (1892-1942) war ein galizischer Dichter und Graphiker. Seine Prosa, insbe-
sondere das «Traktat iiber die Mannequinss, hat spitere Kiinstlergenerationen (u. a. Tadcusz
Kantor) beeinfluiit.

Y Puppen bzw. «Mannequins» (polnisch: manekiny) werden bei Schulz zu einer «zweite|n]
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manipuliert, er it eine neue, autarke Welt entstehen. Schulz spricht von einer
«degradierten Wirklichkeit». Es geht ihm in der Kunst um die Aufwertung des
Minderwertigen, wofiir haretische Methoden im Aufstand der Kiinstler gegen Gott
in Kauf genommen werden miiften, um das Niedere, Armseelige in die Sphare der
Kunst zu heben.® Einen dhnlichen Ansatz kann man bei Lupa wiederfinden, am
unmittelbarsten in seinen frithen Inszenierungen.

In vielen Inszenierungen Lupas, insbesondere in der frithen Phase, geht es zentral
um die Einweihung?! oder Initiation in das «Geheimnis der Existenz», die ein
Meister, der meint, diesen Proze$ schon hinter sich zu haben, an seinem Adepten
vornimmt. Aber auch die Meister scheinen nicht da angekommen zu sein, wo sie
ihre Schiiler hinbringen wollen. Auch die Meister leiden an ihrer inneren Leere,
derer sie sich auf verschiedenen Wegen zu entledigen versuchen, nicht immer mit
hehren Methoden.

Sucht man in Lupas Theaterwelt nach Repréasentationen des Messias, so st6ft man
einerseits auf Symbolisierungen der Erldserfigur, inspiriert von der christlichen
und darin insbesondere der alchemistischen Ikonographie, andererseits verbirgt
sich gewissermafen der Geist des Messias hinter diesen hiretischen Demiurgen,
die denen von Bruno Schulz verwandt sind. Im Zusammenhang mit dem Wertezer-
fall konstatiert Hermann Broch einen Riickgang des ethischen Empfindens bzw.
der MaSstibe, was sich in der Skrupellosigkeit der Geschopfe der «zweiten Gene-
sis» bei Schulz widerspiegelt. Desgleichen sind Lupas Kiinstler-Demiurgen nicht
gerade Verfechter der biirgerlichen Moral, im Gegenteil sieht er in ihnen schwan-
kende Wesen ohne klare ethische Orientierung. «Es scheint mir, daf die Mehrheit
der Menschen keine moralische Autonomie besitzt und sich auf das Rechtssystem
stiitzen muf. Kiinstler sind moralisch gefahrlich [...] Das beruht auf ihrer exal-
tierten ethischen Vorstellungskraft und ihrer Neigung zu Experimenten.»*? Aber
Lupas Figuren sind, und das ist wesentlich, in einem Entwicklungsprozef begrif-
fen, den sie selbst in die Hand nehmen. Dabei legt Lupa eine ironische Distanz43
zum Messias nach dem oder mitten im Wertezerfall an den Tag, die aber nicht
auf dessen zynische Blofstellung als vergangenes Ideal abzielt. Lupa stirkt seine
Figuren beim Zusammenklauben der Rudimente alter Werte, um aus ihnen neue
zu kreieren. Insofern soll Lupas Theater eine Art Demiurgie des «neuen Mythos»
sein, hinter der gleichzeitig die Suche nach einer neuen Ethik steckt.

So gewaltige Themen wie Demiurgie und Erlésung koppelt Lupa immer an die
Banalitit des Alltags und an das psychische Erleben von Individuen. Lupas Erlé-

Generation von Geschopfen» erklirt, der Mensch wird «nach dem Bild und Gleichnis eines
Mannequins» neu geschaffen [ScHuLz 1970, S. 44].

“IScuuLz 1970, S. 42)

“‘Im Jungen Polen war die sogenannte «Dramaturgic der Einweihungs («dramaturyia wta-
jemniczenia» ) sehr beliebt, in der es um die Initiation eines Adepten in Geheimwissen, in eine
Sphiire jenseits der Gedanken, in die menschliche Existenz ging. Witkacy bezieht sich in ei-
nigen seiner Stiicke darauf, c<kompromittiert» sie aber, in dem seine Protagonisten nicht zum
Geheimwissen vorstofen, was in Witkacys Terminologie dem Erkennen des «Geheimnisses der
Existenz» entspriche, sondern er sie stattdessen tragisch enden lift, s. |[DEGLER 1999, S. 84|
und [Sokor. 1985, S. 169).

“ZILupa 1999b, S. 60}

“IDicse Haitung kann als Indiz fiir Lupas Neigung zur romantischien Ironie (zum schwarzen
Humor bzw. zur Tragifarce und zur «Ironie des Schicksals») gelten.
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serfiguren erscheinen oft grotesk, was sie noch nicht unbedingt ihrer Herkunft von
romantischen Ahnen entledigt, die ihrerseits grotesk interpretiert werden kénnen.
Lupa zeigt in seinen mannigfaltigen Heilsgeschichten immer die menschliche Per-
spektive auf mythische Inhalte: Der kleine Mensch steht vor dem eigenen, manch-
mal iibergestiilpten, megalomanen Vorhaben, das er nicht einfach in praktische
Taten umsetzen kann — und wenn er das tut, scheitert er jimmerlich. Die Wirk-
lichkeit wachst Lupas «Erlésern» iiber den Kopf. Sie straucheln orientierungslos,
wihrend der fiir die polnische Romantik typische Erloser die Welt, die nicht seinem
Ideal entspricht, leidenschaftlich zum Kampf herausfordert und — scheitert. Lupa
folgt dem romantischen Schema nicht wirklich: Das Scheitern liegt bei ihm vor
dem Streben nach Erlésung, ist Ausgangspunkt der Dramaturgie, die ein offenes
Ende aufweist.

In Lupas Inszenierungen gibt es durchweg eine Metaebene, auf der iiber das Strau-
cheln der Protagonisten reflektiert wird. Dadurch erhilt das Straucheln einen
Sinn. Zu dieser Metaebene gehort die Selbstanalyse der Figuren, aber auch die des
Autors. Aus der «Architektonik»*! der Inszenierungen ergibt sich ein Diskurs des
Fiir und Wider der von den Figuren angestrebten Erlosungsansitze, deren Synthe-
se mitunter nur durch Ironie zu verstehen ist. Die Selbstanalyse der Protagonisten,
insbesondere der Erléserfiguren, ist pathetisch wie auch spéttisch, transzendental
wie auch irdisch. Lupa zeigt die Figuren in Situationen des normalen, belanglosen
Alltags; er kontrapunktiert biirgerlich-kleinbiirgerliche Stimmungen und Haltun-
gen aber mit sich abhebenden, die Figuren fiir einen Moment transzendierenden
Situationen. Nur daf es sich bei Lupa im Unterschied zu den romantischen Dra-
men weniger um gottgesandte Visionen, als um individuelle Traume handelt, aus
denen die transzendente Ebene erwichst. Zieht man jedoch die mystische Wende
vieler Romantiker in Betracht,4> so riicken sich die zunichst different erscheinen-
den Ansitze im «mystischen» oder «metaphysischen» Erlebnis wieder niher, d. h.
in einer Erfahrung, die individuell und transzendental zugleich ist. In Lupas Chri-
stusfiguren, die oft nur evoziert werden und nicht unbedingt auf der Biihne ver-
korpert werden, sondern «ein Gefiihl, eine Beunruhigung, eine Herausforderung»
bleiben, «in diesem neuen Bild des Gottessohnes, der nicht in tyrtdischer Weise
mit der Wirklichkeit ringt, gibt es keinen Hohn iiber die nationalen Mythen».!®

Die Wirkungsmaglichkeit von Kunst auf Politik ist in Polen seit der Romantik
mythologisiert worden. Das Drama, das fiir Handlung pradestiniert ist (bzw. lan-
ge war und sein wollte), gilt als wichtigste Gattung der Romantik, weil hier Wort
und Tat zu einer Einheit verschmelzen konnen.*’” «Wahre» Kiinstler gelten als
schreibend tatige Exponenten des Mythos von der Wirksamkeit der Kunst inner-
halb historischer Prozesse. Sie werden selbst zu meist leidenden Propheten des

445. Abschnitt 5.2

‘®Ein Grofteil der polnischen Romantiker (Mickiewicz und Slowacki eingeschlossen) scharten
sich im Pariser Exil ab 1842 um Andrzej Towianski und traten seinem mystischen Zirkel «Zirkel
der Sache Gottes» (Koloe Sprawy Bozey) bei.

4S{ZIELINSKA 2002, S. 8]

““"Dieses Bestreben berubt auf der, von den Romantikern selbst als tragisch empfundenen
Unméglichkeit der Beteiligung der sprechenden Dichter an den blutigen Aufstinden des Volkes.
Die wichtigsten romantischen Dichter befanden sich wihrend der Aufstinde in der politisch
bedingten Emigration. Jahrzehntelang wurden ihre Stiicke daher als Lesedramen rezipiert.
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romantischen Mythos stilisiert.

Lupa mochte sich mit seinem Theater hingegen nicht direkt in die Gesellschaft ein-
bringen und steht insofern dem «Mythos» von der gesellschaftlichen Wirksamkeit
von Kunst fern. Er «beschrinkt» sich darauf, Kunst zu schaffen. Doch ist dem
Theater das Kunsterlebnis immanent, was Lupa intensiv beriicksichtigt. Lupas
Theater steht in einer Tradition, in der das subjektive Moment des «metaphysi-
schen Gefiihls» objektiviert, und bei ihm auch transzendiert, werden soll. Indem
Lupa «metaphysische Erlebnisse» inszeniert, wohnt seiner Kunst automatisch ein
Wirkungspotential inne, das iiber die Grenzen der Kunst hinausweist. Die emotio-
nale Komponente ist dabei nicht zu unterschitzen (und vielleicht handelt es sich
hierbei um eine Besonderheit des polnischen Theaters). Auch kognitive Prozesse
werden in Lupas Theater emotional iibertragen.

2.3 Ich versus Heldenethos

Fir die Einlésung des romantischen Messianismus braucht es Helden oder Per-
sonlichkeiten mit starkem Ich, die Schuld auf sich nehmen, um Erlésung zu er-
moglichen. Der Kampf um Selbstbestimmung wurde intern in den verschiedensten
Formen der Subversion und Konspiration gefiihrt, wobei die Erfahrungen des 19.
Jahrhunderts fiir den Widerstand gegen die deutschen Nationalsozialisten wie
auch gegen die Kommunisten genutzt wurden. Widerstand gegen die fremde bzw.
als fremd empfundene Staatsgewalt brachte ein enormes Heldenethos in Umlauf.
Entgegen dem Ethos der Oppositionsbewegung in der Volksrepublik ist nach dem
Umbruch 1989 in Polen (wie in anderen ehemals sozialistischen Staaten auch) eine
Lawine des Wertezerfalls in Gang gekommen. Hatte die Opposition «Begiffe wie
menschliche Wiirde, Solidaritit, Freiheit und Wahrheit» als «Hauptvokabular des
Widerstands» benutzt, so ist nach 1989 «nicht die heile Welt aus Solidaritat und
Tugend « entstanden, die man hitte erwarten kénnen.*®

Das auf den romantischen Mythos von den grofen Individuen aufgebaute Helden-
ethos ist aufgrund fataler historischer Erfahrungen im 20. Jahrhundert getriibt
von Ohnmachtsgefiihlen. Mit der Tat (und auch das Wort kann als Tat gewertet
werden, s.0.), d. h. dem Freiheitskampf, kann der romantisch verstandene Held
seiner Ohnmacht entgegenwirken. Das Heldenethos steht im polnischen Diskurs
- und darin besteht seine Stdarke — nicht unkommentiert, sondern bot und bietet
immer wieder Angriffsflache fiir Spott und Ironie, Satire und Groteske. Bereits die
Romantik entdeckte das Paradox als Spielart der Wirklichkeit und des Denkens,
das zum Teil aus der Ambivalenz der Christusfigur selbst erwichst: Heldenhaf-
tigkeit und Ohnmacht, Leid und Erlésung, Schmerz und Freude, Untergang und
Rettung werden somit zusammengedacht.

Bei Lupa nun gibt es von vornherein keine Helden,*® sondern Menschen mit ge-

*|KrasNoDEgBSK1 1993, S. 331)

“*Im polnischen Sprachgebrauch wird interessanterweise nach wie vor der Begriff «Held» (pol-
nisch: dokater) verwendet, wo man im Deutschen inzwischen auf «Protagonists (polnisch: pro-
tagonista) ausweicht oder allgemein von «Figurs (polnisch: postaé) spricht. Dic Bezeichnung
«Protagonist», die auf den ersten Schauspieler im griechischen Theater zuriickgeht. ist Fir das
moderne polnische Theater kaum gebrauchlich. Im Deutschen verwendet man den Begritf «Pro-
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brochenem Heldenethos. Der Held ist immer der gescheiterte Held, nicht zuletzt
an sich selbst gescheitert und verzweifelt. Lupas Figuren betrachten ihr Leben
immer angesichts des Todes. Krisen, auch existentielle, und Umbriiche sind die
Grundsituation der Figuren, denen jedoch immer die Maglichkeit zur seelischen
Entwicklung eingerdumt wird, denn selbst traumatische Erlebnisse kénnen als
bereichernd, innere Katastrophen als positive Erfahrungen angenommen werden.
Lupas Nichthelden zeichnen sich durch ihre Einsamkeit aus.

Lupas Theater basiert auf der Annahme der Existenz eines Ichs, und sei es auch
ein virtuelles. Ich sehe hierin einen fundamentalen Unterschied zwischen Lupa
und majoritdren Tendenzen im postmodernen, westeuropiischen Theater. In Lu-
pas Theater wird das Ich durch den Kiinstler-Demiurgen stindig neu geschaffen.
Das Ich erhilt mythische Dimension nicht zuletzt dadurch, daR es in der Gegen-
wart nicht fakbar zu sein scheint. Es ist in Entwicklung begriffen. Lupas Figuren
suchen verzweifelt nach der Realisation ihres Ich. Sie erscheinen dabei als «Men-
schen ohne Eigenschaften» (Musil), die im Moglichen schwelgen und dabei das
Wirkliche vernachlissigen. Meist haben die Figuren in Lupas Theater ihre (oft
einst einflufreichen) gesellschaftlichen Rollen abgelegt. Sie befinden sich in einer
aus threm bis dato gewohnten Alltag herausgehobenen Lebenssituation, die sie
haufig in eine intensive Selbstreflexion treten lakt. Ihre Verbindungen zur Familie
sind zerstort. Lupas Figuren werden als «Schwiarmer» (Musil) prasentiert, die aus
einer realen Gestalt und deren Ebenbild im Traum bestehen.

Die Protagonisten wollen sich ihre Ichs aus den Schichten der Erinnerung, die
sich wie im Traum nahezu unausdeutbar iibereinanderlegen, und deren externer
Betrachtung (re)konstituieren. Lupa verquickt Traum und Wirklichkeit so eng
miteinander, so daR dieser schier unauflosbare canevas3® aus widerspriichlichen
Wahrnehmungen und Empfindungen Protagonisten wie Zuschauer verwirrt.
Dieses Patchwork aus der Ambivalenz zwischen Erinnerung, Traum und Gegen-
wart der Protagonisten auf der Bithne wird von einer narrativen Instanz beobach-
tet, vorangetrieben und kommentiert, die Lupa mit sich selbst besetzt. So entsteht
eine Selbstreflexion des Kiinstlers, der sich seiner Biographie iiber das Medium der
Protagonisten und seines kiinstlerischen Werdegangs auf der Metaebene erinnert
und es mittels der erinnernden Reflexion weiterentwickelt. In diesem Prozef, in
dem die Mittel des Theaters offengelegt werden, steht das Ich in einem alchemisti-
schen bzw. jungschen Sinne als Potentialitit im Raum. Das Ich ist in Entwicklung
begriffen. Es macht, um auf Jungs Worte zuriickzukommen, eine «Individuation»
durch.

Gleichzeitig steht das Ich als Ideal einer Ganzheit, die Jung im Archetypus des
Selbst beschreibt. Das Ich, das alle psychischen Widerspriiche in sich vereint, ware
fahig, als Subjekt seines Handelns aufzutreten. Es kann seiner Ohnmacht entge-

tagonist», um die militirische Konnotation des Wortes «Held» zu vermeiden. Die Bezeichnung
«Held» kann im Polnischen heute immer noch neutral verstanden werden, was imn Deutschen
nicht der Fall ist. Diese sprachlichen Verschiebungen verweisen auf historisch bedingte Unter-
schiede im Selbstverstindnis der Sprecher der beiden Sprachen.

%0 Canevas steht im Franzdsischen sowohl fiir ein netzartiges, vielschichtiges (Text-}Gewebe
als auch fiir cinen Entwurf bzw. eine Skizze. In dieser Doppeldeutigkeit scheint mir der Begriff
ein gecigneter Ausdruck zu sein.
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gentreten, indem es den Weg der Individuation beschreitet. Allerdings ist dieser
Weg eine Passion, im doppelten Sinne des Wortes: Leidensweg und Leidenschaft.
Leiden ist fiir Lupa «die stirkste, wichtigste Determinante unserer geistigen Rei-
fung» 5! Er faft Leiden als Initiation auf. In der Zielstrebigkeit der schmerzhaften
und doch notwendigen Individuation seiner Protagonisten kniipft Lupa durchaus
an die Passion Christi und damit an die Martyrologie an. Individuation beinhal-
tet auch die allmahliche Befreiung von Illusionen iiber das eigene Ich und sein
Verhiltnis zu Anderen, in denen das Individuum es sich bequem gemacht haben
mag.

Weiblichkeit ist bei Lupa ein mythogenes Thema, das im Zusammenhang mit
dem Ich und dessen Entwicklung steht. In der polnischen Mythologie der Weib-
lichkeit steht der Marienkult an erster Stelle. Die Mutter Gottes gilt als Mittlerin
zwischen Mensch und Gott sowie zwischen Erde und Himmel. In Maria vereint
sich ein irdisch-aktives und ein kosmisch-universelles Wesen. Sie wird kollekti.
als Schutzpatronin Polens und dessen reale Befreiung verehrt und gleichzeitig als
iiberreale, kosmische Kénigin, die als Symbol fiir das Reich Gottes auf Erden
steht. Dariiber hinaus gilt Maria als Muse der Kiinstler. Am Marienkult lagt sich
exemplarisch die enge Verbindung zwischen Asthetizismus und Spiritualismus>?
zeigen — eine Liaison, die typisch fiir die polnische Kunst ist und sich im Theater
bis heute fortsetzt.

Lupa formuliert das weibliche Wesen als Ideal fiir den Kiinstler, das zuhdrende und
hingegebene, nicht das wissende und kimpfende. Die Frau wird zum Symbol der
Bewahrerin eines Geheimnisses (oder des Lebensgeheimnisses schlechthin) oder
auch zum Symbol einer Hoffnung. Frauenfiguren werden bei Lupa meistens in
ihrer Mutterrolle gezeigt. Bei einem Teil wird die Schwangerschaft exponiert. Die
Mutter ist das Objekt kindlicher Liebe, miitterliche Figuren kénnen aber auch
Beraterinnen des méannlichen Protagonisten sein. Hat eine Frau keine Kinder, so
wird die Kinderlosigkeit zum Schliisselthema fiir die Figur. Das romantische und
positivistische Moment der Selbstaufopferung der Frau fir Mann und Heimat
existiert jedoch bei Lupa kaum und wenn doch, dann greift er es ironisch auf.
Mann und Frau sind in Lupas Theater wesensverschieden und doch ebenbiirtig,
wobei im jeweils Anderen immer das bedeutsam ist, was man selbst nicht ist
und hat.3® In Lupas Theater wird der Zerfall der traditionellen Liebesmythologie
durchgespielt. Die Liebesbeziehungen bei Lupa streben nach dem Hdochsten unu
enden mit Niederlagen. Sexualiiit ist dabei nur eine, auf Lupas Biihne zunehmend
marginale, Form der Vereinigung zweier Wesen, die eher platonisch wirkt, was
jedoch nicht heift, daB zwischenmenschliche Beziehungen nicht auch vom Koérper
her dominiert werden konnen. Zum Teil kann man bei Lupas Protagonisten von
Autoerotik sprechen, d. h. einer Erotik, in der die reale Bezugsperson fehlt. Andro-

S1Lupa 2002, S. 6]

325 IMasrowski 1998, S. 58]

3 Dicse Konstellation ist Jungs Modell von Anima und Animus als zwei verschiedene Aspekte
der menschlichen Seele dhnlich. Lupa gelingt es jedoch, was bei Jung nicht der Fall ist, die
weibliche Seite ebenso tiefgriindig zu belcuchten, wenn auch vielleicht stirker von aulen, als
Geheimnistrigerin mit einer Ambivalenz, wie sie den Mythen der Pandora oder der Dame mit
Einhorn eigen ist.
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gynitit ist das Ideal fiir die Geschlechtlichkeit des Mannes wie der Frau. Und die
Liebe zu einem anderen Menschen, gleich ob Mann oder Frau, besitzt immer auch
eine universelle Dimension. Obwohl Lupa die Fallen der Verkniipfung kérperlicher
und geistiger Liebe kennt, bleibt fiir ihn immer die androgyne Einheit als Utopie
bestehen, die letztlich der alchemistischen «conjunctio oppositorum» entspricht,
versinnbildlicht in der Vereinigung von Kénig und Kénigin. In puncto Absolutheit
der Liebe, die auf Erden unerfiillt bleiben mug, trifft sich Lupa in gewissem Sin-
ne mit romantischen Vorstellungen von Liebe. Gerade wegen der Androgynitit
seiner Figuren scheint er auf ein neues Paradigma fiir Geschlechtlichkeit hinzu-
weisen, auf einen Mythos, in dem beide, Mann und Frau, gleichermaRen Gebende
wie Empfangende, Aktive und Passive sein kénnten.

Ein zweites mythogenes Thema ist die Kindheit, die als Entwicklungspotential
interpretierbar ist. «Wenn wir im Interesse der logischen Sicht auf die Wirklichkeit
die kindliche Perspektive verwerfen, machen wir uns selbst zu Kriippeln.»%4

Die Kindheit gilt der Romantik als lindliches Paradies, das jedoch zum Gefing-
nis fiir den Heranwachsenden werden kann, aus dem eine Befreiung notwendig
wird. Das Kind gilt in der Tiefenpsychologie als Symbol fiir die Loslésung vom
Ursprung, wofiir Verlassenheit die Bedingung ist. Im Kind wird kiinftige Bewuft-
heit und Androgynitit antizipiert. In diesem Sinne wird es zum Symbol fiir die
Einheit der Personlichkeit durch die Einheit der Gegensitze. Nach dem Ausbruch
wird die Kindheit als verlorenes Paradies zum Thema der Kunst. Kindheit steht
fir Vergangenheit und oft fiir deren Idealisierung. Als Ideal oder Sinnbild einer
Utopie erscheint die Kindheit aus der historischen Zeit herausgehoben zu sein.
Der Riickbezug auf die Kindheit kann als Version des «Regresses zum Ursprung»
betrachtet werden, eine riickwirtsgewandte Dynamik der «Kunstinnovation durch
Retrogradation»,3 die schlieflich wiederum auf die Toten, die Ahnen, verweist.
Tod und Geburt werden zusammengedacht, die Zukunft aus der Vergangenheit
hergeleitet.

Lupa evoziert seine eigene Kindheit, d. h. er setzt seine persénlichen Erinnerungen
mit Inhalten der christlichen Mythologie und deren Rezeption in der polnischen
Romantik in Bezichung. In seinem Theater sind die Kinder vorwiegend auf sym-
bolischer Ebene dargestellt. Es gibt drei Typen von Kindern: Der Protagonist
wird als Kind gedoubelt, es handelt sich explizit um Waisenkinder oder es tau-
chen Kinder mit unbestimmter Herkunft auf. Ohne Herkunft entbehren sie quasi
ihres Uber-Ichs, also jener (nach Freud) von auBen gesetzten Kontrollinstanz des
Bewuftseins. Damit sind sie ungebunden, sie sind freie Wesen — zwangloser als
die erwachsenen Figuren, die den Riickblick in die Kindheit ihrerseits als Schauen
der Utopie empfinden. Lupas Darstellung der Kinder ist, wie Broch formulierte,
«wertfrei», und in dieser Wertfreiheit sind sie Triger der Utopie. Géttliche Kinder
sind in den verschiedenen Mythologien haufig Waisen.56 Waisenkinder symboli-
sieren die Ureinsamkeit des Menschen. Christus ist zwar nicht in dem Sinne eine
Waise, er wird jedoch in eine Situation hineingeboren, in der seine Eltern zu-
mindest zeitweise entwurzelt waren. Indem Lupa Themen der Entwurzelung und

$4|Lupa 2002, S. 6|
2 |ScumIp 1995, S. 413]
%%s. [KERENYI 1966, S. 71]
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Verwaisung aufgreift, kommt er also auf einen alten mythischen Stoff zuriick.
«Unreife» oder «Kindlichkeit»3? nennt Gombrowicz ein Phinomen, das Lupa zum
Ausgangspunkt fiir eine kiinstlerische Programmatik zwischen dem «Nicht mehr»
und «Noch nicht»3® wird, aus der seine works in progress hervorgehen. Geistige
Entwicklung oder Wandlung ist ein Schliisselbegriff nicht nur seiner Dramaturgie,
sondern seiner Weltanschauung, deren Ausgangspunkt die Kindheit ist. Wie ein
Kind sucht der Regisseur im Ungewissen. Wie ein Kind entdeckt er die immer neu
unbekannte Welt. Wie ein Kind versucht er ihr Ausdruck zu geben, und sei der
auch stammelnd und krakelig.

Weiblichkeit und Kindlichkeit gehoren zu den Archetypen der Individuation, die
Lupa in seinem Theater anstrebt. In ihnen driickt sich die Ungewissheit des Stre-
bens nach Selbstrealisierung oder Erweiterung des Ich aus. Fiir solche Selbstexpe-
rimente, die in anderen Zusammenhingen als Therapie funktionieren, sind Uber-
gangsphasen, verstanden im Sinne von «passages»,5? gewinnbringend. Wichtig fiir
Lupas Theaterarbeit ist daher das Modell der »psychischen Wandlung»5® sowohl
in Bezug auf die Figuren als auch auf die an den Inszenierungen Mitwirkenden.

575. u. a. [GomMBROWICZ 1970]

*8g. |[BrocH 1996, S. 719]
¥ Der Begriff der «passages (Schwellenzustand) wurde 1909 von Arnold van Gennep eingefiihrt
(B.JVAN GENNEP 1986]) und bezieht sich auf eine kollektive Erfahrung im Ritus.
[Lupa 1993]
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Kapitel 3

Individuation hinter den Worten

3.1 Die Besonderheiten von Lupas «szenischer Ecri-
ture»

In den folgenden Abschnitten mochte ich genauer auf die Dramaturgie in Lupas
Theater eingehen. Zunichst folgt eine allgemeine Einflihrung in zentrale Aspekte
der Dramaturgie und methodologische Erlauterungen zu meiner Vorgehensweise,
um dann die Dramaturgie im Zusammenspiel mit Raum, Musik und Schauspiel
zu beschreiben.

Es ist mir wichtig festzuhalten, daR ich als Interpretin der Texte erstens nahe an
den Texten (einschlieBlich der Inszenierungstexte) bleiben will und zweitens, da
meine Position die einer Fragenden ist. Ich bemiihe mich um die Untersuchung
der Struktur der Texte aus verschiedenen Blickwinkeln und gehe dabei vorwiegend
rezeptionsisthetisch vor. «Interpretation ist eine Funktion der Identitit, insbeson-
dere einer Identitit im Sinne von Variationen iiber ein Identititsthema».! Norman
N. Holland hat eine Rezeptionstheorie entwickelt, die sich nicht auf die Befragung
einer reprasentativen Menge an Rezipienten stiitzt, sondern auf die Feststellung,
daf «jeder Leser im Rahmen seines eigenen Identititsthemas das Werk neu»?
schafft. «Identitit schafft sich selbst neu oder, um es anders zu sagen, Stil - im
Sinne des personlichen Stils — schafft sich selbst. D. h., wir alle benutzen als Leser
das literarische Werk, um in ihm ein Symbol unseres Selbst und schlieflich un-
scr Ebenbild zu entdecken.»3 Jede Interpretation ist nicht nur subjektiv, sondern
steht als eine (Rezeptions-)Erfahrung in einem groferen ProzeR, den Lupa nach
Jung «Individuation» nennt, verstanden ais Identitit im Wandel.

Bei meinen Analysen von Lupas Texten, die fiir sich bereits Interpretationen der
Ausgangstexte sind, handelt es sich um die Interpretation einer Interpretation.
Mein Standpunkt ist der einer Aufenstehenden, was gleichzeitig Vor- und Nach-
teile mit sich bringt: Der innerliche und auch empirische Abstand des Fremden
kann den Blick auf Phinomene 6ffnen, die dem Involvierten verschlossen bleiben.
Gleichzeitig entgehen meiner Wahrnehinung sicher Dinge, die dem Involvierten

'|HoLLaNnD 1979, S. 1135]
|HoLLanp 1979, S. 1139]
3|HoLLanp 1979, S. 1136]
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selbstverstandlich geldufig sind.

3.1.1 Virtuelle Biographie

Die Wirklichkeit stellt Lupa als Vision dar, als Projektion des Erlebten, denn sie
entsteht erst im subjektiven Erleben: Historische Ereignisse werden von Indivi-
duen erlebt, die eine subjektive Erinnerung daran bewahren, zusammengesetzt
aus alltiglichen Erlebnissen, die in Krisenzeiten in einen ganz anderen Kontext
geraten konnen und dem Alltag entwachsen. Die Wahrnehmung dieser Erlebnisse
ist widerspriichlich, zum Teil sogar feindlich. Das Marginale, Unsichtbare, Inne-
re steht im Mittelpunkt des Interesses des Regisseurs. Dazu braucht er Zeit und
Liicken im Inszenierungstext, die der Zuschauer mit der eigenen Erfahrung, mit
eigenen Assoziationen und Gedanken ausfiillen kann, wofiir ein hohes Maf an
Geduld und Konzentrationsfahigkeit erforderlich ist. Am Beispiel seines Theaters
wird die Vielschichtigkeit des «kulturellen Gedichtnisses»* deutlich, das sich aus
der Summe der Bruchstiicke individueller Erinnerungen aller - der am historischen
Ereignis Beteiligten und deren Nachkommen - zusammensetzt.

Will man die Eckpunkte der Realitiit herausarbeiten, die Lupa in seinem Theater
vermittelt, umsetzt oder iibersetzt, fallt zunichst die kiinstlerische Aufarbeitung
der eigenen Biographie ins Auge. Dabei handelt es sich nicht um ein Aquivalent
der Biographie, sondern um eine eigenstindige kiinstlerische Leistung, die sich
aus erinnerten, getriumten und gedeuteten Elementen der Biographie speist. Ich
arbeite mit dem Begriff der Selbstreferentialitat, der neben dem Riickbezug auf
die Biographie des Kiinstlers auch die Aufarbeitung des eigenen Werks einschliefit.
Die biographischen Selbstreferenzen beziehe ich in die Analysen als archetypische
Muster, nicht als konkrete Ereignisse ein: Wenn Lupa beispielsweise im Biihnen-
bild der Inszenierung «Die Trauung» den Dachboden des Schulhauses nachbaut,
in dem er in Jastrzebie Zdroje aufgewachsen ist, dann zitiert er zwar direkt seine
Biographie, stilisiert sie jedoch zum Kunstprodukt, das auch ohne das Wissen um
das biographische Zitat funktioniert. Letztlich zeigt Lupas Theaterarbeit einen
ProzeR der sich verindernden Selbstdeutung. Wenn sich der leibliche Vater Lupas
17 lange Jahre in Siyphosarbeit damit beschiftigte, cin eigenes Haus zu bauen,
und das Motiv des Hausbaus wiederholt in den Inszenierungen des Sohnes auf-
taucht, so betrachte ich das Motiv als Symbol fiir die archetypische Haltung von
Maiénnern, die - zumindest in Lupas Darstellung — ain Projekt der cigenhindigen
Schaflung einer realen, eigenen Welt scheitern. Die biographische Episode be-
trachte ich als erzihlte Geschichte und insofern im Rahimen der Selbststilisierung
als Fiktion oder «Legende».® Seine Erinnerungen stilisiert Lupa zu «mythischen
Landschaften» .6

Daher spreche ich von «virtueller Biographie». Dieser Zugang scheint mir sinnvol-
ler zu sein, als der direkte Bezug des Werks auf die Biographie. An der virtuellen
Biographie |dBt sich der Mythos des Ich oder des Selbxst (als Ablésung des roman-
tischen Heldenmythos) verdeutlichen. Fiir die Postmodcrne wird eine «Ubersit-

‘|AssMANN 1992]
[Tomasewskia 1923, S. 56f]
%s. [Lupa 2002, S. 6]
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tigung» des Selbst konstatiert, die aufgrund der Vielfalt unzusammenhiangender
Ausdrucksweisen des Selbst in der postmodernen Gesellschaft entstanden ist.’
Das Selbst definiert sich nur noch in seiner Bezogenheit auf Andere.® Uber das
Mittel der Selbstreferentialitit ist Lupa bemiiht, das in Scherben liegende Ich
wieder zusammenzufiigen. In diesem Prozef verkniipft er romantische Vokabeln
wie Leidenschaft und Inspiration mit modernistischen wie Logik, Vernunft und
Erkenntnis. Durch die psychologische Genauigkeit gelingt es ihm, Romantik und
«Sachlichkeit»® zu einem neuen Selbstkonzept zusammenzufiigen, das iiber den
postmodernen Ansatz des «iibersittigten Selbst»!© hinausweist.

An der Gesamtheit der Inszenierungen ist zu beobachten, daf sie sich zusam-
menfiigen, als seien sie ein einziges Werk. Das entspricht Lupas Intention: «f...]
nicht die Prasentation der Inhalte einzelner Dramen interessiert mich, sondern
der innere, d. h. mein personlicher, Reifungsprozef der Inhalte, ihr Anteil am Akt
der Individuation.»!! In dem Mage, in dem fiir Krystian Lupa das Theater sein
Leben ist, ist an ihm sein personlicher Prozef der Individuation ablesbar. Das
kiinstlerische Schaffen ist zur existentiellen Notwendigkeit geworden.

Lupa wahlt fiir sein Theater Texte aus, die er in seinen eigenen kiinstlerischen
Lebenslauf integriert, die aber in sich schon als eine Art literarischer Lebensiauf
funktionieren. Die Rezeption literarischer Werke anderer Autoren und deren Ver-
arbeitung geschieht auf der Grundlage eines personlichen «Identititsthemas».!?
Beinahe manisch wiederholt Lupa sein Identititsthema: Wandlung durch Selbst-
analyse und Selbstkreation, Erkenntnis des Selbst und Gottes. An Lupas Regie-
arbeiten wird deutlich, wie tief er an den Menschen und an ein wandelbares Ich
glaubt.

Es ist nicht zuletzt die Homogenitit der Motive und der literaturgeschichtlichen
Schwerpunkte, die Lupas Inszenierungen als Ganzheit erscheinen lassen. Lupa
verwendet die literarischen Texte haufig zwei- oder mehrmals. Die Arbeit an den
Texten ist ein dynamischer Prozef der Bewuftwerdung, einzelne Aspekte und
Konstellationen der Literaturvorlage sind beweglich in Bezug auf die aufzufiih-
renden Szenen, die oft erst zu Probenende festgelegt und auch nach der Premiere
noch modifiziert werden — die Auffiihrungen reifen, wo sich in anderen Theatern
die Vorstellungen in Routine etc. abschleifen. Durch diese Offenheit im Umgang
mit Texten schimmert an jedem Moment der Auffihrungen die psychische Situa-
tion der Jetztzeit, in der sich die Mitwirkenden konkret befinden bzw. auf die
sie reagieren, hervor. Aufschlufreich in diesem Zusammenhang ist auch die Tat-
sache, daf einige Schauspieler seines Ensembles immer wieder in vergleichbaren
Rollen besetzt sind und somit an der Verfassung dieser «virtuellen Biographie»
in personae mitwirken.

Die priadestinierte Form fiir die Verkniipfung von Theater und Biographie sind

s. [GERGEN 1996, S. 29]

SIGERGEN 1996, S. 45ff] Die Folge der Ubersiittigung nennt Gergen Multifrenie, womit kein
Krankheitsbild beschrieben wird, sondern ein Personlichkeitsmodell des Menschen in der Post-
moderne.

?s. Abschnitt 5.5.5

95, [GERGEN 1996)

'[Lura 1984, S. 9)

'2|[HoLLaND 1979]
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Lupas Tagebuchmonologe, in denen Theater und Leben ineinanderhaken, wobei
die Grenze verwischt, denn ein Grofteil seines Lebens vollzieht sich im Theater.
Der Leser erfahrt neben Selbstgesprichen des inszenierenden Regisseurs iiber ein-
zelne Szenen und Figuren auch Einzelheiten seines Privatlebens, allerdings weiter
zuriickliegend. Die Gegenwart bleibt im Dunkeln. In den Tagebuchfragmenten
befinden sich dariiber hinaus Szenenentwiirfe, Lupas «Apokryphen» zu den insze-
nierten Werken. Dabei entstehen hybride Formen der Erinnerung, z. B. sind die
Traume der Tante in «Die Versuchung der stillen Veronika» tatsichliche Trau-
me der Schauspielerin, die Lupa in weiblicher grammatischer Form in seinem
Tagebuch notiert.!® Lupa hilt die minutengenaue Uhrzeit und das Datum der
Eintrige fest, wobei die Tagebuchausschnitte meist nicht in chronologischer Rei-
henfolge veroffentlicht werden, sondern thematisch geordnet. Die Minutenangabe
des Notierens von Gedanken hebt ihre ephemere Anlage hervor. Oft sind die Séitze
nicht vollstindig, von Gedankenstrichen und Auslassungspunkten unterbrochen.
Er publiziert sukzessive Ausschnitte aus dem Tagebuch in diversen Programm-
heften und Zeitschriften und in zwei Biichern («Utopia i jej mieszkaricy»'* und
«Labirynt»1%). Lupas Selbststilisierungen haben einen Anklang an den seit Ro-
mantik und Jungem Polen tief verwurzelten Kiinstlerkult.

3.1.2 Narratives Theater

Die Struktur der Dramaturgie in Lupas Theater ist «narrativ». Ich sehe das «nar-
rative Theater» als eine Erweiterung des Begriffs «Autorentheater».!®

Lupa kann fiir alle seine Inszenierungen, insbesondere aber fiir seine Prosaadap-
tationen, als Autor bezeichnet werden, und er nennt sich selbst so. Er will die
literarischen Texte immer zunichst «als normaler Mensch»!? lesen und genie-
Ren, nicht als Regisseur und im Blick auf eine Inszenierung. Er adaptiert haufig
Biicher, deren erste Lektiire linger zuriickliegt. Den Vorgang der kiinstlerischen
Adaptation der Texte anderer Autoren bezeichnet er als eine Art «Durchleben»
des Romangeschehens, dhnlich der Titigkeit eines Mediums. Lupa verinnerlicht
den entsprechenden Text in einem so hohen Make, daR er unwillkiirlich sich selbst
als Autor setzt. «Manchmal schreibe ich in meinen Tagebiichern vollig unbewuft
<ich», es ist mein Roman, nicht Brochs. Das ist eine Art Wahnsinn, in dem ich
zu Napoleon werde. Ich kaimpfe nicht dagegen an, denn erst dann bin ich wirklich
psychisch bereit zur Schaffung dieser Realitit im Theater.» '8 Mit Sekundirlitera-
tur bzw. theoretischen Schriften der Autoren beschiftigt sich Lupa, wenn es scine
Zeit erlaubt, erst nachdem die Vorstellung fertig ist. Ein wissenschaftlicher Blick,
den er fir oberflichlicher hilt als die kiinstlerische Verarbeitung, wiirde ihm den

35 [Lura 19970, S. 30}

M[Lupra 1994b)

'*[Lura 2001¢|

'®Polnisch: teatr autorske Der polnische Begriff birgt, stirker noch als der deutsche, die Eigen-
stindigkeit und Unabhingigkeit des so attributierten Theaters. Irn Deutschen ist eine analoge
Bezeichnung bislang vor allem in Bezug auf den «Autorenfilin» gebrauchlich.

"ILupa 2001g, S. 13]

"“[Luea 1999¢|
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direkten Kontakt zur Literatur verstellen, ihn als Kiinstler behindern.'?

Lupa assimiliert die Ausgangstexte der Adaptationen als «seine» Texte und ver-
eint somit die Rolle des Autors und des Regisseurs auf sich. Spitestens seit «Die
Pragmatiker» (1981} ist Lupa bei moglichst jeder Vorstellung im Zuschauerraum
anwesend. Nach eigenen Angaben begibt er sich absichtsvoll auf die Seite des
Publikums, will aber «aktiver» und «agressiver» als die iibrigen Zuschauer sein.
Bereits in Jelenia Géra Ende der 1970er Jahren benutzte Lupa bei den Proben eine
Trommel als Kontaktmittel zu den Schauspielern.?® Die Trommel nutzt er spéter
in mehreren Inszenierungen aus dem Zuschauerraum heraus. Er gebe den Schau-
spielern nicht einen Rhythmus vor, sondern mochte im Gegenteil den Rhythmus
der Schauspieler aufnehmen. Indem er auf jeden ihrer Impulse antworte, schaffe
er «etwas in der Art eines Echos, eines Reflexionsraums, eines Resonanzkorpers»
und will den Schauspielern «das Gefiihl der Notwendigkeit»2! geben. Lupas ak-
tive Priasenz funktioniert idealiter als Dialog zwischen Autor-Regisseur und den
Schauspielern. Durch seine Prisenz schafft Lupa eine unmittelbare Verkniipfung
zwischen sich und dem Biihnengeschehen. Kantor hatte diese Verkniipfung in der
Entwicklung des Theaters des Todes auf eine existentielle Ebene gehoben, indem
er selbst immer korperlich anwesend war und sich in einem bzw. mehreren Ichs auf
der Biihne doppelte. In der Inszenierung von Bulgakows «Meister und Margarita»
2002 betritt Lupa zum ersten Mal in seiner Laufbahn wiahrend der Vorstellung in
persona die Biihne, geht aktiv auf das Bithnengeschehen und die Figuren ein, gibt
den Schauspielern Anweisungen, um alsbald wieder auf seinen Platz im hinteren
Teil des Zuschauerraums zu verschwinden und von dort aus weiter den Rhythmus
der Auffiihrung zu dirigieren.

Neben der Autorenfigur, die Lupa durch seine korperliche Prisenz kreiert, gibt es
eine Reihe anderer Autorenfiguren, die von Schauspielern gespielt werden, z. B.
Franz Murau in «Ausloschung», Bertrand Miiller in «Die Schiafwandler», die Be-
richtsstruktur in «Kalkwerk». So entstehen mehrere Ebenen der Narration. Nicht
zuletzt diese Vermischung der Narrationsebenen macht die Virtualitat der Bio-
graphie deutlich. Aufgrund der Vielschichtigkeit bzw. Mehrfachidentitit sehe ich
den Autor in Lupas Theater als eine abstrakte Grofe an. Lupas Autorenfiguren
konnen analog zu Wayne Booth’ (literaturwissenschaftlichem) Begriff des «impli-
ziten Autors» verstanden werden, mit dem weder der fiktive Erziahler noch der
reale Autor gemeint sind, sondern die Gesamtbedeutung des literarischen Werks
bzw. hier nun der «szenischen Ecriture».? Ein so verstandener Autor vereint
auf sich den «moralischen und emotionalen Gehalt jeder kleinsten Handlung und
Erfahrung jeder einzelnen Romanfigurs sowie «das intuitive Erfassen eines voll-
stindigen kiinstlerischen Ganzen».?? In Lupas «narrativem Theater» laufen in
der abstrakten Person des Autors emotionales Erleben und das Streben nach ob-
jektiver Erkenntnis zusammen.

19, [Lupa 1999¢|

5. [Lupa 2000f, S. 14]
MLupa 1984, S. 9]
22[LEnMANN 1999, S. 95, 124]
33[BooTn 1961, S. 146]
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3.1.3 Traumdramaturgie

Lupa verschrinkt in seinem Theater Realitit und Traum. Ich spreche von «schwe-
bender Faktizitiat», wenn innere und adufere, bewufite und unbewufite Vorginge
nahtlos ineinander iibergehen. Die Ambivalenz zwischen Wachen und Traumen
hat die Funktion, die eigene Kindheit und die mannigfaltigen Schichten der Erin-
nerung inszenierend wiederzubeleben, vergleichbar der Funktion, die Freud dem
Traum zuschreibt. Wesentlich fiir Traumbilder ist die Non-Hierarchie zwischen Bil-
dern, Bewegungen und Worten. Traumgedanken bilden eine Textur, die Collagen
bzw. Montagen oder Fragmenten dhneln. Wie Hieroglyphen treten die Traumbil-
der ins Bewuftsein. Sie sind ein aus der Realitit entstandenes, aber verformtes
Material. Theater, das mit Traumen arbeitet, funktioniert analog zur Traumar-
beit. Artaud sprach von der «poetische[n| Tragweite der Triume»2* und definierte
die Sprache der Biihne folgendermafen: «Es geht nicht um die Unterdriickung des
artikulierten Wortes, sondern darum, den Wortern etwa die Bedeutung zu geben,
die sie im Traum haben.»2® Durch die narrative Metaebene wird Lupas Theater
der Supervision eines Traums vergleichbar. Deshalb spreche ich von «Traumdra-
maturgie».

Diese Art von Dramaturgie erméglicht es Lupa, einen Schwebezustand zwischen
tatsichlicher Realitit und deren Wahmehmung zu schaffen. Dadurch gelingt ihm
eine tiefgreifende Analyse der Protagonisten. Diese Methode hat er liber Jahre ent-
wickelt und verfeinert.?® Sie gehdrt zur Grundstruktur aller seiner Inszenierungen,
auch schon in der ersten Schaffensphase. In «Die Mutter» (1979) teilte Lupa das
Biihnengeschehen in zwei Ebenen, indem er die tatsichlichen und die vorgesteliten
Vorgénge gleichberechtigt darstellte, wobei die Traumebene die «dunkle Seite des
Protagonisten» zeigte, «seine unterdriickten Phobien, Angste, Grausamkeiten» .2’
Und in «Durchsichtiges Zimmer» (1979) kehrt Ewa, die Geliebte des Protagoni-
sten, nach ihrem Weggang im Streit als sein Phantombild wieder, sc daR sich auch
hier die Ebenen von Realitit und Traum ineinander verschieben.

Im Traum wird das Individuum mit seinen Erinnerungen konfrontiert, so wie sie
im Unbewuften geformt sind. Lupa pflegt einerseits die Kunst des Erinnerns und
legt andererseits offen, wie wechselhaft und widerspriichlich Erinnerungen sein
kénnen. Erinnern hat in Polen in besonderer Weise mit dem Toten- oder Ahnen-
kult zu tun, der in der Kunst auRerordentlich prisent ist.2? Es ist auffillig, daR ein
groker Teil der Figuren des polnischen Theaters eindeutig Tote sind, ein Merkmal
der Romantik, das sich auch bei Lupa wiederfindet, z. B. in «Ausloschung», wo die
Toten aus der Erinnerung den Lebenden leibhaftig erscheinen. In Lupas Theater
wird die eigene Vergangenheit iiber fremde Stoffe evoziert.

Zum Erinnern gehort auch das Vergessen, das Verdringen und die Riickkehr des

24 Artaud zitiert nach [BRAUNECK 1991, S. 398]

33 Artaud zitiert nach [BRAUNECK 1991, S. 399]

**1n diesem Zusammenhang ist eine Verwandtschaft zur Dramaturgie in Strindbergs spiten
Stiicken nicht zu leugnen, wobei ich keinen Hinweis gefunden habe, daf Lupa direkt auf Strind-
berg Bezug genommen hiitte.

¥7IN1zioLEK 1997, S. 57]

?81ch erinnere nur an Kantors Theater des Todes, aber auch an Inszenierungen von Grotowski,
Staniewski u.a.
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Verdrangten. Aus der Erinnerung konstituiert sich die Identitat der Figuren in
Lupas Theater. Er versteht den ProzeR der Erinnerung als flieRenden. Die Erinne-
rungsbilder tauchen auf und verschwinden wieder. Sie iiberlagern sich in der dich-
ten, undurchschaubaren Textur der Trdume, die Lupa in seinem Theater inszeniert
und durchlebt, gleichzeitig aber seziert und analysiert. Lupa zelebriert Erinnerun-
gen in seinem Theater teilweise als Erinnerungsrituale, wodurch er auf seine Weise
eine besondere Form polnischen Umgangs mit Erinnerung bzw. Vergangenheit auf-
greift. Lupa wiinscht sich wie Witkacy, der Zuschauer moge das Theater mit dem
Gefiihl verlassen, «aus einem merkwiirdigen Traum zu erwachen, in dem selbst
die alltaglichsten Dinge jenen eigenartigen, unergriindlichen Zauber besaken, der
fiir Traumgebilde kennzeichnend ist, die sich mit nichts vergleichen lassen.»*®

3.1.4 Mythogene Figuration

Lupa sucht nach einer «Dramaturgie der offenen Figuren, in der die menschliche
Handlungsweise von eindeutigen Erklirungsmustern frei ist».3° Seine Figuren sind
vieldimensional und oftmals widerspriichlich in ihrem Wollen und Handeln. Sie
sind daher immer nur uber mehrere Zuginge gleichzeitig zu fassen und zum Teil
nur schwer eindeutig zuzuordnen. Ihre Mehrdimensionalitit enthebt sie der Ste-
reotypisierung und 138t sie durchaus mit aus den Mythologien bekannten Figuren
verwandt erscheinen.

Lupa arbeitet mit einer Dialektik aus offener Figuration und Typologie. Neben
psychologisch fein ausgearbeiteten Figuren gibt es typisierte bzw. stilisierte Figu-
ren. Die letzteren bringen oft ein groteskes Moment in die dargestellten Situatio-
nen oder haben die Funktion, die szenische Darstellung komplizierter intellektu-
eller Diskurse humorvoll aufzulockern oder deren Theatralisierung iiberhaupt zu
ermdglichen. Es gibt auch Typen, die lediglich als Symbol dienen. Uberginge zwi-
schen typischen und psychologischen Aspekten innerhalb einer Figur kann einen
Entwicklungsprozef fiir sie bedeuten oder aber die symbolische Heraushebung
eines Zustands der entsprechenden Figur auf eine universelle Dimension.

Jungs Archetypen sind eine Hiille, die fiir jedes Individuum neu zu fiillen ist und
sie entwickeln sich im Rahmen der Individuation. Weil sie sich durch Offenheit und
Prozessualitidt auszeichnen, eignen sie sich als Modell fiir Lupas Figuren. Es geht
mir nicht darum, die «Archetypen», so wie sie C. G. Jung ausgearbeitet hat, in
Lupas Theater wieder aufzufinden, sondern um das Prinzip, das das Wort «Arche-
typus»3! impliziert, d. h. ein Urbild, eine Urform, eine in ihrer Allgemeingiiltigkeit
mythisch zu nennende Geschichte bzw. Figur herauszukristallisieren.

3.1.5 Offene Form

Im Theater ist einmal Geschaffenes zu jedem Zeitpunkt verianderbar; jede Vor-
stellung ist von Neuem erschaffbar, kreiert von Individuen in einer jeweils neuen
Situation. Lupas Theater hat eine offene Form. Er fordert deshalb absolute Risi-

PIWITkIEWICZ 1974b, S. 264]
¥[Ni1zioLEK 1997, S. 47|
3 Griechisch: arche bedeutet Anfang, typos heift das Geprigte.
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kobereitschaft vom gesamten Ensemble, wihrend er als Regisseur den Blick auf
die «Architektonik» der gesamten Inszenierung wahrt.

Lupas Inszenierungen weisen Ahnlichkeiten zu den Stationendramen der Jahrhun-
dertwende auf, selbst, wenn es sich bei der Vorlage um in Akte unterteilte Stiicke
handelt. Beispielsweise unterteilt Lupa seine Inszenierung der «Pragmatiker» von
Witkacy in einzelne Stationen, wobei er diese zusitzlich in zwei (statt bei Wit-
kacy drei) Akte unterteilt. Anhand der Stationen wird der Entwicklungsprozef
des Protagonisten Plasfodor beschrieben. Das Stationendrama gilt als Drama der
offenen Form, in dem die dramatische Spannung gelockert wird und die Handlung
nicht auf klar festlegbare Hohepunkte und nicht unbedingt auf ein eindeutiges
Ende zusteuert. Eben diese Struktur libernimmt bzw. erfindet Lupa fiir sich neu.
Die Individuationen in seinem Theater sind im Grunde genommen Leidenswege
und wecken Assoziationen an die Passion Christi.

Bereits die Ausgangstexte der Prosaadaptationen sind durch eine Offenheit der
Form gekennzeichnet. Es sind Fragmente und literarische Experimente, z.B. ist
Rilkes «Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge» ein Roman aus thematisch
disparaten Tagebuchaufzeichnungen, Musils «Der Mann ohne Eigenschaften» ein
ca. 2000-seitiges Fragment, Brochs «Die Schlafwandler» der heterogene Versuch,
einen polyhistorischen Roman zu verfassen. Lupa nutzt die «Mittelbarkeit» der
Prosa im Unterschied zur «Unmittelbarkeit»3? des Dramas, um die psychologische
Vielschichtigkeit der Figuren, die Uneindeutigkeit ihrer Intentionen und die Ver-
wirrung ihrer Handlungen darstellen zu kénnen. An Lupas Dramaturgie wird seine
grundsitzliche Haltung ablesbar, das Fragmentarische als Chance aufzufassen und
den Prozef dem Ergebnis vorzuziehen. Bemerkenswert in diesem Zusammenhang
ist die Parallele zu den romantischen Dichtern, die dem Fragment den Vorzug vor
abgeschlossenen Werken gaben.

Den adaptierten Texten fiigt Lupa zudem noch «Apokryphen» hinzu, d. h. Text-
passagen, die er selbst schreibt oder aus Werken Dritter zitiert. Seine Texte zeich-
nen sich durch die Verdichtung prosaischer Handlung und durch Uberlagerungen
verschiedener Ebenen aus, die Lupa «Palimpsestes»3® nennt. Diese «Palimpse-
stes» werden wihrend der Proben aus Dialogtexten, Subtexten und Mctatexten
im Zusammenspiel mit den aufertextuellen Elementen wie Musik, Raum, Licht,
Kostiim, Gestik, Mimik etc. entwickelt.

Lupa schreibt und probiert, ohne vorher genau zu wissen, wo die Arbeit hinfiihren
wird. Vor Beginn der Proben legt er lediglich fest, welche Passagen aus dem Roman
voraussichtlich in der Adaptation enthalten sein werden. Seine sehr personliche
Vision des Werks und der Figuren, die sich im Laufe vieler Jahre herausgebildet
hat und in die biographische Erfahrungen und die Beschiaftigung mit anderweitiger
Literatur und Philosophie eingeflossen sind, wird von den Individualitaten des
Ensembles bereichert. Wahrend der Proben entwickelt Lupa den Text weiter.
Erst am Ende des Probenprozesses wird der Text der Adaptation festgeschrieben,
was nicht bedeutet, daf die Arbeit hiermit tatsichlich abgeschlossen wire, denn
Lupa ist bei moglichst jeder Auffihrung dabei, analysiert die Vorstellung danach

3¢ [STanzEL 1995]
3 Als Muster fiir diese Palimpsestes mogen ihm u.a. dic Aufzeichnungen des Vaters gedient
haben, s. Abbildungen aus dem Tagebuch des Vaters [Lura 1999h, S. 30|,
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mit den Schauspielern und probijert fiir jede Wiederaufnahme neu. Sein Blick auf
die eigene Inszenierung ist dabei immer wieder frisch und sehr prizise. Er lebt
gewissermafen mit seinen Figuren, Tag und Nacht.

Haufig wird Lupas Dramaturgie mit dem Film verglichen. Und tatséchlich gibt es
in seinen Szenenfolgen, die meist mit Blacks voneinander getrennt sind, markante
Ahnlichkeiten zu montierten Filmszenen. Die Lichtgestaltung ruft Assoziationen
an den Film Noir hervor. Im Gegenzug ist bemerkenswert, wie theatral Lupa sei-
ne Filme gestaltet, die zum Grofteil fiir die Sendereihe Teatr Telewizji3* gedreht
wurden, also zu einem Genre gehoren, in dem Theater und Filin programmatisch
miteinander verkniipft werden. Beispielsweise hat Lupa die Fernsehversion der
«Versuchung der stillen Veronika» zwar aus dem Theater in eine Herrenhausruine
verlegt, hat aber die Riume wie in seinem Theater ausgestaitet. Die Kamera, die
von Szene zu Szene geleitet, wirkt wie das Auge eines ergriffenen Zuschauers, der
sich nicht recht zu orientieren weif, wo die nichste Szene stattfinden wird, was
vorgeht, wer gerade redet etc. Auch beim Spiel der Schauspieler greift Lupa auf die
fast manirierte Inszenierung einer theatralen Spielweise zuriick. So fiihrt der Film
zum Theater zuriick, erweitert es um das Sichtbarmachen weiter Aufenraume, die
in Lupas Theater immer vor den Fenstern bleiben. In seinen Biihneninszenierun-
gen nutzt Lupa Mittel der Filmdramaturgie einzig im Dienste seines spezifischen
Theaters, nicht als Ersatz fiir Phinomene, die das Theater nicht erfassen kann.3%
Die Offenheit von Lupas Dramaturgie lift sich an seinem Umgang mit dem Rea-
len festmachen. Wenn Lupa seinen Schauspielern die Regel ans Herz legt, daf
sie unbedingt angemessen reagieren sollen, wenn zufillige Gerausche der Aufen-
welt ins Theater dringen, die so laut sind, daf sie auch der Aufmerksamkeit des
Zuschauers nicht entgehen konnen (wie Sirenen, das Brummen vorbeidonnernder
LKWs, das Klingeln der Strakenbahn o0.4.), so wird das reale Element in diesem
Moment in die Fiktion iiberfiihrt. Durch die Unentscheidbarkeit, ob man es mit
Realitiat oder Fiktion zu tun hat, wird das Publikum, so kénnte man konstruieren,
zum Teilhaber der Fiktion, der es zuschauend beiwohnt.

3.2 Sprechende Raume

Zu allen Inszenierungen entwirft Lupa die Biihnenbilder selbst. Teilweise macht er
seine mit Bleistift gezeichneten und zum Teil kolorierten Entwiirfe dem Publikum
in den Programmbheften zu den Inszenierungen zuginglich. Seit mehreren Jahren
fungiert der Schauspieler Piotr Skiba als Ausstattungsassistent.

Ich erinnere an Lupas kindliche Vorstellungen des Phantasiereiches Juskunia.
Schon damals begann er, in der Vorstellung und auf dem Papier konkrete phan-
tastische Raume zu entwickeln. Er fertigte Landkarten von Juskunia und detail-
lierte Stadtpline der Hauptstadt Jelo an. Besonders wichtig war die erfundene
Sprache des kindlichen Phantasiereiches Juskunia, in der Lupa als Kind gehei-

3 Bei Teatr Telewnzji handelt es sich um eine spezifische, in Polen sehr populire Form von Be-
arbeitungen vorhandener Theatervorstellungen oder aber extra fiir den Fernsehkanal produzierte
Theaterfilme, die im Polnischen Fernsehen seit Jahrzehnten regelmibig ausgestrahlt werden.

33Mehr Informationen zu Lupas Filmen finden sich in [GRuUSzCzyRsKi 2001, S. 1001]] und
[Lura 2001f, S. 1026f].
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me Texte iiber die Geschichte des Landes verfafte. Auch zeichnete er bereits als
Kind Figurinen der Herrscher und historische Situationen seiner geheimen Hei-
mat. «[...] der formale Aufbau des Bildes war fiir mich zweitrangig, am wichtigsten
war der Inhalt. [...] Ich wollte immer Welten an der Grenze von Vorstellung und
Denken schaffen.»3¢ Der Vorrang des Inhalts vor der Form ist in Lupas gesamter
kiinstlerischer Entwicklung von Belang. Er hat die Art, auf der Grundlage von
literarischen Texten bzw. Inhalten zu zeichnen, bis heute beibehalten. Bild und
Text sind auch in seinen Biihnenbildern immer aufs Engste miteinander verbun-
den. Die Biihnenraume sind graphisch strukturiert.

Zwar sind schon die frithen Bithnenbilder gegeniiber den Regieanweisungen, insbe-
sondere Witkacys, reduziert, mit den Jahren jedoch befinden sich immer weniger
Requisiten und andere Biihnenelemente im Raum. Es ist eine Tendenz hin zur Mi-
nimalisierung der Biihnenbilder festzustellen. Lupas Riume und Requisiten sind
funktional. Das heift nicht, daR seine Biihnenbilder kahl sind, aber er konzen-
triert sich auf das Wesentliche, alle ornamentale Verzierung fillt weg, es sei denn,
es handelt sich um symbolische Gegenstinde.

Ins Auge fillt die Auswahl der Farben: Schwarz, Grau, Weif und Rot herrschen
in Lupas Riumen im Prinzip von Anfang an vor.3? Die Signalfarbe Rot wird als
besondere Markierung eingesetzt. Das Grau erfihrt Abstufungen ins Graugrin.
Graubraun, seltener Graublau. Diese Nuancen sind insbesondere in den Kostiimen
zu finden.

Die Maschinerie des Theaters liegt frei. In mehreren Inszenierungen (z. B. in «Die
Schwirmer» und «Ausloschungs) ist hinter den gedéffneten Fenstern das nackte
Theater sichtbar. In «Ausléschung» ist an einem bestimmten Moment die An-
weisung des Inspizienten zu horen, der sich mit seiner Aufforderung zur Ruhe an
die Mitarbeiter richtet. Verlangsamte, inszenierte Umbauten gehoren seit jeher zu
Lupas Theater. Die Bithnenarbeiter werden zu Zeugen der szenischen Vorginge.
Lupas Theater arbeitet mit der vierten Wand, die jedoch auch unterbrochen wird.
In «Die Schwirmer» hat Lupa die Idee der vierten Wand durch filigrane Gitter-
netzlinien, die die Biihne vom Zuschauerraum trennen, angedeutet. Beinahe alle
Witkacy-Inszenierungen (bis auf «Das namenlose Werk») wurden in Kifigen ge-
spielt, die aber nicht nur die Abgeschiedenheit des ternenos Theater zeigt, sondern
auch wie Versuchsaufbauten wirken. Zum Teil setzt Lupa Kifige ein, in denen
einzelne Figuren hausen, wie der Papagei in «Immanuel Kant», die «vertierten»
Mandelbaume in «Nixen und Hexen» und die jiidischen Nachbarn, die sich in «Hu-
guenau oder Die Sachlichkeit» hinter einem Netz versammeln, um ihren Nachbarn
zu bedugen.

In mehreren Inszenierungen arbeitet Lupa mit schlichten Metallrahmen, die wie
Passepartouts fiir Lupas Biihnengraphiken wirken, vor allem aber zur Abgrenzung
von Innen und Aufen bestimmt sind, z. B. in «Kalkwerk». Aber schon bei Lu-
pas erster Produktion auf der Grundlage eines eigenen Textes bestand die Biihne
aus einem Gestell aus weien Metallrohren, so daf die Zuschauer in das «Durch-
sichtige Zimmer» durch unsichtbare Winde blickten. Die Tiiren inmitten dieser
Winde waren Kopien der im ganzen Theatergebidude iiblichen Jugendstiltiiren,

3[Lupa 1999b, S. 40|
35, |[WysiNska 1979]
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das Fenster entsprach dem realen Fenster der Probebiihne, das genau dahinter
lag. Bei dem Rahmen in «Kalkwerk» 1992 handelt es sich um ein Zitat des Rah-
mens, den er 1979 in «Das durchsichtige Zimmer» eingesetzt hatte. An diesem
Selbstzitat wie auch an anderen Wiederaufnahmen der Biihnenbilder zeigt sich
Lupas Selbstreferentialitit.

Es gibt kaum Vorhiange in Lupas Theater, die die Bithne vor den Augen der
Zuschauer ganz verschliefen wiirden, es sein denn, es handelt sich um Szenen, in
denen Theater im Theater gespielt wird und die realen Zuschauer somit die Rolle
eines fiktiven Publikums iibernehmen. Statt der Vorhinge deuten Kulissenwechsel,
Lichtwechsel und fahrbare Raumteile Szenenwechsel an. Fir grofere Umbauten
wird eine Pause vorgesehen, von denen es in Lupas Theater verhaltnismagig viele
gibt.

In den 1970er und frithen 1980er Jahren hat Lupa, dem Geist der Zeit entspre-
chend, den Theaterraum auch unkonventionell genutzt, z. B. saf das Publikum
bei «Maciej Korbowa und Bellatrix» mit auf der Biihne, in «Yvonne, die Burgun-
derprinzessin» fand das Defilé des Hofstaats auf einem Laufsteg, der ins Publikum
ragte, statt. In den 1990er Jahren baute Lupa die Offnung zum Publikum aus.
Die Schauspieler traten nun immer hiufiger durch den Zuschauerraum auf. Er
weichte die vierte Wand sukzessive auf.

Lupas Biihnenbilder sind Resonanzraume fiir das emotionale Geschehen, denn im
Mittelpunkt seines Theaters stehen die Schauspieler, z. B. in «Kalkwerk», wo im
leeren, dunklen Raum Konrads wahnsinniger Versuch, etwas Unsagbares zu sagen,
verhallt. Der Raum wird transzendiert, aber die Worte Gottes bleiben aus. Die
Transzendenz ist leer.

Die Riume als Ganzes, die Raumaufteilung oder einzelne Elemente konnen als
Symbol fiir die psychische Struktur der darin agierenden Figuren interpretiert
werden, z. B. spiegelt sich in seinem leeren, durch hohe Wiande nach aufen hin
abgegrenzten Dienstzimmer die Einsamkeit des Stadtkommandanten Major von
Pasenow in «Esch oder Die Anarchie» wider.

Manche Szenen sind begleitet von symbolischen Gegenstanden und Puppen. Bei-
spielsweise hingt in «Esch oder Die Anarchie» Leonardo da Vincis ecce homo
in einer Goedicke-Szene von der Decke. In «Malte» stehen zwei ineinander ver-
schlungene Puppen auf der Biihne, in denen Lupa ein alchemistisches Symbol der
Vercinigung des Konigs und der Kénigin, das fiir Androgynitat steht, zitiert. In
«Die Schwirmer» wird eine Kugel und an anderer Stelle eine Orange zum Symbol
fiir das Ganzheitsideal und dessen Fragilitit. In mehreren Inszenierungen (z.B.
in «Die Schwirmer», «Die Versuchung der stillen Veronika», «Ausléschung») die-
nen rote Inlets von Federbetten als Symbol fiir Einsamkeit und Sehnsucht nach
Geborgenheit wie auch fiir die miflungene Vereinigfilmung von Mann und Frau.
In «Ausléschung» sieht man den Eltern nachgestaltete Puppen erhingt von der
Decke baumeln, dazu quaken Frésche, die als Symbol seelischer Wandlung gel-
ten. Ein Symbol fiir Verwandlung ist auch ein seinen Platz wechselndes und sich
gleichzeitig verinderndes Gemailde in «Die Schwirmer». In verschiedenen Varia-
tionen wird das Kreuzigungsmotiv wiederholt, z. B. sieht man in «Skizzen aus
«Der Mann ohne Eigenschaften>» einen an einer Leiter gekreuzigten Menschen.
In vielen Inszenierungen spielt Lupa mit dem Feuer als Symbol fiir innere Exstase,
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Magie der Verwandlung aber auch der Zerstérung und Endgiiltigkeit (z. B. wenn
in «Kalkwerk» Konrads Ehefrau ihm mm Traum mit seinem brennenden Manu-
skript erscheint oder Esch in «Esch oder Die Anarchie» das Bild des verstorbe-
nen Mannes seiner Braut verbrennen lidft). An den Kulissen finden sich zuweilen
Kreideaufschriften oder Eingravierungen symbolischen Gehalts, die z. T. vom Zu-
schauer nicht unbedingt wahrnehmbar sind, sondern zur niheren Bestimmung
des Raumes fiir das Ensemble dienen bzw. als Rudimente des Probenprozesses
erhalten geblieben sind.

Tiiren und insbesondere Fenster werden durch das Spiel der Schauspieler zu Sym-
bolen erhoben: Fiir die Trennung von Innenwelt und AuRenwelt, fiir Fernweh und
Sehnsucht nach Helligkeit oder Klarheit, fiir (unmdgliches) Ausbrechen aber auch
(verbotenes) Einbrechen. Der Aufenraum ist meist unbestimmt, sehr hell oder
sehr dunkel im Vergleich zum Innenraum. Der vor den Fenstern liegende Raum,
der wie ein grell erleuchtetes Nichts wirkt, kann als Symbol fiir den Tod oder aber
fiir Gott verstanden werden. In manchen Szenen sind die Fenster in unerreich-
barer Hohe angebracht und geschlossen, ohne daf ein Mechanismus zur Offnung
ersichtlich wire. In der frithen Inszenierung von «Das Leben des Menschen» setzte
Lupa das reale Fenster der Probebiihne ein, auf der die Aufliihrungen stattfanden.
Ein Schauspieler 6flnete das Fenster und stellte sich auf das Fensterbrett. In den
vorher halbdunklen Saal fiel nun das grelle Tageslicht, die Gerdausche der Strake
drangen ins Theater. «Einen Augenblick lang hatten wir das Gefiihl, die theatrale
Wirklichkeit verlore ihre Konvention und wiirde real.»38

Ebenso wichtig wie Tiiren und Fenster sind Treppen, die zwei verschiedene Nive-
aus miteinander verbinden, nicht nur im Sinne von Etagen, sondern von Bewuft-
seinsebenen. Oft nutzt Lupa die realen Treppen der Galerien im Biihnenturm.
Immer wieder verwendete Mébel in Lupas Riumen sind ein langlicher E8tisch mit
Stiihlen (quer zum Zuschauerraum postiert, meist mit diversen Hikeldecken ge-
schmiickt), ein kleinerer Schreibtisch, ein Metallbett (teilweise senkrecht bespielt).
Schrinke und eine nach oben geschlossene Lampe, durch die ein Teil des Raums
beleuchtet wird. Auch die M&bel werden zum Teil zu Symboltrigern: Der lange,
unkommunikative Tisch fiir vermeintliche Familiaritit, das Bett fiir Traume, die
Matte in der Mitte fiir den abgegrenzten Tabubezirk oder temenos, in dem sich
die Figuren in besonderen Situationen treffen etc.

Zu den hiufig auftauchenden Requisiten gehoren Fahrrider, Maschinen und Ap-
paraturen, Reagenzgliaser und andere Utensilien aus Chemielaboren, Rosen und
meist alte Biicher. Lupas Objekten sieht man ihr Alter an. Die Abgenutztheit
der Objekte verweist in eine andere, zuriickliegende Zeit. Die alten Gegenstinde
bewahren aber immer ihre Schénheit und sind niemals willkiirlich, sondern im-
mer in Bezug auf das Biihnengeschehen, eingesetzt. Aber Lupa ist offen, zuniichst
nur vorlaufig fiir die Proben bereitgestellte Gegenstinde in die Inszenicrungen zu
integrieren, z. B. eine handgemalte Waschmittelpackung in «Ausléschung».
Insbesondere Lupas kostiimbildnerischer Stil, aber auch zu einem grofen Teil seine
Auswahl und Konstruktion von Mébeln und Requisiten ist von einem Riickgriff auf
dic erste Hilfte des 20. Jahrhunderts gekennzeichnet. Er entwickelt die Stilremi-

*[DeGLER 1999, S. 81|
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niszenz aber weiter in eine eigene, als allgemeines Zeichen verstehbare Bildsprache.
Die Frauen tragen mit Ausnahme der Prostituierten lange Kleider, Nachthemden
oder Mintel, die Manner vorwiegend Anziige aber auch Uniformen, Arbeitsanziige
und Moénchskutten. Die reale Mode der damaligen Zeit stilisiert Lupa in Funktion
der Personlichkeiten der Figuren, z. B. tragt Maria in «Die Schwarmer» sehr viel
auffilligere Kleider als Regine. Die Kostiime sind zum Teil von den jeweiligen
Schauspielern beeinfluit, z. B. trigt Maja Komorowska in «Ausldschung» ein Ko-
stim nach dem Muster eines Kleides aus ihrer personlichen Garderobe.3® Auch
tauchen Anspielungen auf Lupas Biographie in den Kostiimen auf, z. B. trigt die
Tante in einer Alptraumszene in «Die Versuchung der stillen Veronika» ein Nacht-
hemd von Lupas Mutter.*? Alle Requisiten und Kostiimelemente werden sinnvoll
ins Spiel einbezogen, wie z. B. eine Pelzkappe in «Die Prasidentinnen», die an
einer Stelle als (langst toter) Dackel liebkost wird.

3.3 Theater horen

In den fritheren Inszenierungen gibt es selten eigens dafiir komponierte Musik.
Lupa hat meistens allein oder manchmal mit Hilfe von Musikern vorwiegend Aus-
schnitte aus Werken der klassischen Musik (u.a. von Schubert, Beethoven, Schu-
mann, Mahler, Haydn, Bach), aber auch elektronische Musik (z.B. von Klaus
Schulze) oder Schlager ausgewihlt und in die Inszenierungen eingebaut. Lupa
verfiigt nicht nur iiber eine umfassende Kenntnis des musikalischen Welterbes,
sondern auch iiber ein sehr eigenstindiges musikalisches Empfinden und Gehor
sowie iiber genaue Vorstellungen von der Integration der Musik in seine Inszenie-
rungen. Lupa wurde als «gewandter Melomane»?! bezeichnet.

Bereits in seiner erster Inszenierung, die er noch als Student herausbrachte, war
die Musik nicht Beiwerk, sondern integraler Bestandteil. J6zef Opalski schreibt
iiber seinen Eindruck von Lupas Inszenierung des «Schlachthofs» Mrozeks (1976):
«Die Sensibilitat des Regisseurs gegeniiber der Musik erkennt man mehrmals an
der Konstruktion der Inszenierung: sowohl in einer Sonate von Scarlatti, die von
einer Geige und einer Flote gespielt wird, als schlieRlich auch im Quartett a-moll
von Beethoven |[...] Eine ausgezeichnete Idee, weil dieses Quartett, eines der er-
habendsten Werke der Musik, plétzlich von den Schreien von Tieren iibertdnt
wird, die zur Schlachtung gefiihrt werden, und so zum Symbol der untergehenden
Kultur wird.»*4?

Fiir «Die Schwiarmer» (1988) hat Marcin Krzyzanowski die Musik komponiert
bzw. Stiicke von Haydn und Mahler bearbeitet. In einer Szene wird die getragene
Musik mit Regines Schreien unterlegt, die die Musik momentweise zwar verzerren,
aber doch wie ein integraler Teil wirken. Die Musik vermittelt den Eindruck, die
aulere Wirklichkeit sei subjektiv gefiltert, denn die Gerausche erklingen so, wie
die Figuren sie horen.

P[KoMOoROWSKA 2001, S. 8]

“g. [SkiBINSKA 1999, S. 148]

41[OBIDNIAK 1999, S. 63], s. auch |OsTASZEWSK! 1999, S. 188|
2[OPaLsk1 1976]
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Opalski nennt Lupas Verhiltnis zur Musik «literarisch-malerisch», seine Inszenie-
rungen wiren «im wahrsten Sinne des Wortes musikalisch».¥® Man kann in der
«Architektonik» der Inszenierungen insgesamt die Struktur musikalischer Werke
wiedererkennen, z. B. sind «Die Schwirmer» wie eine Kammermusik aufgebaut,
«Die Briider Karamasow» wie eine Fuge strukturiert. Durch die Dynamik aus
Verdichtung und Dehnung wird die Musik zum Spiel mit der Zeit.

Seit «Kalkwerk» 1992 arbeitet Lupa bei nahezu jeder Produktion mit Jacek Osta-
szewski?® zusammen, der zur Generation Krystian Lupas gehort. Ostaszewski hat
sich, zumindest eine Zeitlang, zum Zen-Buddhismus bekannt, wovon er sich inzwi-
schen distanziert. Aber nach wie vor beeinflussen die Meditationstechniken des
Zen sein musikalisches Schaffen, zu dessen Beschreibung Ostaszewski bis heute
mitunter das (inzwischen etablierte) Vokabular des Buddhismus heranzieht, z. B.
bezeichnet er die von der Musik erfafte unbewufte Sphire der Wahrnehmung als
Yin.46

Ostaszewski spricht von der Erforschung der «musikalischen Kondition des Schau-
spielers» %7 der er sowohl in der Theaterpraxis als auch mit Schauspielstudenten
nachgeht.*® Die Methode beinhaltet, daf der Schauspieler lernt, sich der Spha-
re des Tons zu 6ffnen, d.h. daf er aufhort, nur in Begriffen zu denken, sondern
stattdessen lernt, «T6ne zu lesen» und «in Toénen zu denken» ,*® was dem Prinzip
des Komponierens entspricht.

Fiir Lupa ist die «musikalische Kondition des Schauspielers» sowohl Grundla-
ge seiner dramaturgischen Konzeption als auch seiner szenischen Arbeit mit den
Schauspielern. Die Musik im Theater ist fiir ihn der erste Ausdruck der Inspira-
tion und ein Werkzeug fiir die Entwicklung des Ausdrucks von nicht mit Worten
Ausdriickbarem. Sie das spontanste und effektivste Verstindigungsmittel mit dem
Schauspieler.®® Durch den Klangteppich, zu dem auch die Stille gehért, werden
die Schauspieler in ihrem Spiel unterstiitzt und beglcitet, wenn nicht gar geleitet.

SlOPaLsk1 1990, S. 29]

“4s. [N1ztoLEk 1997, S.115|

“*In den 60cr Jahren trat Ostaszewski (*1944) als Kontrabassist in der pohischen Jazz-Szene
in Erscheinung. 1970 griindete er die auch international bekannte Band «QOsjanu», dic mit cin-
geschrankter Aktivitit bis heute existiert und akustische Musik produxziert. (Ostaszewski spielt
in dieser Band, wie auch in einigen von Zbigniew Preisners Kompositionen zu Filmen Krzysztof
Kieslowskis (z. B. «Drei Farben. Blau») Flote. Als Theaterkomponist arbeitete er zum ersten
Mal Mitte der 1970er Jahre im Auftrag von Bogdan Hussakowski fiir eine Inszenierung am Thea-
ter in Opole. Der nachste Kontakt mit dems Theater kam durch einen Vorschlag von Zbigniew
Cynkutis zustande, cinem Schauspieler und Mitarbeiter in Grotowskis Wroclawer Studio. Neben
der Zusammenarbeit mit Lupa komponiert er inzwischen regelmiakig fiir das Teatr Wspélczesny
in Szczeczin.

483 [OsTaszEWsSK! 1999, S. 186f]

*T|OsTASZEWSKI 1995, S. 26)

*Ostaszewski ist wie Lupa neben seiner Arbeit als Komponist und Musiker an der Krakauer
Theaterhochschule (PWST) als Dozent titig. Lehrveranstaltungen zur praktischen Erforschung
der Musikalitit des Schauspicls hat er auch in den USA und in Japan in Form von Workshops
abgehalten. Mit Schauspiclern aus aller Welt arbeitete er in Workshops it der Methode der
«Arbeit am Ton» (epraca nad dzwigkiem» [OSTASZEWSKI 1995, S. 25]). Scine Methode stéft
auch bei Musiktherapeuten, Psychologen, Psychiatern und Piadagogen auf reges Interesse.

PlOsTAsZEWSKI 2000]

%0s. [Lura 1995d, S. 13|
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Beide Kiinstler teilen das Interesse an der Einbeziehung von «Kontrasten zwi-
schen <hoher> und <niederer» Musik»5! in ihre Inszenierungen. Dieser Kontrast
umfaft unterschiedliche Kategorien von Musik: Zum einen ist mit «hoher» Mu-
sik im allgemeinen Wortsinn Musik gemeint, d.h. im weitesten Sinne melodisch
komponierte Klange im Gegensatz zu solchen «niederen», die man im allgemeinen
Sprachgebrauch kaum zur Musik zihlt, wie O-Tone. Zum anderen meint «hohe»
Musik Werke der Musikgeschichte als auch von Ostaszewski selbst komponier-
te Stiicke im Gegensatz zur «niederenr Musik, womit Volkslieder und -tianze,
Popmusik etc. gemeint sind, die von Ostaszewski entweder fiir die entsprechende
Inszenierung arrangiert oder aber kompositorisch nachempfunden werden. Zum
Teil arbeitet Ostaszewski mit solchen Kontrasten innerhalb einer einzigen mu-
sikalischen Sequenz, z.B. im Lied des Heilsarmeemadchens in «Esch oder Die
Anarchie». Zufillig wihrend der Proben auftauchende Geriusche konnen unter
Umstinden in die endgiiltige Partitur einfliefen; z. B. das Brummen eines Flug-
zeugs, das wahrend einer Probe zu «Kalkwerk» zu hdren war, ist spiter in die
Vorstellung iibernommen worden.5? Weder Lupa noch Ostaszewski scheuen vor
der Einbeziehung von Elementen bzw. Zeichen des Alltags in ihre Kunstwerke
zuriick. Oft bringen diese Alltagselemente eine ironische Komponente ins Spiel,
wie in der Szene «Abendliche Spannungen» in «Esch oder Die Anarchie». Die
O-Tone sind fast immer stilisiert. Sie sind selten pur als O-To6ne eingespieit, son-
dern meist vom Komponisten musikalisch bearbeitet worden. Demnach ist zum
Beispiel Regengerausch in Lupas Inszenierungen nicht als unmittelbare Aufnab-
me eines Regengusses zu héren, sondern synthetisch mit Klangen unterlegt, Wind
ist rhythmisch verzerrt etc. Zuweilen sind diese Tonarrangements vom mensch-
lichen Gehor nicht bewuft wahrnehmbar, wirken aber doch suggestiv auf einer
unbewuften Ebene.

Die beiden Kiinstler nennen ihre Experimente mit Originalténen, die subtil mit
Musik unterlegt werden, «Submusik»,3 ein Begriff der analog zu dem des Subtex-
tes steht. Mit dem Begriff ist gleichzeitig eine sonore Ebene gemeint, die «unter»
dem liegt, was gemeinhin als Musik bezeichnet wird. Lupa nennt diese Art von
Musik «bruchstiickhaft» 3 womit er auf ihre Unvollstindigkeit hindeutet, denn sie
funktioniert nur im Zusammenhang mit anderen Zeichen der Vorstellung. «Sub-
musikalisches Material» ist fiir den Komponisten Ostaszewski ein musikalisches
«Surrogat unter den Ténen»,35 mit dem er O-Tone unterlegt. Diese Methode fiihrt
zu einer «Subjektivierung des Tons».%®

Meines Erachtens hat die Musik in Lupas Theater drei Funktionen, die meistens
incinandergreifen und daher nur schwer klar voneinander zu trennen sind: Erstens
tibernimmt die Musik dramaturgische Funktionen, innerhalb derer sie die szeni-
sche Handlung unterstiitzt oder vorantreibt und dazu beitrigt, die Sprache als
musikalische Textur wahrnehmbar zu machen, zweitens unterstiitzt die Musik das

3 OsTaszEWSKI 1995, S. 26|

$25.|Ostaszewskt 1999, S. 187|, [HuDz1AK et al. 1993/94, S. 68]
3 Polnisch: podmuzyka [OsTAszEwski 1999, S. 188]

*$|Lura 1999b, S. 188)

33|OsTASZEWSK! 2000]

3 [OsTAsSZEWSK! 2000]
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Spiel der Schauspieler und drittens trigt sie zur Definition des Raums bei. Diese
drei Aspekte mochte ich im Folgenden niaher erliutern.

Lupa und Ostaszewski schaffen eine organische Verkniipfung von Dramaturgie und
Musik, so daf das Vorhandensein von Musik vom Zuschauer nicht unbedingt be-
wuft wahrgenommen wird, weil die Musik elementar die psychischen Spannungen
der Szenen und die szenischen Uberginge mittrigt. Musikalisch werden Vorginge,
die auf der Biihne nicht sichtbar sind, iiber das Geh&r erfahrbar gemacht. Bei-
spielsweise wird Klarysa in «Skizzen aus <Der Mann ohne Eigenschaften>» per
Musik in den Wahnsinn getrieben.

Worte und Musik stehen fiir Lupa wie fiir Ostaszewski in symbiotischer Bezie-
hung 57 Lupas Lektiire und seine Arbeit am Text sind musikalisch. Gemeinsam
mit Ostaszewski entwickelt er musikalische Texturen, die sich aus der Gesamtheit
der akustischen Zeichen zusammensetzen. Jedes einzelne, noch so unscheinba-
re akustische Element hat eine Bedeutung innerhalb der Gesamttextur und hat
Anteil an der Schaffung einer besonderen Atmosphire. Lupas und Ostaszewskis
spezifischem Umgang mit Musik trigt zu einer Verdichtung des Textes bei. Durch
ihre Vertonung bzw. musikalische Begleitung legen die Texte ihre Schwere ab, ge-
winnen an Poesie, 6ffnen einen neuen Blick auf das Erzdhlte. «Wichtig ist, daf
die Musik die emotionale Bedeutung der Worte vertieft.»3®

Ein besonderes Stilmittel Lupas ist die Verwendung von Textpassagen in jiddi-
scher und franzosischer,®® vor allem aber in deutscher Sprache, was zur Musi-
kalisierung des Textes beitrigt. Die deutschen Sitze stehen als unverstindliche
Brocken im Raum, deren Bedeutung iiber den eigentlichen Wortsinn hinausgeht,
z. B. in «Kalkwerk», wo Konrad einige Schliisselsdtze auf deutsch skandiert.
Musik wird zur Darstellung psychologischer Zustinde der Figuren eingesetzt, z. B.
hért man in «Ausloschung» Wasser tropfen, die mit den Erinnerungen Franz Josef
Muraus zu tun haben. Oder sie werden zur Charakterisierung der Figuren einge-
setzt, z. B. in «Ausléschung», wo Vogelgezwitscher immer dann erklingt, wenn der
Weinflaschenstopselfabrikant auftaucht. Die Tempi emotionaler Vorginge werden
horbar gestaltet und fiir den Zuschauer nachvollziehbar gemacht. In der Musik
spiegelt sich Lupas filigrane Ironie wieder, durch die er die Figuren jedoch nicht
entbloft, sondern ihnen lediglich die behidbige Schwere nimmt, die das Thema
und der teilweise komplizierte Text vorgibt. Die Musik erfafit das Unbewufte und
dringt ins UnbewuRte.

Die Musik triagt zur prazisen Charakterisierung des Raums bei, z. B. iin Gefangnis
in «Esch oder Die Anarchie», das durch hallende Metallschlige als unmenschlich
groker und kalter Raum crfahrbar wird. Ein bestimmter Raum wird in Bezug
auf eine oder mehrere Figuren definiert bzw. in ein Symbol fiir ihre momenta-
ne psychische Befindlichkeit verdichtet, z. B. wird in «Ausloschung» das Offnen
der Kiichentiir durch Gerdusche einer schweren Kerkertiir iiberh6éht, um so ei-
ne Verbindung zwischen dem Raum und dem psychischen Zustand der Figuren

57 Als Beispiel fiir diese Symbiose sei ein Experiment der beiden Kiinstler auBerhalb des Thea-
ters erwahnt, bei dem Lupa in der Krakauver Kiinstlergemeinschft «Lafniar» im September 2001
cinen von Ostaszewski musikalisch begleiteten Vortrag zum Thema Katharsis gehalten hat.

¥ |OsTaszEWSKI 1995, S. 26]

392. B. «<Huguenau oder Die Sachlichkeits
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herzustellen, in deren Wahrnehmung das Wolfsegger Anwesen einem Gefangnis
gleicht. Nicht zuletzt wird die Trennung von Innen- und Aufenrdumen musika-
lisch akzentuiert: AuBengerausche werden lauter, wenn Fenster geiffnet werden,
ein haufig wiederholtes Motiv ist von aufen eindringender Wind, meist im Zu-
sammenhang mit grellem Licht. Die musikalische Raumdefinition steht niemals
fiir sich, sondern hat immer eine iibertragene bzw. symbolische Bedeutung oder
eine dramaturgische Funktion.

Die Musik entsteht wiahrend der Proben, an denen Ostaszewski so oft wie moglich
teilnimmt, um an Lupas Verhalten und seinen Einwiirfen musikalische Impulse
abzulesen. Regisseur und Komponist arbeiten offensichtlich eng zusammen. Sie
filhren einen intensiven Dialog. Lupa steuert schon von den ersten Leseproben
an intuitiv auf den Rhythmus des gesprochenen Worts zu. Als Regisseur gibt er
wahrend der Proben den Rhythmus einzelner Szenen an, den er bereits wahrend
der Arbeit an den Adaptationen vorbedacht hat. Er spricht oft selbst Textpassa-
gen vor und begleitet trommelnd, singend, stampfend, am Synthesizer intonierend
die Schauspieler, die seinen Rhythmus aufnehmen. Ostaszewskis Anliegen ist es
nicht, Lupas musikalische Vorschlige wiahrend der Proben direkt zu iibernehmen,
sondern er «iibersetzt» Lupas Angaben in Musik. Lupa beschreibt beispielsweise
wiahrend einer Probe eine Szene aus «Ausléschung», in der es um die pietitlose
Darstellung der von einem Autounfall entstellten Leichen in den Lokalzeitungen
geht, als Zuspitzung eines Alptraums. Zur Verdeutlichung der nahezu unertragli-
chen Grausamkeit erzahlt er ein russisches Gleichnis, in dem von einer Familie die
Rede ist, in deren Haus eine Axt an der Wand hing und herunterfallend nach und
nach alle Hereinkommenden erschlug bis die ganze Familie tot war. Ostaszews-
ki lbersetzt Lupas Angaben in das von aufen eindringende, simtliche Dorfge-
rdusche iiberténende und nach und nach ins Unertragliche gesteigerte Kreischen
einer Kreissige, die gewissermafen Franz' Kopf durchschneidet und die Figur, den
Schauspieler wie auch den Zuschauer qualt.

Ein zentraler Aspekt der Musik in Lupas Theater ist ihre Verganglichkeit und Ver-
ianderbarkeit. Die Musik wird wihrend einer Reihe von Inszenierungen zumindest
zum Teil live improvisiert, was Lupa in manchen Produktionen selbst iibernimmt
(z. B. spielt er Pauke bzw. Trommel in «Die Riickkehr-des Odysseus» 1999 in
Warschau und bei «Ausloschung» 2001 in Warschau) und was mit den von Lu-
pa live vorgetragenden narrativen Passagen korrespondiert (z. B. in allen Teilen
der «Schlafwandler»). Die Improvisationen, die meistens Jakub Ostaszewski®? li-
ve einspielt, bringen ein aleatorisches Moment in die Vorstellungen, deren Kraft
und Wirkung sich aus dem Augenblick speisen und die jederzeit der Gefahr des
Scheiterns ausgesetzt sind und daher jederzeit ein HochstmaR an Konzentration
fordern. Alle Beteiligten sind gezwungen, aufeinander zu horen und aufeinander
einzugehen.%' Keine Vorstellung gleicht der anderen, Routine soll in einem gewis-

%0 Jakub Ostaszewski (*1975) ist der Sohn von Jacek Ostaszewski. Er hat an der Krakauer
Musikakademie Orgel studiert und tritt bereits seit 1993 als Kompouaist fiir verschiedene Insze-
nierungen in Erscheinung, u.a. an Theatern in Gliwice, Gdaisk, Jelenia Gora sowie zu Lupas
Inszenierungen an der Krakauer Theaterhochschule. 1987, im Alter von 12 Jahren, begann er
an der Einspielung von Filmmusiken Zbigniew Preisners, Jacek Ostaszewskis und eigener Kom-
positionen mitzuwirken.

61 Jacek Ostaszewski sieht in Zukunft eine neue Rolle der Tonmeister in Lupas Inszenierungen,
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sen Grade ausgeschlossen werden, und die Theaterarbeit bleibt ein fortwidhrendes
Experiment, ein work in progress.

3.4 Zur Psychologie der Erkenntnis

Lupas Versuch, «neue» mythische Spuren in seinem Theater auszukundschaften,
ist nicht vom Prozef der Entstehung seiner Inszenierungen zu trennen. Deshalb
mochte ich mich im Folgenden den Besonderheiten des Produktionsprozesses in
Lupas Theater widmen. In der Beschreibung des Entstehungsprozesses der Insze-
nierungen kann und soll es nicht um Vollstindigkeit gehen, denn zum einen ist
der Prozef selbst nicht abgeschlossen und zum anderen widerspriachen endgiiltige
Aussagen dem Prozefcharakter dieses Theaters.

Im Zentrum des Prozesses stehen die Schauspieler: «Die wichtigsten Dinge im
Theater kommen vom Schauspieler, aus seiner Imagination, aus etwas in ihm an
der Grenze zwischen Bewuftem und Unbewug&tem |...]»2 Der Schauspieler steht in
Lupas Theater fiir ein anthropologisches Bild des Menschen. Demnach ist Helmut
Plessners Frage nach dem «methodisch unschitzbaren Wert» des Schauspielers
fiir die Anthropologie relevant. Im Schauspieler werde die menschliche Existenz
«bis auf den Grund durchsichtig» gemacht, «indem sie sich verwandelnd selbst
schopfts» .5 Der «Menschendarsteller» werde zum «Reprisentanten menschlicher
Wiirde. Der Menschheit Wiirde ist in seine Hand gegeben. Aber diese Wiirde
hat ihre Wurzel nicht allein in der Ebenbildlichkeit des Menschen zu Gott, son-
dern ebensosehr in dem mit der Abstiandigkeit zu sich gegebenen Abstand zu
ihm. Wiirde besitzt allein die gebrochene Stirke, die zwischen Macht und Ohn-
macht gespannte zerbrechliche Lebensform.»®! In eben jener Spannung existiert
der Schauspieler auch auf Lupas Biihne, dessen Existenz an jedem Moment zwi-
schen Selbstfindung und Selbstverlust schwankt. Er zeichnet sich dadurch aus, da
er diesen Prozef mit «Abstindigkeit» zu sich selbst beobachten kann. Im Schau-
spieler in Lupas Theater spiegelt sich der Musilsche Méglichkeitsmensch, der mehr
in der Moglichkeit als in der Wirklichkeit lebt und innerhalb seiner Utopie viele
Rollen annehmen kann, mit denen er Aspekte seines Seins durchspielt.

«Der Schauspieler ist eben fiir mich Mittel der Wandlung - Medium und Schop-
fer der Realitdt.»% Das Verhiltnis des Schauspielers zum Zuschauer fungiert als
abstrakte aber prisente Gréfe, denn der eine erzeugt vor den Augen des Ande-
ren eine utopische Welt. Wenn Lupa von einem «neuen Mythos» spricht, dem
er im Theater nachgehen will, so wire die Notwendigkeit eines neuen Typs von
Schauspieler zu vermuten, der in neue Situationen auf der Biihne gestellt wird. In-
wieweit das bei Lupa der Fall ist und wie seine Schauspieler bzw. er als Regisseur
mit den Schauspielern arbeitet, méchte ich im folgenden Abschnitt besprechen.

denen nur noch ein Handlungsrahmen vorgegeben werden soll. Sie erhalten Aufnahmen einzelner
komponierter Fragmente als Arbeitsgrundlage, aber kein Stichwort, so dak sie sclbst den Moment
der Einspielung bestimmen kénnen.

%3 Lupa 2001d, S. 32|

S| PLESSNER 1982b, S. 404]

%4{PLESSNER 1982Db, S. 416]

%S[Lura 1984, S. 10]
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3.4.1 Risiko Theater

Im Theater werden Figuren und Situationen konstruiert, die in jeder Phase ih-
rer Entstehung beobachtbar sind und, im Unterschied sowohl zur Wirklichkeit als
auch zum abgeschlossenen literarischen Text, veranderbar, nicht nur von Insze-
nierung zu Inszenierung, sondern prinzipiell von Auffiihrung zu Auffiibrung, was
in Bezug auf Lupas Arbeitsweise iiber das reine Gedankenspiel hinaus interessant
ist, da er tatsichlich auch nach der Preniere immer wieder in seine Inszenierungen
eingreift, Texte verschiebt, verindert und damit offen halt.

Zwar inszenierte Lupa in der ersten Phase seiner Theaterarbeit, d. h. bis 1986,
vorwiegend Theaterstiicke, doch war seine Arbeitsweise bereits damals davon ge-
pragt, die Texte als Material aufzufassen, das das Ensemble mehr oder minder
gemeinsam fiir die Bithne bearbeitete. Kantors Theater hat Lupa in den friihen
Jahren stark beeinfluft. So beobachtete Lupa bei Kantor, wie die Schauspieler
sich in ungeduldige Extase bzw. starke innere Spannung versetzen lieben und mit
dem Text, dem Kostiim, den Objekten, die nicht einfach Requisiten sind, und mit
dem Biihnenbild in Konflikt traten.%®

In der ersten Phase war der Zusammenhalt, so entnehme ich den Berichten aus
jener Zeit, enger als spater. Eine besondere Intensitat wird insbesondere in Bezug
auf Lupas Theaterarbeit in Jelenia Goéra geschildert. Die Grenze zwischen Theater
und dem Privatleben der Schauspieler wie des Regisseurs verschwammen. Die
Theaterarbeit ging im gemeinschaftlichen Leben auf. Die Gemeinschaft in Jelenia
Goéra sollte jedoch nichts mit dem Zusammenleben in einem Orden zu tun haben.%?
Als sich doch eine klosterliche Atmosphare zu entwickeln begann, verlief Lupa
gemeinsam mit einigen Schauspielern das Theater in Jelenia Goéra.

Neben den Inszenierungen von Stiicken, gab es bereits in den 1970er und 1980er
Jahren Inszenierungen auf der Grundlage von Prosatexten, an deren Adaptation
die Schauspieler beteiligt waren. Beispielsweise beschreibt Majka Maj die Insze-
nierung «Das durchsichtige Zimmer» als «ein Experiment, denn sie entstand auf
der Biihne, inspiriert von Zitaten aus der gemeinsamen Lektiire.»%® Die Schau-
spielerin erinnert sich auch an Lupas nicht verletzende, sondern 6ffnende Arbeit
mit den Schauspielern. Hinter der «Eigenartigkeit der Existenz», der Witkacy eine
dramatische Form hatte geben wollen, suche Lupa gemeinsam mit den Schauspie-
lern die konkreten Beweggriinde fiir das Verhalten der Figuren in den Stiicken. Er
niahme den Schauspieler als Menschen wahr, «unabhangig von den Masken, die
er anlegt, um das Leben leichter durchzustehen», und er geleitet die Schauspieler
in eine «Initiation», die im «Ausbrechen aus der Gewohnheit» bestehe oder in
der «Dekonstruktion».%® Dekonstruierend baut Lupa etwas Neues auf. Diese Vor-
gehensweise vergleicht Maria Maj mit einem Kaleidoskop, in dem das Gewohnte
durcheinandergeschiittelt wird und beim erneuten Innehalten eine neue Struktur
ergibt.

%s. [Lupa 1995a, S. 7]

%7 Hicrin zeichnet sich der Unterschied zur Arbeitsweise Jerzy Grotowskis ab, dessen Theater-
laboratorium wie ein autoritir regiertes Kloster funktionierte, aus dem die AuBenwelt zu weiten
Teilen ausgeschlossen war.

%8IMas 1999, S. 71]

S°|Mas 1999, S. 70]
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War das Schauspiel in den Inszenierungen der Witkacy-Phase von Dekonstruktion,
der Darstellung eines entstehenden Chaos und von Experimenten mit extremen
Gefiihlen geprigt, so ist die dekonstruierte Umwelt und das dekonstruierte Selbst
in den Inszenierungen nach 1988 eine Gegebenheit der Existenz der Figuren, aus
welcher sie versuchen, sich selbst intellektuell, emotional und kérperlich zu rekon-
struieren. Das Spiel der Schauspieler zeichnet immer einen Prozef mit offenem
Ausgang nach.

Niziolek schitzte 1989 Lupas Arbeit mit den Schauspielern in Jelenia Géra im
Riickblick als stiarker ein als in Krakau, er habe dort «interessantere Effekte» 7°
erlangt. Inzwischen ist es Lupa gelungen, auch am Stary Teatr eine Intensitit bei
den Proben zu erreichen, die der einstigen in Jelenia G6ra nahekommt. Der Un-
terschied besteht aber nach wie vor darin, dak er in Krakau nie so eng mit seinem
«Klan» zusammengearbeitet hat. Zwar bleibt er einem Kreis von Schauspielern
seit vielen Jahren treu, die Intensitit der Zusammenarbeit wird jedoch jetzt vor
allem wihrend der jeweiligen Probenphasen und anhand der Texte aufgebaut.
Nach wie vor basiert die Gemeinschaft, wie Lupa und die beteiligten Schauspieler
sie verstehen, vorwiegend auf der kollektiven Faszination fir bestimmte Texte,
die gemeinsam diskutiert, analysiert und probiert werden. Voraussetzung ist die
Bereitschaft, sich der Konzentration hinzugeben, die Lupa von den Schauspielern
abverlangt. Immer wieder hort man von Schauspielern, daf sie an Lupas Theater
besonders schitzten, daf darin nach etwas hinter den Worten, hinter der Hand-
lung, hinter dem Sagbaren gesucht wiirde — nach Phinomenen und Empfindungen,
die im Alltag verloren gingen. Maja Komorowska erzihlt, dak man in Lupas Pro-
ben Dinge beriihrt, «die das Leben uns verschiittet», und Erinnerungen an die
eigene Kindheit weckt. «In einen solchen schépferischen Prozef einzusteigen, |...]
ist heilig. Er beriihrt etwas, das ich Metaphysik nennen wiirde.»”' Andererseits
gibt es Schauspieler, die ihr Leben auferhalb des Theaters zu verteidigen versu-
chen.”? Inwieweit das Theater fiir die einzelnen Schauspieler ein «Asyl» darstellt,
ist demnach individuell sehr verschieden. Lupa wurden und werden Widerstiande
von seiten jener Schauspieler entgegengebracht, die nicht mit seiner Methode ver-
traut sind oder die sie ablehnen. Doch er méchte sich eben nicht nur der Arbeit
mit einem Griippchen von Enthusiasten widmen.” Es gibt einen Kreis von Schau-
spielern, die immer wieder und z. T. nur mit Lupa zusammenarbeiten wollen.
Der Zusammenhang zwischen Textarbeit und Schauspiel ist in der zweiten Phase
anders als in der ersten, weil Lupa bei manchen Prosadaptationen der 1990er
Jahre der Einzige ist, der die Romane kennt, die zu einem Teil nicht oder erst
von ihm iibersetzt worden sind. Szene fiir Szene fiihrt er das Ensemble in seine
Vision des Textes ein. U. a. weil die Schauspieler die Romane vorab nicht kennen,
besteht ein Grofteil der Proben aus der Lektiire und Erlduterung von Lupas
Szenenentwiirfen, die sich im Laufe der Proben veridndern. In einer sich meist
iiber Monate hinziehenden ersten Probenphase wird fast ausschlieRlich an den
Texten gearbeitet, d. h. sie werden immer wieder neu sprechend erprobt und im

°[NiztorEk 1989, S. 4]

"I [Komorowska 2001, S. 6]

3. u.a. [JANKOWSKA-CIESLAK 2001}
"s. [Lupa 1984, S. 10}
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Anschluf diskutiert.

Es geht Lupa bei der vielfach wiederholten Formulierung eines sprachlich kaum
erfaBbaren Phinomens zum einen um die schrittweise Verstindigung mit den Part-
nern, d.h. den Schauspielern, die Lupa in seinen Denkprozef aktiv einbeziehen
méchte und zum anderen um den Versuch, die Moglichkeiten der Worte zu erwei-
tern.”* Die Figurenentwicklung in reifenden Texten ist in der angelegten Offenheit
ein Risiko, auf das sich alle einlassen miissen (einschlieflich der Theaterleitung,
denn Lupa verschiebt beinahe immer scine Premierentermine, z. T. um Mona-
te). Die Prosaadaptationen bringen eine besondere Auffassung von Zeit in Lupas
Theater mit sich, von der nicht nur die Probenzeiten, sondern auch essentiell das
Schauspiel mitbestimmt werden, bei dem nicht der Effekt, sondern der Prozef im
Vordergrund steht.

Die Proben mit Lupa zeichnen sich dadurch aus, daf der Regisseur extrem viel
redet. Lupa iibernimmt damit eine in der polnischen Kultur als «Plauderei» ™ eta-
blierte Umgangsform. Wenn Lupa von den Figuren aus den Romanen spricht, sagt
er oft «Ich», als wiirde er sich an die Szenen wie an erlebte Situationen erinnern.”®
In einem Atemzug erzahlt er dazu Geschichten aus der eigenen Biographie.

Im Laufe meiner Beobachtungen von Lupas Theater hat sich herausgestellt, daf
das Schauspiel nicht als eine homogene Methode erfafbar ist, sondern daf er
die jeweilige Methode an den zugrunde liegenden Stoff und die konkret mitwir-
kenden Individuen anpaft. Lupa selbst meint, er habe keine Methode und halte
nichts von Methoden, die er mit fiir das Theater ungeeigneten Kochrezepten ver-
gleicht.”7 Lupa bezweifelt sogar, dak seine Tatigkeit iiberhaupt Regie zu nennen
wire.”® Bei Proben mit Lupa gibt es keine Erwirmung. Die iiblichen Trainingsme-
thoden lehnt er ab, da sie die Schauspieler «vereinheitlichen» und den kreativen
Akt «schematisieren» wiirden. «Jeder Mensch gelangt anders in den Stand der
Bereitschaft...»?® Er fordert von den Schauspielern eine hohe Risikobereitschaft
und meint, daR fiir den Beruf eine stabile psychische Konstitution Voraussetzung
s5ei.20 Der «sensible Prozef der Offnung des Schauspielers» fiir einen Weg, des-
sen Ziel niemand kennt, birgt allerlei Gefahren, weshalb Lupa besonders daran
gelegen ist, in seinem Theater eine Atmosphire der Sicherheit zu gewihrleisten.?!

s u.a |[Lupra 1984, S. 9]

" Polnisch: gawgda. In der Szlachta hatte sich eine Erziahlkultur entwickelt, in der weitliufig
aus dem Leben des polnischen Landadels berichtet wird, aus der sich eine besondere Form live-
rarischer Prosa, meistens auf der Grundlage und im Stil miindlicher Ubecrlieferungen, entwickelt
hat. Das von gawgda abgeleitete Wort gawgdziarsiwo bedeutet zugleich Schwatzhaftigkeit und
Erzihlertalent. Diese Erzihlkultur wurde u. a. von Witkacy als fruchtbare Methode der Anni-
herung an Erkenntnisse durch einen Redefluf aufgefafit.

"*Die Ich-Form ist auch typisch fiir sein Tagebuch, das durchsetzt ist von Passagen. die er im
Namen einer seiner Figuren schreibt, die er Ich nennt, wobei sich das Ich des Regisseurs und der
Figur mischen (s. z. B. [LuPA 2001e, S. 9, 20|).

5. [LuPa 1992b, S. 30] Auch Kantor hat negiert, eine einzige, festschreibbare «Methodes» fiir
sein Theater zu anzustreben. sondern sieht die Probenarbeit in Abhingigkeit von der konkreten
Inszenierung und den mitwirkenden Persdnlichkeiten.

T8g_ [LuPa 1992b, S. 30]

™|Lupa 1984, S. 10] Lupa grenzt sich auch in diesem Punkt klar von Grotowskis Konzept des
Truinings als Prozess ab.

%0|Lupa 2000f, S. 15]

8 [Lupra 2000f, S. 15]
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Lupa stellt hohe Anforderungen, schafft aber gleichzeitig im Theater eine At-
mosphire des unbegrenzten Vertrauens, die alle an der Produktion Beteiligten
(auch die Techniker, Assistenten etc.) einschlieft. Durch sein Vertrauen entlockt
Lupa den Schauspielern Fihigkeiten, die sonst hinter der sogenannten «Professio-
nalitit» versteckt werden. Es liegt ihm an einem «Theater ohne Intrige», einem
«Theater der zerrinnenden Existenz».52 Die Schauspieler sollen in der Arbeit am
Text ihrer inneren Stimme folgen, der eigenen Phantasie vertrauen, moglichst ohne
sich vor den Anderen, seien es Kollegen oder Zuschauer, zu schiamen. Die Bemii-
hung um Uberwindung der (menschlichen) Scham scheint mir in Lupas Umgang
mit den Schauspielern zentral zu sein: Die Angst vor den Anderen iiberwinden
lernen, der eigenen Imagination vertrauen, etwas von sich ausdriicken, das nicht
iiblich ist zu zeigen. Ich sehe in Lupas Theater den unablassigen Versuch, die
Wiirde des Menschen im Sinne Plessners zu bewahren.

Offenheit ist das Wichtigste an Lupa Herangehensweise, daneben stehen die Auf-
merksamkeit und Vertrauen sich selbst und anderen gegeniiber sowie das Zuhdren
und Sich-einhéren - ein Ansatz, der mit der Musik ebenso wie mit Mystik bzw.
Gnosis verwandt ist. Ideal wire, wenn die Schauspieler bei jeder Probe von Neuem
improvisieren wiirden, sich nicht an einmal Geprobtes gewdhnen, nicht in Routi-
ne verfallen, daR sie den Text irgendwann kennen, wirkt der Improvisation nicht
entgegen, sondern bereichert sie.®3 Lupa lift den Schauspielern Zeit, ihre Szene
bis zu Ende auszuspielen, um herauszufinden, was seine persdnliche Version der
Figur ist. Lupa ist gliicklich, wenn die Schauspieler «free jazz»3* spielen. Er bit-
tet die Schauspieler, nicht die Stichworte zu memorieren, wann sie aufgestanden
sind, einen Gegenstand genommen haben etc., sondern den passenden Moment
fiir eine Handlung, Geste oder Pause bei jedem Durchspielen neu zu finden. Lupa
hilt die Schauspieler an, sich in den Raum einzuhéren.8® Wenn Lupa das bei den
Schauspielern Beobachtete nachspielt, wirke dies «bedngstigend wahr» 8¢ Aber er
schreibt, selber spielend, niemals vor, wie der Schauspieler zu spiclen habe, son-
dern gibt entweder auf seine Art das Wesentliche dessen wieder, was er bei den
Schauspielern gesehen hat, oder er spielt seine Ideen auf eine sehr personliche Art
vor. Wihrend er vorspielt, ist er immer auch Erzdhler.

Lupa arbeitet fast ausschlieflich mit professionellen Schaupielern, die zum Teil
seine Schiiler an der Hochschule waren. Doch Professionalitit bedeutet fiir Lu-
pa nicht, daf die Schauspieler imstande sind, ein erlerntes Handwerk routiniert
auszuiiben, sondern daf sie bereit und fihig sind, sich immer wieder von Neuem
auf unbekannte Situationen im Zusammenhang mit den zu probenden Texten
einzustellen und darin mit der eigenen Psyche umzugehen wissen.8” Er arbeitet
nicht mit Schauspielern, die sich «ausschlieRlich fiir ihr eigenes Schauspielertum
interessieren», denn sie wiirden nicht ratlos sein kénnen.®® Das Eingestindnis der

%?[Lura 2001le, S. 6]

835, [SkimINSKA 1999, S. 149]

$4|ZIEMANSKT 1999, S. 156]

335, [SkiBINsSKA 1999, S.150)

98I ankowsKa-CiESLAK 2001, S. 8f)

87s. u.a. [Lura 1984, S. 9], [Lura 1992b, S. 30f]
88[Lupa 1992b, S. 33|
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eigenen Ratlosigkeit ist aber Grundlage der fragenden Haltung der Mitwirkenden.
Um den Zustand einer extremen Risikobereitschaft zu erreichen, erwartet Lupa
von den Schauspielern ein Niveau der Aktivitdt, auf dem «jeder von ihnen zur
nachsten Probe in einem héheren Zustand kidme als er die vorangegangene ver-
lassen hat. Nur so kann die gemeinsame Arbeit zur Gelegenheit der Abrechnung,
des Kampfes mit dem eigenen Bewuftsein werden.»3? Damit die Schauspieler in
die Lage versetzt werden, die ihnen von Lupa (meist sehr passend) angetrage-
nen Figuren zu spielen, miissen sie zuvor ihre gesellschaftlichen Rollen und ihre
Masken ablegen, jene Masken, die sich jeder Mensch in mehr oder weniger hohem
MaRe zulegt und die durch das professionelle Schauspielertum kultiviert werden.
Lupas Inszenierungen entstehen aus der «Beseitigung von Liigen».%® Was hier
als Voraussetzung fiir die Erarbeitung einer Rolle beschrieben wird, ist zugleich
Bedingung fiir den Beginn eines Individuationsprozesses.

«Fasziniert von Jung und seiner Theorie der Individuation bemiiht er sich, zu den
verborgensten Geheimnissen der Personlichkeit zu gelangen, zur Beschreibung des
eigenen <Ich>. Diese Suche der eigenen Identitat, diese Selbstentdeckung 6ffnet ihn
gleichzeitig dem Partner sowie anderen Menschen und der umgebenden Welt. Es
entsteht auch Verstandnis und Toleranz fiir die Verschiedenheit und Wandelbar-
keit. Krystian Lupa geht diesen Weg gemeinsam mit den Schauspielern wahrend
der Proben zu einem Stiick, die ein Reifungsprozef sind. Es ist kein Zufall, daf
er zur Zusammenarbeit nur diejenigen auswihlt, die ihn akzeptieren, bei denen er
eine dhnliche Sensibilitat vorfindet, sowie die Bereitschaft und den Willen, den-
selben Weg zu beschreiten. Das geschieht jedoch nicht, indem er von vornherein
festgelegte Muster aufdriangt und erzwingt, sondern durch einen miihsamen, mo-
natelangen, individuellen ProzeR jedes einzelnen Schauspielers, der zur Wahrheit
fithrt — zur Wahrheit der Figur und zur eigenen Wahrheit.»9!

An der Besetzung vergleichbarer Figuren in verschiedenen Inszenierungen durch
bestimmte Schauspieler kann eine Entwicklung nachgezeichnet werden. So spielte
Alicja Bienicewicz bereits in der Diplominszenierung von «Nixen und Hexen» an
der Krakauer Theaterhochschule 1977 die provokante und wankelmiitige Blondine
Nina; in «Die Traumstadt» nach Alfred Kubin 1985 am Stary Teatr in Kra-
kau spielte sie dann die verfiihrerische Arztgattin Melitta Lampenbogen; in «Die
Schwirmer» von Musil 1988 das «Traumgaukeldings» Regine und in «Die Schilaf-
wandler» nach Hermann Broch 1995 und 1998 die zugeknépfte und doch lustvol-
le Kneipenwirtin und spitere kinderlose Mutter Hentjen/Esch. Andrzej Hudziak
spielte in der Diplominszenierung den zunehmend an Langeweile und Sinnlosig-
keit leidenden Meister der Philosophie Pandeus Hofnarr; in «Traumstadt» den
Ich-Erziahler, einen mittellosen Zeichner, der sich voll Hoffnung in den Traum-
staat lotsen 138t und dessen Untergang dokumentiert; in «Die Schwarmer» den
analysierenden, aber passiven Intellektuellen Thomas; in «Die Briider Karama-
sow» 1991 und 1999 den sterbenden Weisen Sosima; in «Kalkwerk» nach Thomas
Bernhard 1995 den verzweifelt an ciner philosophischen Studie iliber das gehor-
te Unhorbare arbeitenden Konrad, der seine verkriippelte Frau ermordet und in

%95 u.a. |[Lupra 1984, S. 10]
P[BaBINsSkA 1999, S. 73)
21 [OBIDNIAK 1999, S. 64)
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«Die Schlafwandler» den hinkenden, vielfach verhafteten Revolutionir Geyrink
und den lebendigen Toten Goedicke — ein modernes Abbild Christi. Piotr Skiba
spielte in der Neuinszenierung von «Nixen und Hexen» 1978 in Jelenia Goéra Tar-
quinius, den Adepten seines Meisters Pandeus, der an einer untersagten Liebe zu
einer damonischen Frau zugrunde geht; in «Traumstadt» den neurasthenischen
und melancholischen Baron Hektor von Brendel; in «Die Schwirmer» den beruf-
lich gescheiterten, im Augenblick lebenden Ehebrecher Anselm; in «Die Briider
Karamasow» 1991 und 1999 den Teufel und den hinterhéltigen Hausdiener Smer-
diakow; in «Kalkwerk» den beobachtenden Professor Fro; in «Die Schlafwandler»
den unnahbaren Astheten Eduard von Bertrand, der trotz weitesgehender Pas-
sivitidt zur Projektionsfigur fiir menschliche Schuld wird, und den Ich-Erzihler
Bertrand Miiller, Verfasser des «Zerfall der Werte» sowie in «Ausléschung» Franz
Josef Murau, der mit seiner Vergangenheit radikal abrechnen, die er schreibend
«ausloschen» will. Aus diesen und anderen Figuren, die jeweils einem Schauspie-
ler zugeordnet sind, kénnen virtuelle Biographien herausgelGst werden, die man
wiederum als Aspekte einer Persénlichkeit oder aber als Entwicklungsphasen in-
nerhalb eines Individuationsprozesses beschreiben kann.

Eine besondere Bedeutung hat Lupas Arbeit mit Studenten an der Schauspiel-
schule, weil er dort aufer fiir die Diplominszenierungen nicht direkt auf ein Ziel
hinarbeiten mug, was ihn meistens unter Druck setzt. Im geschiitzten Raum der
Schule kann er sich fiir den ProzeR viel Zeit lassen.9? Auch bei seiner Titigkeit
als Lehrer legt er nicht so sehr Wert auf das Handwerk, sondern statt dessen auf
die Entwicklung der Sensibilitit und Wahrnehmungsfihigkeit der Studenten. Lu-
pa versteht sich auch in seiner Position als Lehrer als jemand, der Fragen und
Ritsel in den Raum stellt, deren Losung er selbst nicht kennt. «Friaher bereitete
ich mich lange auf die Lektionen vor, ich las viel, bemiilite mich, kliiger zu sein
als die Studenten. Mittlerweile habe ich eingesehen, dass dann, wenn ich ein Buch
oder ein Drama nicht kenne und die Position des Lehrenden aufgebe, der junge
Mensch mich belehrt, dann wird er zum Kapitin des Schiffes.»%3

3.4.2 Der innere Monolog

Die Arbeit des Schauspielers unter Lupas Regie besteht darin, daf er eine Fi-
gur iiber immer komplexere »innere Monologe« aufbaut. Der «innere Monolog»
hat sich im Theater des 20. Jahrhunderts spiitcstens seit. Stanislawskis System
und Anton Tschechows Dramaturgie in den verschiedensten Formen als wichtiges
Prinzip etabliert. Lupa hat, wie anderc auch, eine individuelle Version «innerer
Monologe» auf der Biihne gefunden, die er von Inszenierung zu Inszenierung wei-
terentwickelt. Grundsitzlich ist der «innere Monolog» eine Methode des Aufbaus
von Subtexten. Auf die Beschreibung von den Besonderheiten des «inneren Mo-
nologs» bei Lupa kommt es mir im folgenden Abschnitt an. %

5. u.a. [Lura 2000d]

S|Lura 2000e, S. 8]

Ich beziche mich in den Ausfiihrungen auf ein Regicseminar mit Krystian Lupa, an dem
ich 1996 am Kiinstlerhaus Bethanien in Berlin teilgenommen habe und auf die Beobachtungen,
die ich wahrend der Proben gemacht habe, insbesondere zu Lupas Inszenierung «Ausloschung»
2000/2001. Die nicht explizit nachgewicsenen Zitate in diesem Abschnitt entstammen meinen
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Der Schauspieler in Lupas Theater libernimmt keine Rolle, sondern spielt eine
Figur, die in der selbst geschaffenen Biihnenzeit lebt. Den Akt der Identifizie-
rung mit der Figur sieht Lupa nicht als Teilnahme an der Fabel, sondern darin,
einen «Bund» zwischen Schauspieler und Figur zu schaffen, aufgrund dessen sich
der Zustand des letzteren in «einen ungewdthnlichen Zustand, einen Zustand der
Dauer, einen heiligen Zustand»% verwandelt. Die Figur muf im Schauspieler le-
ben, erst wenn er sie wihrend des Spielens tatsachlich in sich spiirt, handelt sie
und tritt ganz von selbst mit dem Partner auf der Biihne in Kontakt. In diesem
«Bund» zwischen Schauspieler und Figur sieht Lupa eine existentielle Dimension.
Er vergleicht den Mechanismus, wie ein Schauspieler sich die eigenstindige Welt
auferhalb seiner selbst aufbaut, in der er sich selbst vergessen kann und in der
die Figur entsteht, mit einer spiritistischen Séance.%

Lupa vergleicht den Vorgang der Entstehung einer Figur und der im Zuge dessen
ablaufenden Entwicklung des Schauspielers mit alchemistischen Wandlungspro-
zessen. «Normalerweise nutzen Leute, die beginnen, sich mit Kunst oder Kreati-
vitat auseinanderzusetzen, die Werke Anderer und bemiihen sich auf diese Weise,
etwas uiber sich selbst zu erfahren. Oft ist der Weg der inneren Initiation sehr ei-
genartig, manchmal komisch. Die Leute schimen sich sogar, dariiber zu sprechen.
Das sind Situationen, in denen jemand einen schénen Gegenstand sieht und den-
selben herstellen méchte. Das erinnert an die Tatigkeit der Alchemisten, die nur
das sichtbare Resultat im Auge hatten, zum Beispiel Gold oder auch <Unsterb-
lichkeit> oder <gottliche Macht». Mit kindlicher Naivitit im Streben nach diesem
Ergebnis fangen wir an, bestimmte Tatigkeiten auszufiihren und spater zeigt sich,
daf sie gar nicht so sinnlos waren, denn aus diesen Dingen leuchtete etwas intuitiv
Komisches hervor. |...] In diesem Abenteuer mit der Kunst entdecken wir etwas
anderes als das, wonach wir strebten. Plétzlich erweist sich, d<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>